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Kritische Theorie weist die gegebene Welt zuriick und blickt dariiber hinaus. Auch in der Reflektion miissen
wir zwischen einer unkritischen oder affirmativen Theorie und einer kritischen Theorie unterscheiden, die die
gegebene Kunst zuriickweist und iiber sie hinausblickt. Eine kritische Kunst-Theorie kann sich nicht auf die
Rezeption und Interpretation der Kunst beschrinken, so wie sie jetzt im Kapitalismus existiert. Weil sie
erkennen wird, dass Kunst, so wie sie gegenwiirtig institutionalisiert ist und praktiziert wird — als business as
usual in der gegenwiirtigen Kunstwelt — im tiefsten und unvermeidbarsten Sinn “Kunst unter dem
Kapitalismus” ist, Kunst unter der Herrschaft des Kapitalismus, wird sie sich eher in Richtung eines klaren
Bruchs oder einer Absage mit jener Kunst orientieren, die vom Kapitalismus dominant gemacht worden ist.
Die erste Aufgabe einer Kritischen Kunst-Theorie ist, zu verstehen, wie die gegebene Kunst die gegebene
Herrschaft unterstiitzt. Sie muss die aktuellen Funktionen der Kunst im Kapitalismus aufdecken und
analysieren. Was tut diese gesamte Aktivitdtssphire, die Kunst genannt wird? Jede kritische Kunsttheorie muss
damit beginnen, zu begreifen, dass die Titigkeit von Kunst in ihren gegenwirtigen Formen widerspriichlich
ist. Die “Kunstwelt” ist der Ort einer enormen Mobilisierung von Kreativitit und Erfindungsgeist, die in die
Produktion, Rezeption und Distribution von Kunstwerken gelenkt werden. Die Kunstinstitutionen
praktizieren verschiedene Arten der Reglementierung dieser Produktion als ganzer, aber diese
Reglementierung nimmt iiblicherweise nicht direkt die Form des Zwangs an. Gewiss iibt der Kunstmarke
einen Selektionsdruck aus, den keine KiinstlerIn ignorieren kann, wenn er oder sie eine Karriere machen
mochte. Aber individuelle KiinstlerInnen sind relativ frei, die Kunst zu machen, die sie méchten, gemif ihren
eigenen Vorstellungen.

Auch wenn diese sich nicht verkauft oder sie beriihmt macht, sind sie doch frei ihren eigenen Weg zu gehen.
Kunst hat daher nicht den historischen Anspruch auf Autonomie innerhalb einer kapitalistischen Gesellschaft

preisgegeben und heute sind die Auswirkungen dieser relativen Autonomie immer noch empirisch messbar.

Andererseits ist eine Kritische TheoretikerIn auch dazu verpflichtet zu verstehen, dass Kunst als Ganzes ein
stabilisierender Faktor im sozialen Leben ist. Die Existenz einer Kunst, die scheinbar frei und im Uberfluss
produziert wird, gereicht der bestehenden Ordnung zum Verdienst. Die Kunst bleibt ein Juwel in der Krone
der Macht, und desto reicher, glinzender und tippiger die Kunst ist, desto mehr bestitigt sie den sozialen
Status Quo. Die materielle Realitit der kapitalistischen Gesellschaft kann ein Krieg von allen gegen alle sein,
aber in der Kunst finden die utopischen Impulse, die im Alltag an der Aktualisierung gehindert werden ein
geregeltes soziales Ventil. Die Kunstinstitutionen organisieren eine grofle Anzahl unterschiedlicher Aktivititen
und Agenten innerhalb einer komplexen systemischen Einheit; das kapitalistische Kunstsystem funktioniert
als Subsystem des kapitalistischen Weltsystems. Ohne Zweifel sind einige dieser Aktivititen und
kiinstlerischen Produkte offen kritisch und politisch engagiert. Aber als Ganzes gesehen ist das Kunstsystem
affirmativ[1], in dem Sinne, dass es die Totalitit der Kunstwerke und der kiinstlerischen Praxen — die Summe
dessen, was durch diese Produktions- und Rezeptionskanile fliefit — in “symbolische Legitimation” der
Klassengesellschaft konvertiert (um Pierre Bourdieus passenden Ausdruck dafiir zu verwenden[2]). Das

passiert dadurch, dass es gleichzeitig die autonomen Impulse der Kunst ermutigt und das, was diese Impulse

produzieren, politisch neutralisiert.



Frankfurter Modernismus

Die Frankfurter Theoretiker waren Vorreiter dieses dialektischen Verstindnisses von Kunst und arbeiteten es
aus. Herbert Marcuse, Max Horkheimer and Theodor Adorno haben uns gezeigt, wie die Kunst im
Kapitalismus gleichzeitig relativ autonom sein kann und in einen Riickhalt der existierenden Gesellschaft
verwandelt werden kann. In Adornos berithmter Formulierung ist jedes Kunstwerk sowohl autonom als auch
eine soziale Tatsache.[3] Im autonomen Aspekt des “Doppelcharakters” der Kunst sahen die Frankfurter
Theoretiker ein Aquivalent zur Unnachgiebigkeit der Kritischen Theorie.[4] Die freie autonome Schopfung
ist eine Form des Strebens nach einer unentfremdeten Menschheit, die vom jungen Marx auf brillante Weise
beschrieben wurde. Als solche enthilt sie immer eine widerstindige Kraft gegeniiber den existierenden

Michten, obgleich diese sehr fragil ist.

Ihre Versuche, diesen autonomen Aspekt zu retten und zu schiitzen, fithrten die Frankfurter Theoretiker dazu,
sich den Formen des isthetischen Modernismus absolut zu verschreiben. Fiir sie, und vor allem fiir Adorno,
war das modernistische Kunstwerk oder Opus eine sinnliche Manifestation der Wahrheit als eines sozialen
Prozesses, der sich in Richtung sozialer Emanzipation entwickelte. Das modernistische Werk — und um das
klarzustellen: was hier gemeint ist, sind die Meisterwerke, der Zenit des avancierten formalen Experiments —
ist ein “Ins-Werk-Setzen von Widerspriichen”, eine unversshnte Synthese von “unvereinbare[n],
unidentische[n], aneinander sich reibende[n] Momente[n]”(AT, 263). Als Kraftfeld von Elementen, die
sowohl kiinstlerisch als auch sozial sind, reproduziert das Kunstwerk indirekt oder sogar unbewusst die
Konflikte, Blockierungen und revolutioniren Aspekte des entfremdeten Alltagslebens.[5] Sie sahen diese
Praxis der Autonomie aus zwei Richtungen bedroht. Zunichst von den zunehmenden Eingriffen der
kapitalistischen Rationalitit in die Sphire der Kultur — Prozesse, die Horkheimer und Adorno spiter mit dem
beriihmten Namen “Kulturindustrie” [6] belegten. Zum zweiten durch die politische Instrumentalisierung

durch kommunistische Parteien und andere etablierte Michten, die sich als antikapitalistisch verstanden.

Als Reaktion auf seine Wahrnehmung jener zweiten Gefahr verdffentlichte Adorno seine notorische
Verurteilung politisierter Kunst.[7] Obwohl sie sich angeblich auf Jean-Paul Sartres Plidoyer fiir eine
littérature engagée (engagierte Literatur, AdU) bezog, war Adornos Position tatsichlich schon durch den Kontext
der Zwischenkriegszeit geprigt worden: der Liquidierung der kiinstlerischen Avantgarden in der UdSSR unter
Stalin und der Aneignung des sozialistischen Realismus als offizieller und einzig akzeptabler antikapitalistischer
Kunstform durch die Komintern.[8] Eine Kunst, die sich der Anordnung einer Partei unterwarf, war fiir
Adorno ein Verrat an den widerstindigen Kriften der Kunst. Er nahm die Position ein, dass Kunst sich nicht
selbst auf der Basis politischen Engagements instrumentalisieren darf, ohne die Autonomie zu untergraben,
von der sie abhiingt, und sich daher als Kunst zu annullieren. Die autonome (modernistische) Kunst ist
politisch, aber nur indirekt, und nur, indem sie sich auf die Praxis ihrer eigenen Autonomie beschrinkt. Kurz
gesagt, muss die Kunst ihren Widerspruch aushalten und nicht versuchen, ihn zu tiberwinden. Im Verlauf der
Expansion der Kulturindustrie und der Konsolidierung ihres Zugriffs auf das Alltagsbewusstsein, und im
Ubrigen auch, als nationale Befreiungskimpfe und urbane Aufstinde iiber die 1960er Jahre hinweg die

Universititen politisierten, antwortete Adorno darauf mit einer Verhirtung seiner Position.

Es kann wenig Zweifel dariiber geben, dass die gegebene kiinstlerische Autonomie durch die beiden
Tendenzen bedroht ist, auf die Adorno hinwies. Aber es gibt auch wenig Zweifel dariiber, dass seine
Auffassung des Problems seine mdgliche Lésung verwirft. Die Kulturindustrie und der offizielle sozialistische
Realismus waren nicht die einzigen Alternativen zur Produktion autonomer Kunstwerke. Aber Adorno konnte
diese anderen Alternativen in der Tat nicht wahrnehmen, da er keine Begriffe dafiir hatte. Die iiberzeugendste

dieser Alternativen konstituierte sich selbst durch die Autkiindigung ihrer Abhingigkeitsbezichungen zu den



Kunstinstitutionen, gab die Produktion traditioneller Kunstobjekte auf und verlagerte ihre Praxen auf die
Straflen und in die 6ffentlichen Riume. Die Herausbildung der Situationistischen Internationale (SI) 1957 war
eine Ankiindigung dessen, dass diese Alternative eine grundlegende theoretische und praktische Kohirenz
erreicht hatte.[9] Adorno blieb ihr gegeniiber blind, wihrend er damit fortfuhr, seine Asthetische Theorie bis
zu seinem Tod 1969 zu verfeinern. Dies tat auch sein Erbe, Peter Biirger, der 1974 die Theorie der Avantgarde

publizieren sollte.

In Richtung einer anderen Autonomie

Sowohl bei Adorno als auch Biirger kann das Problem auf eine theoretisch unberechtigte Uberbeanspruchung
der Werkform der modernistischen Kunst zuriickgefiihrt werden. Im Prinzip schreibt Biirger die Geschichte
der historischen Avantgarden als Entwicklung jenes Werks-als-Kraftfelds um, das Adorno so lieb war. Fiir
Adorno ist die Avantgarde modernistische Kunst, eine reine und einfache Identitit. Biirger macht gegeniiber
dieser Identifikation einen bedeutenden Fortschritt, indem er begreift, dass die “historischen” Avantgarden
durch ihre Versuche, die Kunst und das Leben wieder zu verbinden, die kiinstlerische Autonomie
zuriickgewiesen hatten — und dass ihre Besonderheit in dieser Zuriickweisung bestand. Aber obwohl Biirger
hart daran arbeitet, seine Analyse von jener Adornos abzusetzen, kehrt er sozusagen in den Schof der Familie
zuriick, indem er diesen Avantgardeangriff auf die Institution der autonomen Kunst als Fehlschlag
identifiziert, als “falsche Authebung” der Kunst ins Leben.[10] Das einzige erfolgreiche Ergebnis war nicht
intendiert: nach den historischen Avantgarden weicht das organische, harmonisierte traditionelle Kunstwerk
(nicht-organischen, allegorischen) Arbeiten als einer fragmentierten Einheit unzusammenhingender
Elemente, die den Anschein der Versshnung verweigern. In anderen Worten kann Kunst nicht ihre eigene
Autonomie zurlickweisen, aber endlos ihre eigenen Traditionen verwerfen, solang sie dies in der Form

modernistischer Werke tut.

Diese Verkiindigung des Scheiterns und der “falschen Authebung” ist jedoch viel zu tiberhastet. Ich komme
spiter darauf zuriick. Ich mochte nur diese Besetzung der institutionalisierten Autonomie der Kunst in Frage
stellen, in dem ich sie mit jener Autonomie kontrastiere, die durch einen bewussten Bruch mit der
institutionalisierten Kunst zustandekommt. Die situationistische Alternative zur Kunst im Kapitalismus war
ein fortgeschrittenerer und theoretisch bewussterer Ausbruch als die oft parziellen und zogerlichen Revolten
der frithen Avantgarden. (Es ist wahr, dass der Bruch mit der institutionalisierten Kunst nicht als einzelner,
abrupter Schnitt (coupure) verlief, sondern es war eher ein kritischer Prozess einer fortschreitenden Ablésung,
die im Verlauf der spiten 1950er und frithen 1960er durchgefiihrt wurde und die im internen Verbot von
Kiinstlerkarrieren der SI fiir jedes ihrer Mitglieder gipfelte.) Die situationistische Praxis war stark politisiert,
aber nicht auf eine einfache oder totale Instrumentalisierung reduzierbar.

Wir kénnen mit Adorno sagen, dass KiinstlerInnen, die malen, was die Partei vorgibt, als ApologetikerInnen
des Autonomie-Monopols des Zentralkomittees ihre Autonomie aufgegeben haben, sie sind blof§
Instrumente, um kompromittierte Werke zu produzieren. Aber die SI war eine Gruppe, die auf dem Prinzip
der Autonomie begriindet war — einer Autonomie, die nicht auf Privilegien oder Spezialisierung beschrinkt
war, sondern einer Autonomie, die durch einen revolutioniiren Prozess radikalisiert wurde, der offen darauf
abzielte, Autonomie auf alle auszuweiten.[11] In ihrem eigenen Gruppenprozess akzeptierte die SI nichts
weniger als den kontinuierlichen Beweis der Autonomie ihrer Mitglieder, von denen erwartet wurde, ginzlich
an einer kollektiven Praxis teilzunehmen.[12] Dieser Prozess verlief nicht geradlinig (welcher Prozess tut das
schon?). Aber die viel kritisierten Ausschliisse, die von der Gruppe durchgefiihrt wurden, reflektieren mehr
oder weniger das schmerzliche Erlangen theoretischer Kohirenz und sind kaum Beweis eines Mangels an
Autonomie. “Instrumentalisierung” ist die falsche Kategorie fiir eine bewusste und sich frei selbst erschaffende

(dh. autonome) Praxis.



Uberdies waren die Situationisten den offiziellen kommunistischen Parteien und Méchte-Gern-Avantgarden
gegeniiber noch feindlicher eingestellt als Adorno.[13] Thre Experimente in kollektiver Autonomie waren weit
entfernt von der Unterwiirfigkeit von Parteikimpfern — und kritisierten diese offen.[14] Die Entfremdung
kann nicht dadurch tiberwunden werden, formulierten sie, “dafl sie die Entfremdung nicht mehr in

entfremdeten Formen bekimpfen kann”.[15]

Thre kritische Durchdringung revolutionirer Theorie und Praxis war offensichtlich wesentlich tiefer als jene
Adornos — und wurde als reale Notwendigkeit gelebt, so, wie es sein muss.[16] Sie vollzogen eine autonome
Aneignung Kritischer Theorie, die in enger dialektischer Beziehung mit ihren eigenen radikalen kulturellen
Praxen und Innovationen entwickelt wurde. Als Ergebnis horten sie in der Tat auf, modernistische
Kunstwerke zu produzieren. Aber sie behaupteten nie, den Modernismus fortgefiihrt zu haben, sondern eher,
diese dominante Auffassung von Kunst {iberwunden zu haben.[17] Mein Punkt ist, dass situationistische
Praxis - wie auch immer sie kategorisiert und bewertet wird — sicherlich nicht weniger autonom war als die
institutionalisierte Produktion modernistischer Kunstwerke, die von Adorno bevorzugt wurde. Wenn
iberhaupt war sie wesentlich autonomer und unbeugsam kritischer. Im Vergleich mit der situationistischen
Praxis, die weiterhin als realer Faktor des Widerstands und der Emanzipation wirke, scheint Adornos Plidoyer

fiir Kafka und Beckett licherlich aufgeblasen.

Uber die Authebung[18] der Kunst

Die situationistische Kunsttheorie leidet demnach nicht unter den kategorischen und begrifflichen Sackgassen,
die die Frankfurter Kunsttheorie dazu brachten, das modernistische Kunstwerk hinter einer Wagenburg zu
verschanzen. Fiir die Situationisten konnte Kunst nicht linger die Produktion von Ausstellungsobjekten fiir
passive Zuschauer sein. Zieht man die Auflosung der Gegenwartskultur in Betracht — und lassen Sie uns im
Voriibergehen festhalten, dass es viel Ubereinstimmung zwischen den Analysen der Kulturindustrie und der
Theorie der spektakelhaften Gesellschaft gibt, — erweisen sich Versuche, den Modernismus zu erhalten oder zu
verjiingen als verlorenes und illusionires Unternehmen. Im Bezug auf den Inhalt und die Bedeutung der
Praxen der frithen Avantgarde, ist die Kritische Kunst-Theorie, die von der SI wihrend den spiten 1950ern
und frithen 60ern entwickelt wurde und die 1967 von Guy Debord prizise in “Die Gesellschaft des Spektakels”

zusammengefasst wurde, grundsitzlich mit Biirgers spiterer Theorie konsistent.
Aber beide Theorien weichen in ihrer Interpretation der Ereignisse auf unverséhnliche Weise voneinander ab.

Der Fehler an Biirgers Theorie kann in seinem historischen Urteil {iber die frithen Avantgarden verortet
werden, da dieses Urteil zur kategorischen Verwerfung oder Blindheit wird. Fiir Biirger folgt der Schluss, dass
die frithen Avantgarden in ihren Versuchen, die Kunst aufzuheben, aufgrund der offensichtlichen Tatsache
notwendig scheiterten, dass die Institution der Kunst weiterhin Bestand hat: Es kann keine dialektische
Uberwindung ohne das negierende Moment einer Abschaffung geben. Die Kunst wird nicht abgeschafft;
daher gibt es auch keine Aufhebung. Das fithrt Biirger dazu, zu verkiinden, dass die frithen Avantgarden jetzt
als “historisch” betachtet werden miissen. Daher kénnen Versuche, das Projekt der Uberwindung von Kunst
zu wiederholen, nur Wiederholungen des Scheiterns sein; solche Versuche der “Neo-Avantgarde”, wie Biirger sie
jetzt nennt, dienen nur dazu, die Insitutionalisierung der historischen Avantgarden als Kunst zu konsolidieren.
Marcel Duchamps Geste des Unterschreibens eines Pissoirs oder eines Flaschentrockners war ein gescheiterter
Angriff auf die Kategorie der individuellen Produktion, aber Wiederholungen dieser Geste institutionalisierten
blof} das Readymade als legitimes Kunstobjekt.(TAG, 71-8)

Das Problem ist hier, dass Biirger seine Analyse auf Kunstwerke beschrinkt und auf Gesten, die dieser

Kategorie entsprechen. Dass er nahe daran ist, dies selbst als Problem wahrzunehmen, wird an jenen Orten



angedeutet, an denen er den Begriff “Veranstaltung” auf Avantgarde-Praxen bezieht. Aber es wird bald klar,
dass schliefllich alle Formen der Praxis auf diese Kategorie reduziert werden miissen oder aber gar nicht als
solche anerkannt werden: “Auch die Bemiihungen um eine Authebung der Kunst werden zu kiinstlerischen
Veranstaltungen, die unabhiingig von den Absichten ihrer Produzenten Werkcharakter annehmen.” (TAG, 80)
Biirgers begrenzte Beispiele zeigen, dass das was er unter “Veranstaltungen” versteht, Gesten sind, die schon
der Werkform entsprechen, wie Duchamps Readymades oder die automatischen Gedichte der Surrealisten —
oder im Extremfall Provokationen, die vor einem Publikum bei organisierten kiinstlerischen Veranstaltungen

aufgefiihrt werden.

Happenings und Situationen

Biirger ist sich der “Happening”-form, die von Allan Kaprow und seinen MitarbeiterInnen ab 1958 entwickelt
wurde, bewusst. Aber er stuft Happenings als blof3e Neo-Avantgarde-Wiederholung dadaistischer
Veranstaltungen ein, ein Beweis dafiir, dass die Widerholung historischer Provokationen keinen Protestwert
mehr hat. Er schliefdt daraus, dass Kunst sich heute ,entweder mit ihrem Autonomiestatus abfinden oder
Veranstaltungen unternehmen [muss,] um den Status zu durchbrechen, sie kann jedoch nicht — ohne den
Wahrheitsanspruch von Kunst preiszugeben — den Autonomiestatus einfach leugnen und die Moglichkeit

unmittelbarer Wirkung unterstellen.“ (TAG, 78)

Der “Wahrheitsanspruch” der Kunst erweist sich also als normative Beschreibung des Status der Autonomie
selbst. Adorno folgend, akzeptiert Biirger, dass es nur die beschrinkte Ausnahme der Kunst von der
Zwangsrationalitit, die den Alltag dominiert, ist, was sie dazu befihigt, die Wahrheit zu erkennen und zu
artikulieren — “Wahrheit” hier verstanden nicht als Ubereinstimmung zwischen Realitit und Reprisentation,
sondern als implizite kritisch-utopische Einschitzung der Realitit. Wahrheit ist nicht die Konformitit mit
dem Gegebenen, sondern cher die negative Form des Widerstands, die durch die blofle Existenz von
Kunstwerken hervorgebracht wird, die, keiner Logik als ihrer eigenen folgend, die Integration zuriickweisen.
Biirgers Argument folgt hier lediglich jenem Adornos. Was es wirklich besagt, ist: die Kunst kann ihren
Autonomiestatus nicht aufgeben, ohne aufzuhéren, Kunst zu sein. Und die Implikation ist, dass wenn Kunst
es schafft, direkte soziale und politische Effekte herzustellen, sie dadurch authort, Kunst zu sein, und damit

nicht mehr sein — Biirgers — Problem ist.

Aber Biirger kann diesem Problem nicht so leicht ausweichen. Er hat schon behauptet, dass das Ziel, direkte
Effekte zu produzieren (dh. die Verwandlung von Kunst in eine Lebenspraxis) genau das ist, was die
Avantgarde konstituiert. Er kann daher nicht seiner Theorie der Avantgarde erlauben, die Avantgarden dann
zu ignorieren, wenn sie ihr Ziel erreichen. Er versucht auch, demselben Problem mit einer Variation des
Arguments auszuweichen. Schundliteratur — in anderen Worten, die nicht-autonomen Produkten der

Kulturindustrie — ist, was herauskommt beim Versuch einer Aufhebung der Kunst im Leben. (TAG 73)

Schon 1974 gab es ernsthafte Gegenbeispiele fiir Biirgers Argument; die SI ging sogar so weit, in ihren
eigenen Biichern und Publikationen alles auszuformulieren. In diesem Fall ist die Blindheit schlagend, da die
Liicke zwischen der zeitgendssischen Avantgardepraxis und der Theorie, die erkliren soll, warum sie nicht

linger moglich ist, Burgers Werk ungiiltig macht.

Die Unmaglichkeit der Avantgarde wiire nur dann der Fall, wenn der SI erfolgreiche Authebungen der Kunst
gelungen wiren, ohne in die Kulturindustrie zuriickzufallen. Die Hypothese des Riickfalls wird mit
Leichtigkeit dadurch entkriftet, dass die SI sich nicht mit der Herstellung von Waren beschiiftigte.[19]
Biirgers Theorie auf den Priifstand zu stellen, hilft uns aber wenigstens zu erkennen, dass jede Untersuchung
situationistischer Authebungen die Tatsache in Betracht ziehen muss, dass die SI ihre Verbindungen zur

Kunstwelt aufgab und die Werkform des modernistischen Kunstwerks zuriickwies. Dasselbe kann von Biirgers



“Neoavantgarde” nicht gesagt werden. Biirgers Beispiele — er diskutiert kurz Andy Warhol und reproduziert
Bilder von Werken von Warhol und Daniel Spoerri (TAG 85, 83 and 79) — sind Kiinstler, die die
Institutionen Kunstwerken zur Rezeption einreichen. Sogar der Fall von Kaprow, der nicht genannt wird, aber
aus Biirgers Gebrauch des Begriffs “happening” rekonstruiert werden kann, unterbricht diese Verpflichtung
gegeniiber den Institutionen nicht. Kaprow wollte die Grenzen zwischen Kunst und Leben untersuchen oder
verwischen, aber er tat dies in der Tat unter dem Blick der Institutionen, von denen er abhingig blieb.[20] In
diesem Sinne nimmt jedes Happening tatsichlich, wie Biirger behauptet, den Charakter eines Werks an. Die
Form des Happenings vollbrachte hichstens eine Expansion des dominanten Begriffs der Kunst, aber nicht
ihre Negation. Das darauffolgende Auftauchen des neuen Mediums oder Genres der “Performancekunst”

bestitigt die institutionelle Akzeptanz (und die Neutralisierung) dieser Richtung.

Die Difterenzen zwischen dem Happening und der Situation sind hier entscheidend. Das Happening als
experimentelles Ereignis, das nie ernsthaft seinen Autonomiestatus in Frage stellte, inszenierte Interaktionen
oder den Rollentausch zwischen KiinstlerInnen und Publikum — aber unter gesicherten, mehr oder weniger
kontrollierten Bedingungen, und letzlich fiir die institutionelle Rezeption. Nur dann, wenn, wie etwa in
Jean-Jacques Lebels notorischen “Festivals of Free Expression” Mitte der 1960er happeningartige Ereignisse
das Element der institutionellen Rezeption aufgaben, und auch ihren impliziten Appell der institutionellen
Anerkennung, wurden sie zu etwas Bedrohlicherem fiir die Institution der Kunst. Auf der anderen Seite waren
die Inszenierung persdnlicher Risiken oder sogar der physischen Gefahr durch die Beseitigung der
Konventionen, die der Zuschauerbeteiligung Grenzen setzen, wie etwa in Yoko Onos Cut Pieces von 1964-5

oder Marina Abramovics Rhythm 0 (1974), Extreme der Performancekunst, die in der Tat der Dialektik der

Wiederholung und der Wiederaneignung des Protests unterliegen, auf die Biirger hingewiesen hat.

Demgegeniiber hingt eine Situation — ein konstruiertes Moment eines unentfremdeten Lebens, das die soziale
Frage aktiviert — nicht von der dominanten Auffassung von Kunst oder ihren Institutionen ab, Bedeutungen
und Effekte zu produzieren. Die Situationisten selbst, die damit fortfuhren, die Gegenwartskunst in ihrer
Zeitschrift zu kritisieren, publizierten 1963 eine einschneidende Diskussion der Happeningform und

unterschieden sie von der Praxis der SI:

»Man kann sogar der Meinung sein, dass das ‘Happening’ [...] die Suche nach der Konstruktion einer
Situation in der Isolierung und auf der Grundlage des Elends ist (des materiellen Elends, sowie des Elends der
Begegnungen; des vom kiinstlerischen Schauspiel ererbten Elends, sowie des Elends der genauen Philosophie,
die die Wirklichkeit dieser Momente stark ,ideologisieren’ muss). Dagegen kdnnen die von der S.I. definierten
Situationen nur auf der Grundlage des materiellen und geistigen Reichtums konstruiert werden. Mit anderen
Worten heifit das, dass der Entwurf einer Konstruktion von Situationen zugleich Spiel und Ernst der
revolutioniren Avantgarde sein soll und fiir Leute nicht existieren kann, die sich in bestimmten Punkten mit
der politischen Passivitit, der metaphysischen Verzweiflung und sogar der reinen, geduldeten Abwesenheit der
kiinstlerischen Kreativitit abfinden.“[21]

Situationen aktivieren somit einen revolutioniren Prozess, aber tun dies, indem sie eine soziale und politische
Wirksamkeit innerhalb des vorgefundenen Kontextes des Alltagsmaterials entwickeln, anstatt durch die
Verschiebung alltiglicher Elemente und Begegnungen in den Kontext der institutionalisierten Kunst. In
diesem Sinn sind Situationen in der Tat gemif$ Biirgers Kriterien “direkt”.[22] Der sogenannte “Strassburger
Skandal” von 1966 ist ein Beispiel einer erfolgreichen Situation, die direkt zu einem Prozess der
Radikalisierung beitrug, der im Mai und Juni 1968 zu einem wilden Generalstreik von neun Millionen
ArbeiterInnen in ganz Frankreich kulminierte. Es gibt iiberdies wenig Gefahr, diese Art von Ereignis aus
Versehen oder perverser Fehleinschitzung als Kunstwerk oder Happening misszuverstehen. Die
Schlussfolgerung scheint unausweichlich, dass die SI das Avantgardeprojekt der Uberwindung der Kunst

durch die Verwandlung in eine revolutionire Lebenspraxis nicht nur erfolglos wiederholte, sondern erneuerte.



Daraus folgt, dass was Biirger die “Neoavantgarde” nannte, um sie zu verwerfen, iiberhaupt keine Avantgarde
darstellt. Jene, die wie die SI das Avantgardeprojekt erneuerten, wurden kategorisch aus der Analyse
ausgeschlossen. Wenn die Zuriickweisung institutionalisierter Kunst und der Werkform als Kriterien
ernstgenommen werden, wird klar, dass das Avantgardeprojekt der Radikalisierung der kiinstlerischen
Autonomie durch die Verallgemeinerung als soziales Prinzip eine Logik ist, die dem kapitalistischen
Kunstsystem inherent ist oder ihm latent innewohnt. Solange das kapitalistische Kunstsystem um ein
operatives Prinzip relativer Autonomie herum organisiert ist, ist es legitim, diese Logik zu aktivieren — und sie
in Form von Praxen zu aktualisieren. In anderen Worten wird es fiir KiinstlerInnen immer legitim sein, das
Avantgardeprojekt durch einen politisierten Bruch mit der dominanten institutionalisierten Kunst zu

rekonstituieren.

Es stimmyt, dass Aktualisierungen der Avantgardelogik keine reinen Wiederholungen sein kénnen. Jedesmal
miissen sie Formen der Praxis erfinden, die in der gegenwirtigen sozialen Realitit begriindet sind und ihrem
Kontext angemessen sind. Aber da diese Logik einem radikalen und irreparablen Bruch mit der
institutionalisierten Kunst gleichkommt, besteht wenig Gefahr, dass ein solcher Protest durch eine neue
Expansion des dominanten Kunstbegriffes wieder absorbiert wird. Die ST hat bewiesen, dass Kunst auf diese
Weise in derselben Periode iiberwunden werden kann, in der Biirger zufolge nur impotente Wiederholungen

moglich sind.
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