IRGENDWANN WERDEN WIR HAUSER WIE GEDICHTE BAUEN

DIE SITUATIONISTEN UND IHR KAMPF GEGEN DEN EINDIMENSI-
ONALEN STADTEBAU

René Sanders

Vor mehr 100 Jahren bedurfte es noch einer Revolution, um das
Angesicht der Stadt zu verdndern. So nutzte Baron Haussmann,
stddtischer Architekt von Paris, seine Chance, um nach der
Revolution 1848 seinen Traum von einer weitrdumig und grofziigig
angelegten Stadt zu verwirklichen. Nach dem Zweiten Weltkrieg
lagen die Dinge anders. Viele européiische Stiddte waren dem
Erdboden gleichgemacht und boten den Stadtplanern freies Feld,
ihre tolldreisten Pldne in die Praxis umzusetzen. Der Widerstand
dagegen war minimal. Fast jeder legte sich nach Kraften ins Zeug,
das "Wirtschaftswunder" am Laufen zu halten. Nur in einem kleinen
Kreis von Kiinstlern wuchs die Unzufriedenheit. Und es sind diese
Kiinstler, die — verstreut iiber ein paar westeuropdische Linder -
den Kampf gegen die etablierten Auffassungen im Stiddtebau und in
der Architektur aufnehmen. Sie kleiden ihre Kritik in eine radikale
Theorie und geben ihr Gestalt in Form von Entwiirfen fiir eine
freie und kreative Gesellschaft.

Einer dieser Kiinstler ist der Niederldnder Constant Nieuwenhuys.
Nach seinem Cobra—-Abenteuer (Cobra 1948-1951) sucht er nach
neuen Wegen in der Kunst. Seiner Meinung nach hatten viele
Kiinstler diese kiinstlerische Avantgardebewegung lediglich als
touristische Attraktion angesehen, die als Sprungbrett fiir den
Zugang in die eintrigliche Szenerie der Galerien dienlich war.
Constant ging es um experimentelle Kunst, eine Kunst, die
perspektivisch das Bild einer libertdren Gesellschaft entwirft, in
der das freie Spiel waltet. Viele Kiinstler haben ja schon immer
Kunst vom Spiel abgeleitet. Kunst ist Spiel und Spiel ist das
Gegenteil von Zweck. Dieser Gedankengang von J. Huizinga aus
seinem Buch Homo Iudens wird von Constant in einen politischen
Rahmen eingeordnet (Huizinga, 19838).

Und diese Position hat natiirlich Konsequenzen. Das Spiel kann, so
Constant, in dieser modernen Gesellschaft nur als Ausweichmoglich-
keit, als Randerscheinung angesehen werden, die nur kurzlebig ist
und in kiinstlerischer Form unmittelbar von dem System einverleibt
wird. Denn in dieser kapitalistischen Gesellschaft sind die Moglich-
keiten, sich kreativ zu betdtigen, begrenzt und sie unterliegen den
Gesetzmifigkeiten, die das System vorgibt.

Innerhalb dieses Systems, das vom Gesetz des Tauschwerts diktiert
wird, ist der Kiinstler seiner sozialen Basis beraubt und findet sich
in einer isolierten Position wieder. Das bedeutet, dap sich Constant
zufolge das soziale Phidnomen Kiinstler selbst iiberlebt hat. Deshalb
muPf der Kiinstler bei den gesellschaftlichen Kridften Anschluf
suchen, die die Kultur noch in eine kreative umwandeln kdénnen.
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Laut Constant liegt die LOsung im Prozepf der Automatisierung, der
im modernen Kapitalismus im Gange ist. Seiner Meinung nach
besteht die Aufgabe des Kiinstlers darin, gerade in diesem Stadium
kapitalistischer Entwicklung einzugreifen, weil sich der Kiinstler
bereits der Tatsache bewut ist, dap die Kreativitdt in der
kapitalistischen Gesellschaft erloschen ist. Der Kiinstler hat die
Pseudo—-Kreativitidt enttarnt, und erst in einer automatisierten
Gesellschaft, die zwangslidufig auf die mechanisierte folgt, wird sich
die Kreativitdt an-sich wieder entfalten.

Constants Auffassungen iiber die Rolle und die Stellung der Kunst
radikalisieren sich im Laufe der 50er Jahre. Ende der 40er Jahre
hatte er das in Het manifest van de experimentele groep — das
Manifest wurde verfaPft fiir die Gruppe, die gemeinsam mit dem
dédnischen "Hgst" und dem belgischen "Surréalisme révolutionnaire"
Cobra bildete — noch folgendermaBen formuliert: dap "die problema-—
tische Periode in der Geschichte der modernen Kunst zu Ende ist
und (diese) von einer experimentellen Periode abgel6st wird. D.h.
daB aus der Erfahrung (expérience), die in diesem Zustand volliger
Freiheit gesammelt wird, die Gesetzmifigkeiten hergeleitet werden,
denen die neue Kreativitidt folgen wird. Aus dem, was zunichst
mehr oder weniger unbewupt entstanden ist, wird, der dialektischen
Methode zufolge, ein neues Bewuftsein erwachsen." (Constant, 1948)
Im Experiment befindet man sich denn auch auf der Suche nach der
Antithese zu den herrschenden Verhédltnissen, und diese Antithese
bietet keinen Raum fiir die Entwicklung einer neuen Asthetik
innerhalb kapitalistischer Verh#dltnisse. Nach Ablauf seiner Cobra-
Periode wird Constant sagen, dap (nur noch) das Experiment die
Moglichkeit bietet, die gesamten Lebensverhéltnisse des Menschen
zu erneuern. Das Experiment entspricht neuen Verhaltensmustern,
um neue Lebensbereiche zu ergriinden. Sein Interesse verlagert sich
von der Malerei zum stddtischen Raum.

Als Constant in den Wintermonaten 1952-1953 durch die trostlosen,
grauen und eintdnigen Viertel Londons streift, fasst er den
Beschlup, seine Energie in die Entwicklung eines menschenfreundli~
chen Stiddtebaus zu stecken. Nach seiner Riickkehr nach Amsterdam
verdoffentlicht er gemeinsam mit dem Architekten Aldo von Eyck ein
Manifest Voor een spatiaal colorisme. In dem Manifest wird dazu
aufgerufen, die Umwelt mit einer farbenprichtigen Dimension zu
versehen, die rdumliche Anwendung von Farbe soll weiter ausgebaut
werden. Farbe und Form sollen in der Architektur Hand in Hand
gehen, um ihr einen groferen emotionalen Wert zu geben.

1958 beginnt Constant mit seinem "New-Babylon"-Projekt, ein
Projekt, das eine Synthese der Auffassungen ist, mit denen er sich
im Laufe der 50er befaft hatte. Constants "New-Babylon" ist ein
utopisches Projekt. Es will Ideen zu einer neuen Art von Urbanistik
beisteuern, in der der Mensch die Oberhand iiber alle Lebensberei-
che gewonnen hat. Im Kern will New—-Babylon den Traum von einer
im WeltmaPBstab konzipierten Nomadenstadt verwirklichen (Bdéckel—
mann, 1971: 129). Es ist eine Weltstadt, die eine Einheit mit der
gesamten Landschaft formt und in der die Bewohner ihre Umgebung
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stdndig verdndern und ihren jeweiligen Wiinschen anpassen koénnen.
Sie spielen mit der Umgebung.

Rund 500 Kilometer siidlicher riitteln ein paar Kiinstler auch schon
geraume Zeit an den Pforten der Kunst und der Architektur. Diese
Kiinstler wollen die Schonheit in der Stadt wieder zur Entfaltung
bringen. Threr Meinung nach miissen neue Situationen geschaffen
werden, die Stadt soll in eine kreative Gemeinschaft umgewandelt
werden. Inspirator dieser kleinen Gruppe von Kiinstlern ist der aus
Ruménien stammende Isidore Isou, dessen wirklicher Name Isidore
Goldstein lautet. Bei seiner Ankunft in Paris, damals noch kulturelle
Hauptstadt der Welt, wollte er diese Metropole sogleich in ein
modernes Alexandrien verhexen.

Die Stadt soll ein Freiraum werden fiir Dichter, die beschwdérende
Formeln rezitieren. Sie soll in ihrer Gesamtheit nach kiinstlerischen
Gesichtspunkten gestaltet werden. Diifte wehen iiber der Stadt, das
Auge wird von Farbabstufungen geblendet und die Hiuser sind in
Labyrinthe verwandelt. An strategisch glinstigen Punkten sind
Lautsprecher angebracht, aus denen die neue Poesie iiber die Ko&pfe
der Massen schallt. Aber woraus besteht diese neue Poesie? Isou
zufolge muf die traditionelle Poesie, ja sogar das einzelne Wort,
demontiert werden. Die Poesie und andere Kunstformen haben kein
Existenrecht mehr in einer Kultur, die sich in einem weitgehenden
Zerfallszustand befindet. Was fiir den radikalen Kiinstler bleibt, ist
die Vernichtung des Wortes, der Malerei, des Films, der Architek—
tur.

Alle kiinstlerischen Ausdrucksmittel miissen auf ihr Wesen zuriickge-
fiihrt werden. Und das Wesen einer jeden Kunstform ist laut Isou
das Zeichen, der Buchstabe. Das Zeichen, der Buchstabe ist die
Quelle der neuen Asthetik, und diese wird durch eine harmonische
Verbindung von Buchstaben und Zeichen entstehen. Die Malerei ist
bei den Lettristen ein Inkunabel geworden, die Poesie eine Symfonie
von Zeichen, der Film eine Aneinanderreihung von gestérten und
zerkratzten Bildern, bei der jeglicher Zusammenhang zwischen Bild
und gesprochenem Wort aufgeldst ist, und die Architektur ein
Gesamtkunstwerk, in dem alle Kiinste miteinander verkniipft sind.
Die Lettristen, wie sie sich selbst nennen, verstehen es, das auf
avantgardistische Kunst erpichte Publikum so manches Mal in
Verwirrung zu bringen. Provokationen, die Ausldsung eines Skandals
gehoren zu dem Instrumentarium, um die passive Haltung des
Publikums zu durchbrechen. Die Kunst soll nicht mehr von einem,
sondern von allen gemacht werden, lautet ihr Credo. In einer schier
endlosen Reihe von Manifesten und Publikationen macht Isou immer
wieder darauf aufmerksam. Vor allem, um endlich zu beweisen und
zu wiederholen, dap die Lettristen die einzig echte Avantgarde seit
dem Zweiten Weltkrieg sind, die der Kunst einen "entscheidenden"
Schlag versetzt hat, und dap alle anderen Avantgardebewegungen
nur eine schwache Kopie der Lettristen sind.

Infolge dieser arroganten Haltung und seiner autoritiren Persdnlich-
keit wenden sich 1952 ein paar junge Lettristen von ihm ab.
AuBerdem sind sie der Meinung, dap die Lettristen zu stark im
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kiinstlerischen Fahrwasser steckengeblieben sind. Die Lettristen
haben versucht, die Kunst zu untergraben, aber auf ihren Ruinen
haben sie lediglich eine neue Asthetik gegriindet. Die junge Garde,
deren Reprisentanten Guy Debord, Serge Berna, Gil Wolman, Jean
Louis Brau und Micheéle Bernstein sind, will weiter gehen, sie will
auPerhalb des Terrains der Kunst einen Angriff auf die Kultur
starten. Unter ihrem neuen Namen "Internationale Lettristen"
stlirzen sie sich auf das stddtische Milieu.

Aber zunichst geht es bei den internationalen Lettristen noch um
die Entwicklung eines neuen Lebensstils, der mit Hilfe des
Experiments entdeckt werden kann. "Wir miissen noch viel lernen
und alle mdéglichen Experimente in die Tat umsetzen, mit den
Formen, der Architektur und auch mit den Verhaltensregeln."
(Potlatch Nr.22, 1955) Wenn man einen anderen Lebensstil entwic—
kelt hat, wird das auch auf die unmittelbare Umgebung Aus-
strahlung haben. Ab 1954 nimmt der soziale Raum, das Milieu in
den Analysen der radikalen Lettristen einen bedeutenden Stellenwert
ein. Ein anschauliches Beispiel dafiir, womit sie sich in dieser Zeit
befassen, ist ihr offener Brief, in dem der Abrif des Chinesen-—
Viertels in London scharf verurteilt wird (Potlatch Nr.23, 1955).
Etliche Experimente miissen in die Tat umgesetzt werden, um die
Stadt zu entdecken und nach eigenen Erkenntnissen zu beschreiben,
ehe der soziale Raum endgiiltig durch Abbruch und Kahlschlag
vernichtet wird, verkiinden sie. Den internationalen Lettristen
zufolge haben die alten Viertel am meisten unter dem Kahlschlag
zu leiden, obwohl es sich dabei gerade um die Viertel handelt, in
denen der Prozef der Akkulturation am schnellsten voranschreitet,
was schlieflich zur Folge hat, dap die dynamischen Modelle aus
der Stadt verschwinden. "Die Situation entwickelt sich zu einem
Drama", duferte sich der franzodsische Soziologe Chombart de
Lauwe schon Anfang der 50er Jahre (Chombart de Lauwe, 1952:25).
Die Spannung zwischen der kulturellen Qualitidt solcher Viertel und
der Besetzung des Raums durch die Administration nimmt stark zu.
Und es ist der Stiddtebau, der diese Vernichtung systematisiert und
férdert und so den Prozef in Gang setzt, den geografischen Raum
von der sozialen Wirklichkeit abzuschneiden.

Diese Absonderung wurde den radikalen Kiinstlern zufolge theore-
tisch von den Stiddteplanern vorbereitet, die in ihren Schriften das
Leben in ein Leben von Wohnen, Arbeiten und Freizeit aufgesplit—
tert und das im weiteren Verlauf ihrer stéddtebaulichen Planungen
durchgesetzt haben, und zwar zu einem Zeitpunkt, als das ges—
ellschaftliche System gerade in einschneidenden Verdnderungen
begriffen war. Denn schon vor mehr als 100 Jahren wurde der
Angriff auf die Arbeiterviertel in Paris eingeleitet. Nach den
Aufstinden 1848 muften die alten Arbeiterviertel, Herde der
Rebellion, breiten Boulevards weichen. Dieses Projekt, unter
Anleitung von Baron G. Haussmann, hatte einerseits zum Ziel, einen
effizienten Nachschub militdrischen Materials bei neuen Aufstidnden
sicherzustellen, andererseits boten die Boulevards die Moglichkeit,
"Schaufenster" zu errichten, in denen die Produkte des modernen
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Kapitalismus présentiert werden konnten. Die Stadt ist in den Bann
einer von ihr selbst hervorgerufenen Fantasiewelt geraten, der Welt
des Fetisch, schreibt der deutsche Philosoph Walter Benjamin.
Haussmann legte seine Boulevards so an, dap sie eine Aussicht auf
die Bollwerke der Macht wie Kathedralen, Bankgebiude, Bahnhofe,
Warenhduser etc. boten (Benjamin, 1977:181).

40 Jahre spéter, um die Jahrhundertwende herum, versuchten
Architekten unter Einfluf sozialdemokratischer Vorstellungen, die
Zerstérungen im stiddtischen Milieu etwas abzuschwéichen. In dieser
Zeit wurden die ersten sog. Gartenstiddte angelegt. Einer der
Protagonisten war der Architekt Ebenezer Howard. Er wollte, dafp
Freizeit— und Wohnfunktion miteinander verbunden blieben. Diese
Losung geht nach Ansicht der radikalen und experimentellen
Kiinstler jedoch nicht weit genug. Die Vernichtung des stiddtischen
Milieus bedeutet namlich eine fortschreitende Aufsplitterung des
Lebens. Der Wohnraum muf zugunsten eines sozialen Raums
umgestaltet werden, um dem Bediirfnis des "aufkommenden
Nomadentums" nach freien, nicht an feste Orte gebundenen
Treffpunkten zu geniigen (Constant, 1966). Mit Hilfe psycho-
geografischer Experimente wie beispielsweise dem "dérive", dem
Umherschweifen, soll der erste Schritt getan werden (1).

1953 formuliert der internationale Lettrist Ivan Chtcheglov die
grundlegenden Ideen zu einer neuen Urbanistik, an denen die
Situationisten 1957 ankniipfen werden (2). In der Stadt langweilt
sich ein jeder. Die stddtische Poesie und der Humor sind tot. Die
alten surrealistischen Bilder von der Stadt sind es wert, erneuert zu
werden, merkt Chtcheglov an. Durch die Entwicklung auf dem
Gebiet des Stiddtebaus ist die Architektur zu einer kalten, frostigen
Architektur geworden, die in einer mechanisierten Welt verfangen
ist. Diese Situation 14Bt Zeit und Raum ineinander verfliefen und
priagt auf diese Weise eindeutig die Wirklichkeit. Darum muf die
Architektur von der Technik befreit werden, die nur eine Barriere
in dem Kontakt zwischen Mensch und Natur aufrichtet. Die
Architektur mufp wieder zu einem Bindemittel werden, das neue
Moglichkeiten eroffnet, durch die Kombination von Bewuftsein und
Handeln die herrschende Auffassung von Zeit und Raum zu
verdndern. Das Verlangen muf die Welt auf's neue erobern. Um
dieses Verlangen wieder zum Leben zu erwecken, miissen Situatio-
nen geschaffen werden, um die Umwelt menschlich zu gestalten.
Ebenso wie die Surrealisten findet auch Chtcheglov wichtige
Anregungen bei De Chirico. De Chirico hat auf das Problem der
An— und Abwesenheit von Raum und Zeit hingewiesen. So kann bei
einer ersten Betrachtung eines Gemdildes von De Chirico ein
Gegenstand vollig unbemerkt bleiben, wdhrend dessen Betrachtung
bei einem darauffolgenden Besuch einen undefinierbaren Eindruck
hinterlapt, der sehr emotional sein kann. Diese Auffassung tiiber die
Auslésung spontaner Gefiihlsregungen sollte die theoretische Basis
fiir die Konstruktion von Bauwerken im neuen Stddtebau sein.

Die Gebidude werden so eine starke Ausstrahlung haben und dadurch



die Bewohner stimulieren. Bauwerke miissen symbolisch sein, an alte
religiése Systeme und M&rchen ankniipfen und diese aktualisieren.
So kann auch die Psychoanalyse in die Architektur integriert
werden. Jeder Mensch wird seine eigene Kathedrale bauen, in der
getriumt und geliebt wird. "Alle Elfenbeintiirme sollen vernichtet,
alle Worte sollen geheiligt werden", und wenn die Realitdt dann
eingestiirzt ist, braucht der Mensch nur noch die Augen zu
schliefen, damit die Pforten des Fantastischen sich auftun (Crevel,
1981:85).

Die Bauwerke werden zu Stadtvierteln ausgeweitet, die in Einklang
stehen mit den Gefiihlen, die man gerade hat. So ist die Stadt aus
Vierteln des Gliicks und Vierteln der Tragik errichtet. Es gibt auch
Geschichtsviertel, in denen sich die Schulen und Museen befinden,
und ein Viertel der Toten, in dem man schlieBlich "in Frieden leben
kann". Es gibt auch ein Viertel des Unheils, der Abschreckung, das
schwer zuginglich und von einem Dekor von Alarmglocken, Sirenen,
monsterhaften Skulpturen und mechanischen Mobilen (Automobilen)
umgeben ist. Dieses Viertel, das um den Platz herum angelegt wird,
der den groften Schrecken auslést, dient allen als negatives
Beispiel, als Beispiel dafiir, wie es nicht sein darf. Kinder werden,
wenn sie es entdecken, daran lernen, das Leben im positiven Sinne
zu gestalten. Dann wird man wieder Freude am Leben entdecken,
weil es sich von Tag zu Tag verédndert.

In dieser auf den Kopf gestellten Stadt wird die wichtigste
Aktivitdt ihrer Bewohner das kontinuierliche dérive, der Streifzug,
sein. Das Landschaftsbild wird sich durch die Ubertragung der
Emotionen, die das Umherschweifen wachruft, stiindlich &ndern, was
dann wiederum eine umfassende, bewufte "Desorientierung" zur
Folge hat. Die Stadt wird ein grofer Spielplatz werden. In seinen
Auffassungen kniipft Chtcheglov an den Ideen der Surrealisten an.
So wurde z.B. 1921 scheinbar schon das erste dérive von Gabrielle
Francis Buffet—Picabia in Saint Julien le Pauvre organisiert. Ab
1928 wird das Umherschweifen haufig von den Dadaisten und den
Surrealisten praktiziert, wobei der Bestimmungsort und die Richtung
der Tour dem Zufall iiberlassen waren mit dem Ziel, das Bewuptsein
zu verdndern und auf diese Weise Stoff fiir ihre Poesie und andere
kreative Auferungen zu sammeln.

Namentlich Guy Debord will in der Nachfolge der Surrealisten die
Idee des Umherschweifens weiter ausbauen. In einem Artikel
"Theorie des Umherschweifens, des Vagabundierens" aus der Mitte
der 50er Jahre behauptet Debord, daB die Technik des Umhersch-
weifens aus der konstruktiven Aufgeschlossenheit fiir das Spiel
erwichst (Debord, 1956:9). Hierin unterscheidet sich das Um-—
herschweifen Debord zufolge beispielsweise von der Reise oder dem
Spaziergang; es ist "vielmehr eine Art experimentellen Verhaltens,
das gebunden ist an die Situation des stiddtischen Zusammenlebens,
oder eine Technik, bei der die Milieus so schnell wie modglich
durchquert werden miissen". Hiermit hebt er hervor, dap das
Spielelement integraler Bestandteil des Umherschweifens ist, da



sonst nicht zu einer eigenen Darstellung und Einteilung der Stadt
gelangen kann.

Der Soziologe P.H. Chombart de Lauwe hatte bereits frither behaup-
tet, dap die Stadt nicht nur von geografischen und ékonomischen
Faktoren bestimmt wird, sondern auch von Vorstellungen, die die
Bewohner und andere von ihr haben. Diese Vorstellungen sollen
dann die Basis fiir eine neue stidtische Struktur bilden. Wovor man
sich Debord zufolge in Acht nehmen muf, ist der Riickfall in alte
Gefiihle, es geht ihm zufolge darum, neue Gefiihle zu entdecken und
diese in der ideellen Stadt sichtbar zu machen, um Architektur und
Stiadtebau in Einklang zu bringen mit der psychischen Verfassung.
S0 konnen z.B. diverse Formen von Labyrinthen in der Stadt
konstruiert werden. Wohnungen koénnen mit Hilfe verschiebbarer
Wande daran angeglichen werden.

Durch die fortlaufende Veridnderung in der Wohnumgegend geridt die
Psyche aus dem Gleichgewicht, woraufhin man wieder mit der
Erstellung eines psycho—geografischen Plans beginnen kann, eines
Stadtplans, auf dem die Gefiihle in der ideellen Stadt sichtbar sind
(Debord, 1957). Alle diese Erkenntnisse und Methoden sollen zu
einer Umgestaltung des existierenden stiddtischen Raums beitragen,
der Stiddtebau darf niemals als eine dauerhafte Gegebenheit
angesehen werden. Im Gegensatz zur herrschenden Meinung muf

der Stiddtebau den internationalen Lettristen zufolge immer
dynamisch sein und als Einheit und Totalitdt aufgefapt werden. Das
Konzept vom Stiddtebau als Einheit, das "unitair urbanisme" ist
geboren.

Die internationalen Lettristen legen ihre Ideen zu einem anderen
Stddtebau zuerst in dem hektografierten Bldttchen Internationale
Lettriste dar, das 1954 in Potlatch umgetauft wird. Dieses Blédttchen
- eines von vielen, die in diesen Tagen herausgegeben werden -
erreicht den d&inischen Kiinstler Asger Jorn. Jorn, einer der
Initiatoren der Cobra-—Bewegung, bemiiht sich um Kontakt. Die
Erkenntnisse der internationalen Lettristen decken sich mehr oder
weniger mit den Anschauungen, denen er selbst anhdngt. Er
unternimmt verschiedene Anldufe, um die Handvoll radikaler
Kiinstler, die den Bruch mit der Kunst forcieren wollen, in einer
Bewegung unter ein Dach zu bringen.

1956 wird in Alba/Italien ein Kongrep freier Kiinstler organisiert,
bei dem sowohl eine Abordnung der internationalen Lettristen, ein
paar italienische Kiinstler, Asger Jorn sowie Constant Nieuwenhuys,
Weggefdhrte von Jorn aus der Cobra-Zeit, zugegen sind. Auf diesem
Kongrep werden die Méglichkeiten sondiert, die Krifte zusammenzu-—
fassen. Ein Jahr spiter ist es so weit. Am 28. Juli 1957 beschliefen
die "Internationale Lettriste", das "Psychogeographical Comitee" aus
London und das "Mouvement International pour un Bauhaus
Imaginiste" — dessen treibende Kraft Asger Jorn ist — sich selbst
aufzuheben und unter dem Namen "Internationale Situationniste"
weiterzumachen.

Augenscheinlich verlduft der Zusammenschluf in Harmonie, aber die
Unterschiede auf theoretischem Gebiet sind nicht unbetrichtlich. So
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besteht von Beginn an ein Spannungsverhéltnis zwischen den
Auffassungen Debords, der der wichtigste Theoretiker der neuen
Internationale werden wird, und den eher wirren dsthetischen
Analysen Asger Jorns, wie er sie beispielsweise in seiner Bauhaus-—
Imaginiste—Periode zu Papier gebracht hat.

Diese Bewegung, die internationale Bewegung fiir ein Bild—Bauhaus
(Mouvement International pour un Bauhaus Imaginiste), wird 1953
gegriindet, als sich Jorn in einem Sanatorium fiir TBC~Kranke in
Villars in der Schweiz aufhélt. Jorn sucht Kontakt zu Max Bill, der
von Walter Gropius die Zustimmung bekommen hatte, den Namen
Bauhaus (Bauhaus: 1919 in Weimar gegriindet, 1983 von den Nagzis
verwiistet) zu benutzen, um eine Schule zu griinden, die sich um die
Integration anderer Kunstmittel in die Architektur bemiiht. Bill
weist nach einigem Zogern Jorns Bemiihungen mit dem Argument ab,
daf die Architektur nichts mit bildender Kunst zu tun hat. Seine
Auffassungen unterscheiden sich ziemlich von denen Jorns, sie
tendieren mehr zum Funktionalismus.

In seinem Artikel "Bild und Form (Imagini e forma)" verfaft Jorn
eine Antwort auf die Ideen, wie sie von der "Hochschule fiir
Gestaltung", die unter Leitung von Max Bill in Ulm anséssig ist,
propagiert werden (Jorn, 1958). Die funktionalistische und die neo-
konstruktivistische Sichtweise dieser Schule werden attackiert.
Anstatt der Kraft der Fantasie freien Lauf zu lassen, um die
gegenwirtige Architektur zu erneuern, hat sich diese Schule mit
Begeisterung in die entgegengesetzte Richtung begeben. Die
Hochschule ist, so Jorn, ein Institut, das auf gesellschaftlichem
Gebiet keinen Standpunkt bezieht, aber sehr wohl eine technokrati-
sche Elite heranzieht.

Jorn schwebt ein vd6llig anderes Ziel vor Augen. Bel ihm arbeiten
Maler und Architekten zusammen, um den fortschrittlichen
Charakter der Kunst weiter auszubauen. Im Gegensatz zu Max Bill,
der eine "neue biirgerliche Asthetik" entwickeln will, plddiert Jorn
gerade fiir deren Aufhebung. Die biirgerliche Asthetik muf durch
einen "psychologischen Materialismus" ersetzt werden. Kunst ist nur
Kunst, wenn sie aus der Stimulation der Sinne entsteht. Anders
ausgedriickt: die Kunst muf, so Jorn, immer wieder und permanent
emotionale Spannungen ausldsen.

Diese Auffassung zieht Konsequenzen nach sich. Nach Ansicht von
Jorn sollte die ratio, sollte der Verstand eine untergeordnete Rolle
im kiinstlerischen Prozef spielen. Erst wenn die Verbindungslinien
zum Verstand gekappt werden, entsteht die echte und einzig
"wahre" Tiefe. Die alte Bauhaus—-Bewegung mift der Rationalitat
hingegen zu grofe Bedeutung bei. Dadurch wird die Basis fiir einen
objektiven Funktionalismus geschaffen, in dem die psychologischen
Funktionen vollstindig negiert werden. Oder wie es Baudrillard
formuliert hat: "Die Bauhaus—-Synthese von Form und Funktion, von
schoén und niitzlich, von Kunst und Technik steht dem hybriden
Grinsen der Surrealisten diametral entgegen." (Baudrillard, 1972:208)
Jorn zufolge ist die Kultur frei von der objektiven Natur, sie bildet
keine Einheit mit ihr. Sie erwichst aus der Beziehung zwischen

8



Mensch und Natur, einem dialektischen Verhéltnis. Es ist der
Mensch, der diese Beziehung aufnimmt. Es ist der Mensch, der die
Umwelt schafft. Durch die Gestaltung der Umwelt werden die Sinne
stimuliert, und diese Empfindung ist die Quelle, um kontinuierliche
Verdnderungen in der Umwelt vorzunehmen. Diese Auffassung wird
von Max Bills Schule als "subjektivistisch" abgelehnt. Sie ist auf
der Suche nach objektiven Strukturen mit dem Ziel, eine "absolute"
Symmetrie zwischen Form, Struktur und Funktion zu erreichen. Was
Baudrillard zu dem StoPBseufzer veranlapt, daB von einem funktiona-
listischen Mythos gesprochen wird, der schon seit der Jahrhundert-
wende herrscht: "Dieser Mythos, der im BewuPtsein verinnerlicht
ist, trAumt von einer total funktionalen Welt, in der jedes Objekt
seinen festen Platz hat." (Baudrillard, 1968:81)

Diesen Bestrebungen steht die Auffassung des Bild—-Bauhauses
diametral entgegen. Sie wollen mit Hilfe des &sthetischen Experi-
ments das Menschliche, das Eigenwillige, das Unberechenbare in die
Kunst einbringen. Dieser launenhafte Charakter soll sich im
Schaffen von Situationen dufern. Indem der Akzent zu stark auf die
Rationalitédt gelegt wird, wird dem Dynamischen, dem Unberechenba-—
ren abgeschworen. Jede Bewegung kommt zum FErliegen mit der
Folge, dap nur noch Raum fiir eine Abfolge immer gleicher
Handlungen besteht. Eine Situation schaffen, heift dann auch fiir
Jorn, dap man darin Bewegung entfacht. Bewegung entsteht
dadurch, dap sich der Mensch widersetzt, dap er einer Situation
Widerstand entgegenbringt oder ihr eine iiberraschende Wendung
gibt. Eine Bewegung ist aber niemals nur flieBend, sondern kennt
Unterbrechungen. Die Unterbrechung, der Bruch ist das Wesentliche.
Jorn zufolge kann vor allem die Kunst Verdnderung in der
Umgebung bewirken.

Durch die Kunst kann ein Bruch in der bestehenden Wirklichkeit
forciert werden. Und nur mit Hilfe des Experiments kann, so die
radikalen Kiinstler, die Spannung mit der Umwelt ausgeldst werden.
Jorn experimentiert in der Bild—Bauhaus-Periode dann auch nach
Herzenslust.

Nach Ansicht von Jorn ist es historisch gesehen noch moglich, die
Architektur mit einem menschlichen Gesicht zu versehen. In der
Baukunst sollen die Wiinsche und das Verlangen noch veridufert
werden und zur Entfaltung kommen kénnen. Dann wird die Vielfalt
des Lebens wieder entdeckt werden: "Creare un 'architectura
significa, primare un ambiente e creare un modo di vita." (Bandini,
1977:76) .

1957 erkldrt Jorn, daf die Anerkennung der Theorie vom Stiddtebau
als Einheit ein dialektischer Schritt ist, um zu experimentellen
Aktivitdten kommen zu konnen (Knabb, 1981:16). Aber die Interpre-
tationen gehen ziemlich weit auseinander. Die Spannung zwischen
der kiinstlerischen Freiheit des Individuums und der sozialen
Freiheit hatte sich ja schon vor der Griindung angedeutet. Jorn
beflirwortet eigentlich eine grofe Freiheit und Unabhingigkeit des
Kiinstlers, oder wie er es in seiner Ertéffnungsrede auf dem



Kongref in Alba schon ausgedriickt hatte: "Ich schaffe, ich denke
und ich spreche", ich bin und bleibe ein Kiinstler (Jorn, 1958:27).
Die internationalen Lettristen hingegen, gestiitzt auf die neuen
Erkenntnisse der Urbanistik, des libertidren Marxismus und des
Surrealismus, sind auf gesellschaftliche Umwalzung aus, und diese
14pt sich nicht mit der Profilierung der Stellung des Kiinstlers in
der biirgerlichen Gesellschaft vereinbaren. Sie sehen den ganzheitli-
chen Stddtebau in der Perspektive einer groPen realen Freiheit.

Bei der Bauhaus-Imaginiste—Bewegung liegt der Kiinstler noch im
Streit mit den kiinstlerischen Exponaten dieser biirgerlichen
Gesellschaft: der industriellen Formgebung, dem biirgerlichen
Funktionalismus, der Diktatur der Rationalitidt, wihrend die
internationalen Lettristen diese Phase abgeschlossen haben und
einen Beitrag zur gesellschaftlichen Umwélzung liefern wollen. Aber
trotz dieser Unterschiede wird die umfassende Gesellschaftskritik
mit einem Plddoyer fiir eine freie, spontane, ungebundene Kunst
gekoppelt. Dieser "historische Kompromip" wird fruchtbare Resultate
hervorbringen, aber dennoch einige Jahre nach Griindung der
Situationistischen Internationale auseinanderbrechen.
Zusammenfassend kann man sagen, dap die Situationisten in ihrem
Konzept vom Stiddtebau als Einheit die analytischen Beobachtungen
aus der Psychologie mit dem Studium der dkologischen Umwelt
verbinden wollen, damit die Ergebnisse in die Konstruktion von
Situationen einfliefen. Aber letztendlich liegt die Perspektive in der
Konstruktion von Situationen, der Schaffung von Autonomie und
nicht im Erwerb einer gropftmoglichen kiinstlerischen Freiheit. So
wird die Konstruktion von Situationen, der Kampf um gesellschaftli—
che Freiheit zur Richtschnur fiir die Situationisten, wozu der
Stadtebau als Einheit gehort.

Schon in seiner Lettristen—Zeit erwdhnt Debord den Begriff
Situation. In seinem Film Hurlement en faveur de Sade (1952)
erklingt der Aufruf, Situationen zu schaffen. Aber die Konstruktion
einer Situation wird noch ganz in kiinstlerischen Begriffen gefaft,
es ist eine Aktivitat, die in einem begrenzten Raum stattfindet, um
den Zuschauer aus seiner Lethargie zu locken. Das Kino, die
Galerie, das Atelier ist der Ort, an dem mit Hilfe von Provokation,
von Skandal etc. der passive Kunstkonsument zu Aktivitdt angeregt
wird, um an dem schopferischen Ausbruch des Kiinstlers teilzu-—
nehmen. Im Laufe der 50er Jahre wird die Situation vollkommen
anders ausgelegt. Die Situation iiberschreitet das abgesteckte
Terrain des Kiinstlers und umfaft im folgenden die unmittelbaren
Lebensverhéiltnisse.

Als Debord diese Entwicklung abgeschlossen hat, ist der Begriff
Situation endgililtig von der Existenz—Philosophie geldst, mit der er
seit den 20er Jahren diese Jahrhunderts verbunden war. Debord gibt
Heideggers Interpretation der Situation — die existenzielle Be-
stimmtheit, die dem Man wesenhaft verschlossen ist —, wie sie
verzerrt liber Sartres L'étre et le néant zu ihm durchgedrungen ist,
eine revolutionire Wendung (Sartre, 19483:510; Heidegger, 1927:300).
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Die Situation ist bei ihm das Terrain, auf dem die Revolution auf
Mikro—Niveau stattfindet.

Debord geridt in den Bann von Hegel. BEr versucht, seine Kritik
mehr an Hegels Auffassung iiber die Situation anzulehnen, wie sie
in dessen Asthetik wiederzufinden ist. Bei Hegel ist die Situation
eingebettet in das System objektiver Krifte, gehort sie zur
Bewegung des objektiven Geistes, ist sie Mittler in dem System des
"allgemeinen Weltzustands" und des Handlungsmoments des Subjekts.
"Die ideale Subjektivitdt trigt als lebendiges Subjekt die Bestim—
mung in sich zu handeln, sich iiberhaupt zu bewegen und zu
betétigen, insofern sie, was in ihr ist, auszufithren und zu vollbrin-
gen hat. Dazu bedarf sie einer umgebenden Welt als allgemeinen
Bodens fi{ir ihre Realisationen." (Hervorhebung R.S.; Hegel, 1906:235)
Das bedeutet, dap Hegel zufolge der objektive Geist letztendlich
durch das Subjekt wirkt und dap der Spielraum des Individuums
insgesamt beschrinkt ist. Die allgemeinen Verhiltnisse bestimmen
und beschrinken die personlichen Initiativen, und diese Verhéltnisse
verursachen laut Hegel den Zwiespalt in dem Individuum, die
subjektive Entfremdung. Das Individuum glaubt, durch seine
Aktivitdten, auch den geistigen, einen entscheidenden Einflup
auszuiiben, wird aber von dem objektiven Geist gesteuert, dem
Geist, der sich in politischen, juristischen, moralischen Verhdltnis-—
sen ausdriickt, dem Geist, der Geschichte ist. Die "groften" Taten
des Individuums sind, wie schon gesagt, "die Bediirfnisse", in ihrer
Allgemeinheit Manifestationen der Idee, die im Entstehen begriffen
ist. Und der Boden, auf dem die "Auperungsformen" der Idee
miteinander in Konflikt geraten, wird von Hegel mit Situation
bezeichnet. Anders ausgedriickt, die Situation verschafft die
Moglichkeit, dap das, was in dem "allgemeinen Weltzustand" noch
"verborgen" ist, nach aufen, in den Vordergrund tritt.

In der Situation findet gleichsam der Kampf statt, der Zusammen-
prall als Folge dessen, dap die Idee manifest wird, also auch die
Idee, die in der Kunst Gestalt annimmt. Hiufig erwihnt Hegel in
seiner Abhandlung iiber die Situation das Theater, was nicht
verwunderlich ist, da Theater und Situation seit dem Ende des 17.,
Anfang des 18. Jahrhunderts eng miteinander verkniipft sind. Im
Theater driickt Situation die Einheit von Zeit und Ort aus. Hegel
zufolge werden auf der Biihne die Konflikte ausgetragen; auf der
Biithne schweift der Zeitgeist umher.

Einige Aspekte der hegelschen Auseinandersetzung fiiber die
Situation iibernimmt Debord. So bringt er ebenfalls Situation und
Theater miteinander in Verbindung. Aber sonst interpretiert Debord
Hegel schon auf eine sehr eigenwillige Weise. Die Konflikte, die
Bewegung des Weltgeists, die Dialektik, die Situation werden aus
dem hegelschen System herausgenommen und in einen Rahmen
eingeordnet, in dem das Individuum unmittelbaren Einflup auf die
Situation ausiiben kann. Die Situation wird bei Debord die Biihne,
auf der sich "die Revolution" vollzieht, eine Revolution, die seiner
Meinung nach zunfdchst noch von dem Individuum, dem Kiinstler
gemeinsam mit anderen "subversiven Kriften" in Gang gesetzt wird.
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Bis zum Ende der 50er Jahre kann die Situationistische Internatio-—
nale dann auch als eine kiinstlerische Avantgardebewegung
angesehen werden, die in die Tradition des Dadaismus, des
Surrealismus, des Lettrismus und von Cobra paBt. Aber der
Umschwung hat sich bereits angekiindigt.

Was die Situationisten anstreben, ist eine neugeborene, kreative
Personlichkeit, die ihre Lebensverhiltnisse selbst gestaltet. Die
konstruierte Situation, die Umwandlung der Stadt war nur ein
erster Schritt auf dem Weg zur Umgestaltung der gesamten
Landschaft. Uber die Achse Paris—Amsterdam - am einen Ende
Debord, am anderen Constant — werden die Ideen zu einem anderen
Stéddtebau ab 1958 hin und her geschoben. Aber Debord wird
ungeduldig, seine Perspektive reicht ilber eine utopisch konstruier-—
te Gesellschaft, reicht iiber Constants "New-Babylon" hinaus. 1960
verldBt Constant die Bewegung, kurze Zeit spéter folgt ihm Asger
Jorn.

Laut Debord kleben die Situationisten zu stark an der Kunst.
Nichtelang endlose Debatten iiber neue Abenteuer und Experimente
in der Kunst zu fiihren, mag angenehm sein, aber "die Kunst
aufzuheben" und alle Energie in eine totale Revolution zu stecken,
erweist sich fiir die meisten Kiinstler als ein zu radikaler Schritt.
In der Bewegung entflammt ein heftiger Streit. Zu viele Kiinstler
interpretieren den Passus fiiber die Aufhebung der Kunst ausschlief3—
lich in Begriffen von Vernichtung der "alten" und dem Beginn einer
"neuen" Kunst. Debord reibt den Kiinstlern unter die Nase, daf die
Situationistische Internationale nicht ldnger ein kiinstlerisches
Avantgarde-Institut, sondern eine revolutionfire Organisation ist.
Mit einer Verbissenheit a la André Breton macht sich Debord von
seinen Widersachern los. Dutzende von Kiinstlern werden 1962
ausgeschlossen. Hochmiitig blickt Debord auf das Schlachtfeld
herab. Die radikale Theorie kennt keine Ruhe und keine Gnade,
kennt keinen Schmerz, wenn man sich trennt.

Grausam wird der Kilinstler aus seinen Traum gerissen. Das
Kunstwerk, das kiinstlerische Experiment wird von Debord auf den
Misthaufen der Geschichte verwiesen. Kann man noch iiber die
asthetischen Werte eines Kunstwerks diskutieren, iiber die kreative
Auslegung der unmittelbaren Lebensverhéltnisse? Nein, sagt Debord.
Die Kunst, ja jede kreative Auferung wird in der Massenkultur
aufgesogen, wird massenhaft konsumiert und vom Rummel der
Massenmedien erfapt. Die Kunst als Ware, das Kunstwerk als
Spekulationsobjekt wird von den Situationisten in ihren Schriften
demaskiert. Die Situationisten reifen Gebrauchs— und Tauschwert
eines dsthetischen Objekts weiter auseinander. Kunst kann keine
Kunst mehr sein in einer Zeit, da die Konsumverhiltnisse ihr ihren
Willen diktieren.

Debord schlidgt mit einigen ihm verbundenen Situationisten einen
anderen Weg ein. Thre Bediirfnisse liegen jenseits des grofen Geldes
in der Welt der Galerien, sie wollen eine libertire Gesellschaft auf
rdtesozialistischer Grundlage. Die verbliebenen Situationisten
wollen, dap ihre Kritik mehr bedeutet als nur eine Kritik an der
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kiinstlerischen Avantgarde, am stddtischen Milieu, am Funktionalis—
mus in der Architektur, an der Kunstbetrachtung und der Rolle und
Funktion von Kunst in dieser Konsumgesellschaft. Sie verlegen ihre
Aktivitidten in den 60er Jahren auf andere Aktionsfelder, um den
Kampf gegen diese Spektakelgesellschaft zu erdéffnen. Aber das ist
wieder eine andere Geschichte.



Anmerkungen:

1. dérive: meint wdrtlich von einem Kurs abweichen, ins Treiben kommen,
'abtreiben" Es bedeutet: sich treiben lassen von den Stimmungen, die die
Stadt wachruft.

2. I. Chtcheglov, der unter dem Namen Gilles Ivain schreibt, ist ab
1953 Mitglied der Lettristischen Internationale. Aus diesem Jahr
datiert sein "Formulaire pour un urbanisme nouveau", das in der ersten
Nummer der Zeitschrift Internationale Situationniste (1958) abgedruckt
wird.
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