Zwischen Kunst und Lebensform

\Von den Lettristen zu den Situationisten

Die »Internationale Lettriste« (IL) war eine
Vereinigung von avantgardistischen Schrift-
stellern und Filmregisseuren. Sie entstand
im November 1952, nachdem sich Serge
Berna, Eliane und Jean-Louis Brau, Michéle
Bernstein, Ivan Chteglov, Guy Debord und
Gil J. Wolman vom »Lettrisme« gelost hat-
ten, der 1946 von Isidore Isou und Gabriel
Pomerand gegriindet worden war. Eine der
Ursachen fir die Spaltung innerhalb der
Lettristen war die unterschiedliche Ein-
schatzung der Rolle kiinstlerischer Prasen-
tationsformen. In einem Manifest vom
29.10.1952 &uBerte sich Debord gegen
kinstlerische Ausdrucksmdglichkeiten:
»Alle Kiinste sind mittelmaBige Spiele, die
nichts verandern . .. die lettristische Inter-
nationale will den Tod der Kinste .. .«
Isou dagegen schrieb aus AnlaB eines Strei-
tes Uber die Rolle des Kinos:

»Man behauptet nicht, daB das Kino tot ist,
man behauptet schlicht, daB das Kino er-
schopft ist.«?

Die programmatische Grundlage der am
28.7.1957 gegriindeten »Internationale
Situationiste« (IS) war Debords »Rapport
sur la construction des situations. ..«
Darin wurden Ansatze zusammengefaBt,
die Debord und Chteglov als Mitglieder der
IL entwickelt hatten. Grindungsmitglieder
waren: Michele Bernstein, Guy Debord,
Asger Jorn, Giuseppe Pinot-Gallizio, Ralph
Rumney und andere.

Host und Cobra

Der Déne Asger Jorn war 1948 bis 1951 Mit-
glied der Gruppe Cobra neben den Hollan-
dern Karel Appel, Constant, den Belgiern
Pierre Alechinsky, Corneille u.a. In einer
Doppelstrategie gegen eine sich in Paris be-
reits Ende der vierziger Jahre etablierende
informelle Malerei sowie gegen einen
sozialkritischen Realismus suchten sich die
Cobra-Kdinstler ihren Weg. Sie fanden ihn
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Heimrad Prem, Mit dem Auge des Botanikers, 1962,
Ol auf Leinwand, 180 x 180 cm

in einer Bildwelt, die die Imagination des
Betrachters durch eine Spannung zwischen
De- und Refiguration anregen sollte. Die
Funktion der Kunst sahen die Cobra-Mit-
glieder darin, die Phantasie durch auto-
nome Bildwelten zu wecken, also durch die
Bildwirkung die Werkgrenzen zu uber-
schreiten — dazu Jorn 1950 in »Cobra
No.5«:

»Volkskunst bedeutet nicht etwa, fir das
Volk zu singen, sondern heiBt, das Volk
zum Singen zu bringen.«

Jorn vertrat bei der Cobra-Griindung 1948
danische Kollegen aus der »HOst«-Gruppe
(1934 - 50), in der Mitglieder wie Ejler Bille,
Eqgill Jacobsen und Carl-Henning Pedersen
auch unter deutscher Besatzung in einer
»spontanen Methode der malerischen Ent-
faltung«* sich von Masken des Pazifik, nor-
dischen Felszeichnungen und nordischer
Fabelwelt anregen lieBen. Primitive Kunst
sowie Kunst von Kindern, Nervenkranken
und AuBenseitern (»Art Brut«) waren flr
Host und Cobra kiinstlerische Anregungen
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zu einer nichtartifiziellen Malerei, die die
Imagination aller Betrachter und nicht nur
des Kunstkenners ansprechen wollte. Die
»mythenschaffenden«® Ddanen wollten —so
Pedersen 1944 — »alle Menschen zu Kunst-
lern machen.«® »Volkskunst«im Sinne der —
wie Jacobsen, Jorn und Pedersen — am
Widerstand beteiligten danischen Avant-
gardisten wollte das Zusammenspiel von
kollektivem UnbewuBten und individueller
Imagination ausdrticken und damit einen
Gegenentwurf zu einer propagandisti-
schen »Kunst flr das Volk« liefern.

Jorn und die Miinchner Gruppe Spur

Jorn besuchte Ende 1957 zum ersten Mal
den Kunsthéndler Otto van de Loo in Min-
chen. Dort traf er dann auch 1958 die Mit-
glieder der Gruppe Spur: den Bildhauer
Lothar Fischer und die Maler Heimrad
Heimrad Prem, Manifest, 1960, Ol und Material auf Leinwand, 60 x 80 cm Prem, Helmut Sturm, Hans-Peter Zimmer
und andere, die bald die Gruppe verlieBen.
Die Bilder der Gruppe Spur wandelten sich
von einer figurativen »grauplastischen
Facettenmalerei«’ zu einer informellen
Durchgangsphase 1958, die im folgenden
Jahr durch Einflisse Jean Dubuffets und der
»Art Brut« zu figurativem Liniengekritzel
auf pastosem, graubraunem Grund flhrte.
Markante Beispiele sind Zimmers »Portrat
Asger Jorn« und Prems »Zuchthausler«. Bis
1961 wurden Merkmale, die schon Jorns
Arbeiten des Jahres 1958 aufwiesen®, hau-
figer: Felder, die aus Spuren gestrichener
und verlaufender Farbe bestehen, erschei-
nen Uber und unter linearen Malspuren, die
sich wiederum Uberlagern. Beim Betrach-
ter wird die Vorstellung eines Bildraums
von begrenzter Tiefe provoziert, so 1961 in
Sturms »Munchen l« und Zimmers »Rotes
Bild Xill«. Der stilistische Wandel 1962/63
zu miteinander korrespondierenden und
teilweise ineinander verzahnten Flachen-
mustern kindigte sich 1961/62 in Bildern
an, die von Constants der Kinderkunst ent-
lehntem, im Unterschied zu Jorn der Bild-
flache verhaftetem Cobra-Stil beeinfluBt
waren. Constant verknupfte auf einem Tie-
fenillusionen ausschlieBenden Farbgrund
Figuren aus Farbflachen mit geschlossenem
UmriB und roher, linearer Binnenzeichnung
auf einem flachen Farbgrund — vergleiche
damit Zimmers »Der kuhaugige Wille« von
1962. Eine Dialektik von Kontinuum und
S Diskontinuum Ioste seit 1962/63 die Figur-
Helmut Sturm, Miinchen 2, 1961, Ol auf Leinwand, 195 x 168 cm Hintergrund-Differenz aufin ein komplexes
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Asger Jorn, Hirschbrunft im Wilden Kaiser, 1960, Ol auf Leinwand (Ubermalung), 90 x 120 cm

Beziehungsgeflecht — siehe Prems »Mit
dem Auge des Botanikers« von 1962 und
die 1963 realisierte Gemeinschaftsarbeit
aus Leinwénden, die im rémischen Palazzo
Grassi auf kollektiv bemalten Wanden in-
stalliert wurden. Fur die Verflechtung von
Figurativem mit Ornamentalem lieBen sich
die Spur-Mitglieder vom Malanggan-Stil
neuirlandischer Holzbildwerke anregen.

Zwischen Kunst und Lebensform

Seit der dritten Konferenz der IS 1959 in
Miinchen gilt die Gruppe Spur als deren
deutsche Sektion. Es gab wahrend dieser
Konferenz bereits schwere Auseinander-
setzungen um die Rolle der Malerei, beson-
ders zwischen Constant und Prem.® Debord
versuchte mit Constant seine Vorstellung
einer Kunstgrenzen uberschreitenden Le-

(alle Fotos Galerie van de Loo, Miinchen)

bens- und Stadtkunst gegen die Rolle der
visuellen Imagination im malerischen Kon-
zept von Jorn und Gruppe Spur durchzu-
setzen.'” In der Nummer 2 der »internatio-
nale situationiste« vom Dezember 1958
heiBt es bereits gegen »die Freunde
»Cobras««: »Eine Kunst des Volkes kann
heute den Auffassungen des Volkes nicht
entsprechen, da das Volk, solange es an der
kinstlerischen Schépfung nicht aktiv teil-
nimmt, nur die historisch aufgezwungenen
Formalismen verstehen kann.«"

Fir die gegen Kunst pladierenden IS-Mit-
glieder war eine »Volksavantgarde«'
schopferischer »Lebensstile« die Alterna-
tive zu Jorns »Volkskunst«.'?

Constant gab 1956 die Malerei auf, um sich
ausschlieBlich der Entwicklung einer Archi-
tektur der Zukunft zu widmen, die er in
Modellen, Planen und Zeichnungen pra-
sentierte. Das ziellose, zufallsgesteuerte

Umherschweifen (»dérive«) in Stadtrau-
men, das bereits in der IL zur konkreten Le-
benspraxis gehorte, sollte nach Constant
durch eine transparente, flexible und ver-
kehrsfreie Architektur beglnstigt werden.
Constant plante durch vertikale Trager vom
Boden geldste »Zonen, die frei miteinan-
der auf verschiedenen Ebenen verkntpfbar
sind. In Constants Zeichnungen entstanden
Bilder wuchernder Megastrukturen, ge-
dacht fiir einen umherschweifenden
»Homo Ludens«.' :

Der Spur-Bau von 1963 betonte das Bild-
hafte. Das Modell reprasentierte eine Farb-
skulptur von architektonischen AusmaBen
mit AuBenwegen und Leitern. Ein Pattern-
und Weggeflecht I6ste die plastische Masse
des Baukdrpers optisch auf. Das Modell des
Baues war ein programmatisches Manifest
gegen High Tech-Megastrukturen, wie sie
Constant prasentierte.
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»Sehen« und »Sehen als«

Jorn Ubermalte in seinen »Modifications«
1959 und 1962 Bilder aus Pariser Trodel-
laden. Jorn wertete das Alte und Triviale
auf, indem er es als anregende Vorlage be-
handelte, die sich durch Verwandlung wie-
derbeleben lieB. Jorn belegte seine Auffas-
sung des Bildes als Spur eines Wandels
durch ein Zitat von Gaston Bachelard:
»Man behauptet immer, daB Vorstellungs-
kraft die Fahigkeit sei, Bilder zu formen. Sie
ist jedoch vielmehr die Féhigkeit, die Bilder,
die man wahrnimmt, zu deformieren. Und
sie ist vor allem die Fahigkeit, uns von alten
Bildern zu befreien, die Bilder zu ver-
andern. Wenn keine Veranderung des Bil-
des stattfindet, keine unerwartete Vereini-
gung von Bildern, dann gibt es auch keine
Vorstellungskraft, dann gibt es auch keinen
Vorgang des Imaginierens.«'®

Farbflecken zum Beispiel in »Le Masque«
(1957), »Lufterbild« von (1959/60) und »Le
Ciel Jaune« (1961)' sind durch ihre Anord-
nung als Gesichte lesbar. Jorn thematisierte
mit der unauflésbaren Dialektik von »Se-
hen« und »Sehen als« die Relativitat von
Weltwahrnehmung: Das Wie der Wahr-
nehmung bedingt, als was wir die Welt zu
sehen in der Lage sind."”

Unitarer Urbanismus versus
Museifizierung

Nach Debord wird autonome Wirklich-
keitserfahrung in der »Gesellschaft des
Spektakels« durch fremdbestimmte Wirk-
lichkeitsvorstellungen ersetzt:

»Der Arbeiter produziert sich nicht selbst,
sondern eine unabhdngige Macht. Der Er-
folg dieser Produktion, ihr UberfluB, kehrt
zum Produzenten als UberfluB der Enteig-
nung zurlick. Die ganze Zeit und der ganze
Raum seiner Welt werden ihm bei der
Akkumulation seiner entfremdeten Pro-
dukte fremd. Das Spektakel ist die Land-
karte dieser neuen Welt, eine Landkarte,
die genau ihr Territorium deckt.«'®

Jean Baudrillard flihrte 1978 den Begriff
»Museifizierung«™ fir Lebenswelten ein,
die mittels konservatorischer MaBnahmen
erhalten werden sollen. Doch Transforma-
tionsprozessen entzogenes, statisch ge-
wordenes Leben kann nicht mehr als sol-
ches bezeichnet werden. Mitglieder der IS
verwandten die Begriffe »Spektakel« und
»Museumc« bereits in den flinfziger Jahren
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als Stichworte einer Kritik des zeitgendssi-
schen Stadtlebens:

»Wahrend die Stadte selbst wie ein elendes
Spektakel, eine Ergdnzung zu den Museen,
den in Glasbussen herumgefahrenen Touri-
sten feilgeboten werden, betrachtet der
unitare Urbanismus die stadtische Umwelt
als ein Gelande flir Spiele der Beteili-
gung.«?°

Debord wies auf eine soziologische Un-
tersuchung von Chombart de Lauwe hin,
die Wege einer Pariser Studentin statistisch
erfaBte. Sie ergaben ein Dreieck Woh-
nen Universitat-Klavierunterricht.?' Diesem
Elend des Stadtlebens in Funktionsablau-
fen stellten IL und IS ihren »unitdren Urba-
nismus« entgegen:

»Bekanntlich kennt der unitare Urbanismus
keine Grenzen; er erhebt den Anspruch,
eine totale Einheit der menschlichen Um-
welt zu bilden, in der Trennungen wie
Arbeit — kollektive Freizeit — Privatleben
letztlich aufgelést werden. «??

Wahrend die IS-Kunstgegner die »Dialektik
Entwertung — Aufwertung des Elements«
(»détournement«) danach bewerteten, ob
sie von der »Bewegung einer vereinheitli-
chenden Bedeutung beherrscht«* wird,
orientierte sich Jorn an Niels Bohrs »Kom-
plementartheorie«, einem »Gesetz der
Unvereinbarkeit« und der »Trennung«?.
Debords Kritik des Spektakels als »Bild-
Objekt«?®, das vom »Objekt« trennt, war
Jorn nicht mdglich. »Objekt« und »Bild-
Objekt« sowie »Sehen« und »Sehen als«
standen bei ihm in einem unauflésbaren
Wechselverhaltnis zueinander. Unverein-
bar waren in der IS die theoretischen An-
satze, die dem Standpunkt von Jorn und
Gruppe Spur fir eine »Volkskunst« und den
Positionen der Kunstgegner zugrunde
lagen.

Eine Gesellschaft, die mit einer fortschrei-
tenden Entwicklung der Automatisierung?®
zunehmend weniger Arbeitszeit zur Pro-
duktion von Gebrauchsgltern benétigt,
sollte sich nach den Vorstellungen der IS zu-
nehmend mehr und schlieBlich vollstandig
dem »Spiel der Beteiligung, einer »Kunst
des Dialogs« und der »vollsténdigen Kom-
munikation«, widmen:

»Die Austibung der spielerischen Schép-
fungist die Garantie der Freiheit eines jeden
und allerim Rahmen der einzigen durch die
Nichtausbeutung des Menschen durch den
Menschen garantierten Gleichheit.«?’

Flr Jorn war nicht die Automation die Vor-
aussetzung fur »spielerische Schépfung,

sondern die menschliche Fahigkeit zur Kul-
tivierung und zum Ausdruck.?®

Constant trat im Sommer 1960 aus der IS
aus, und Jorn zog sich 1961 zurlick. Die
IS verabschiedete sich 1961 mit den Aus-
schlissen von Pinot-Gallizio und der
Gruppe Spur von den wichtigsten der noch
verbliebenen Kiinstler: Die Position der IS
bestimmten ab 1961/62 ausschlieBlich
Texte, vor allem von Guy Debord, Attila
Kotényi, Mustapha Khayati, Raoul Vanei-
gem und René Viénet.

1968iger Mai-Bewegung der
Besetzungen

In der franzésischen Mai-Bewegung von
1968 ergdnzte sich das Protestpotential der
sich in Vollversammlungen selbst organi-
sierenden Studenten und der wild streiken-
den Arbeiter. Die IS hatte in programmati-
schen Fragen groBen EinfluB auf Aktivisten
der Mai-Bewegung. AuBerdem waren
Situationisten im »W(tenden-IS-Komitee«
an den Besetzungen der Universitat Sor-
bonne in Paris und Nanterre aktiv beteiligt.
Mitglieder der IS kritisierten »Gauchisten«
— Gewerkschaften, Kommunisten und leni-
nistisch-stalinistische Gruppen — ebenso
wie Gaullisten, da beide sich bemtihten, die
»autonome Praxis« der Mai-Bewegung zu
verhindern, weil diese Praxis linke wie
rechte autoritare interne Strukturen infrage
stellte.
Die letzte Ausgabe des Organs der IS er-
schien im September 1969. 1972 I6ste
Debord die noch aus zwei Mitgliedern be-
stehende Gruppe auf.
Die Gewerkschaften riefen am 13. Mai zu
einem Generalstreik auf. Die Pariser IS pla-
dierte in einem Rundschreiben in die fran-
zbsische Provinz vom 15. Mai 1968 flir die
»endgultige SchlieBung der Universitat,
die »Besetzung der Fabriken« und die
»Bildung von Arbeiterraten«. Am 16. Mai
| sandte die IS ein weiteres Rundschreiben.
| Um 15% forderte in einer kurzen Erklarung
auch das Besetzungskomitee der Sorbonne
zur Besetzung und Bildung von Arbeiter-
| raten auf. Zwei Stunden spater kamen Mel-
dungen Uber neue Fabrikbesetzungen (Re-
nault) nach den ersten am 14. Mai. Aus die-
sen Besetzungen entwickelte sich bis zum
17. Mai der Anfang eines wilden General-
streiks.?®
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