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An  einem  Samstagnachmittag  treffen  rund  zwanzig 

Künstlerinnen und Künstler jüngeren und mittleren Al-

ters in Belgrad am Trg Republike (Platz der Republik) 

zusammen,  dem  zentralen  Platz  der  Belgrader  Alt-

stadt und Hauptverabredungspunkt der Bewohner der 

Stadt.1 Unzählige  Male  konnte  man  sich  hier  beim 

Warten  schon  umschauen,  die  vielen  Menschen-

grüppchen  und  Passanten  beobachten,  das  Reiter-

denkmal,  die historistischen Fassaden von National-

museum und Nationaltheater sowie die spätmodernis-

tische  Hülle  des  städtischen  Kulturzentrums  studie-

ren. Der Platz markiert den Beginn einer Fußgänger-

zone entlang der Straße Knez Mihailova, die zum Ka-
lemegdan,  der  Festung  und  Hauptattraktion  der  In-

nenstadt führt. Die elegante Straße ist so etwas wie 

eine pittoreske kleine Shoppingmall, wie sie in nahezu 

allen Europäischen Altstädten heute anzutreffen ist. In 

dieser Weise ist sie ein Sinnbild für die so genannte 

Transformation der ost- und mitteleuropäischen Ge-

sellschaften  in  das  neo-liberale  Wirtschaftssystem 

nach dem Niedergang des Kommunismus.

Hier nun stellen sich die Künstlerinnen und Künst-

ler inmitten des Platzes in zwei Reihen auf, um wäh-

rend der nächsten Stunde den Passierenden eine ih-

rer fotografischen Arbeiten zu zeigen, die sie in den 

Händen halten (Abb. 1). Die Dauer der gesamten Akti-

on entspricht ungefähr dem Zeitraum, während dem 

sich durchschnittlich die Besucherinnen einer Vernis-

sage in einer Ausstellung aufhalten. Eingeladen wur-

den die Fotografinnen und Fotografen von  Umetnik*  
(Künstler*),  einem Künstler-Kollektiv,  das von  Jelena 

Micić und Žarko Aleksić gegründet wurde. Der Name 

des Kollektivs lautet in voller Länge Umetnik sa zvez-
dicom (Künstler mit Sternchen) und bezieht sich auf 

die sprachliche Praxis, einen Begriff, den man unter 

Vorbehalt  verwendet,  oder  der  sonst weiterer  Erklä-

rung bedarf,  mit einem Sternchen zu versehen.2 Die 

Aktion, die von  Umetnik* als Ausstellung bezeichnet 

wird, läuft unter dem Titel  Prvi Tradicionalni Novem-

barski Salon (Erster  traditioneller  November  Salon). 

Sie ist keinem bestimmten Inhalt gewidmet, sondern 

stellt  eine  Versuchsanordnung  zur  Verbindung  von 

Kunst und Öffentlichkeit  und eine Reflexion auf den 

Status von Kunst innerhalb der zeitgenössischen ser-

bischen Gesellschaft dar.

Abb. 1, Umetnik*, Prvi Tradicionalni Novembarski Salon (Erster tradi-
tioneller Novembersalon), 2012

Wer nun an jenem Nachmittag hier vorbeikam und 

sich angesprochen fühlte, konnte zwischen den Rei-

hen durchgehen, die Werke betrachten und mit den 

Autorinnen und Autoren der Arbeiten sprechen (Abb. 

2). In der Konstellation dieser performativen Ausstel-

lung manifestierte sich das Performative, als dessen 

wesentliche Eigenschaft Kristine Stiles die Ersetzung 

der  Subjekt-Objekt-Relation  durch  eine  Begegnung 

zwischen Subjekten bestimmt, deutlicher als in manch 

einer Performance mit Aufführungscharakter.3 Das üb-

liche ungestört voyeuristische Verhältnis des Betrach-

ter-Subjekts zum Objekt war durch die Konfrontation 

mit den „sprechenden Wänden“, wie Umetnik* es for-

muliert,  außer  Kraft  gesetzt.4 Die verwirrende Erfah-

rung einer  ménage-à-trois zwischen Künstlerin, Werk 

und herausgeforderten  Betrachterinnen verdeutlichte 

die Bedeutung der Prinzipien von Raum und Hand-
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Abb. 2, Umetnik*, Prvi Tradicionalni Novembarski Salon (Erster tradi-
tioneller Novembersalon), 2012

lung in der Kunst. Diese beiden Prinzipien und insbe-

sondere ihre konkrete Erscheinungsform im Kontext 

Belgrads heute sowie ihre Effekte in diesem Kontext 

sind das Thema dieses Textes.

Für Umetnik* war es wichtig, dass durch diese An-

ordnung  eine  Begegnung  mit  Kunst  für  Personen 

möglich wurde, die sonst wenig oder nie damit in Be-

rührung kommen.5 Gleichzeitig ging es in der Aktion 

aber auch um die öffentliche Sichtbarkeit von Kunst. 

Das räumliche Dispositiv einer solchen Ausstellung ist 

nicht nur auf den konkreten Ort beschränkt, an dem 

das  Ereignis  stattfindet.  Der  konkrete  Ort  verbindet 

sich mit den Werken und deren Signifikanten, sowie 

auch mit dem diskursiven Rahmen, den die Veranstal-

ter zusätzlich bereitstellen. Dieser war unter anderem 

durch das Verteilen eines kleinen Kataloges gegeben. 

Er  enthielt  Informationen  zum Konzept  der  Ausstel-

lung  und  des  Kollektivs  Umetnik*.  Wer  sich  etwas 

besser mit dem kulturellen Leben Belgrads auskennt, 

versteht die Anspielung des Titels dieser performati-

ven  Ausstellung  auf  den  Oktobarski  Salon (Oktober 

Salon), der jährlichen internationalen Großausstellung 

des  Kulturni  Centar  Beograda (Kulturzentrum  Bel-

grads).

Bereits bei einer ersten Initiative von Umetnik*, ei-

ner  ebenfalls  einstündigen Ausstellung  auf  dem Trg 

Republike mit dem Titel Galerija* (Galerie*) im Oktober 

2012, bezog sich das Kollektiv auf den Oktober Salon, 

indem sie einen Trauerflor  trugen,  der  das  symboli-

sche „Dahinscheiden“ des Oktober Salons bedeutete 

(Abb. 3).

Abb. 3, Umetnik*, Crni Flor (Trauerflor), 2012

Zudem ersetzen sie in einer Internetperformance das 

Logo  des  Salons  „гуд  лаиф  /  Good  Life“  („Gutes 

Leben“  in der kyrillischen Transliteration  des 

Englischen) durch „гуд –– BYE“ („Good –– Bye“) (Abb 

4).6

Im Rahmen der ebenfalls performativen, einstündi-

gen Ausstellung Galerija* zeigte das Kollektiv sein ei-

genes Projekt, das sich mit dem Museum für zeitge-

nössische  Kunst  in  Belgrad  befasst.  Das  Museum 

wurde 1965 mit einem Neubau am linken Save-Ufer 

auf der Seite der Neustadt Novi Beograd eröffnet. Es 

beherbergt  die  wichtigste  Sammlung moderner  und 

zeitgenössischer Kunst im heutigen Serbien, ist aber 

seit nunmehr fünf Jahren wegen Renovierungsbedarf 

geschlossen. Eine kleinere Galerie  in der Innenstadt 

übernimmt einen Teil der Aufgaben des Museums im 

Bereich der Präsentation zeitgenössischer Kunst. Die 

Sammlung hingegen ist seit Jahren aus der Öffentlich-

keit verschwunden. Ein Schicksal, das es im Übrigen 

auch mit dem Nationalmuseum, dessen Kunstsamm-

lung bereits  seit  zehn Jahren nicht  mehr zugänglich 

ist, teilt. Mit den Fotografien von alltäglichen Gegen-

ständen und Objekten,  die die Künstler  im Museum 

für  zeitgenössische Kunst anstelle  von Kunstwerken 

angetroffen haben, prangern sie diesen Missstand an: 

Feuerlöscher, Türstopper, Heizkörper oder Lichtschal-

ter. Es handelt sich um funktionelle Gegenstände im 

funktionslos gewordenen Bau, die von  Umetnik* zu-

sammen mit einer Bildlegende dokumentiert  werden 

(Abb. 5). Das Kollektiv steht mit dieser Arbeit in der 
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Abb. 4, Umetnik*, гуд –– BYE (Good –– Bye), 2012, Internetperfor-
mance/Logo

Abb. 5, Umetnik*, Muzej savremene umetnosti (Museum für zeitge-
nössische Kunst), 2012, Fotografie

Tradition der Institutionskritik. Es eignet sich die Se-

lektions- und Deklarationsmacht an, die eine Instituti-

on normalerweise ausübt. Auch an die Tradition des 

Readymades knüpft  Umetnik* an, insofern als durch 

einen Akt der  déclaration ein Alltagsgegenstand zum 

Werk erhoben wird.

Abb. 6, Umetnik*, Muzej savremene umetnosti (Museum für zeitge-
nössische Kunst), 2012, Fotografie

Das räumliche Dispositiv der Institutionskritik, wie 

Andrea Fraser anhand der frühen institutionskritischen 

Praktiken  von  Künstlern  wie  Hans  Haacke,  Michael 

Asher  und  Marcel  Broothaers  gezeigt  hat,  ist  nicht 

von einer einfachen Innen-Außen-Logik gekennzeich-

net:

“There is,  of course, an 'outside'  of  the institution, 

but it has no fixed, substantive characteristics. It is 

only what, at any given moment, does not exist as 

an  object  of  artistic  discourses and practices.  But 

just as art cannot exist outside the field of art,  we 

cannot exist outside the field of art, at least not as 

artists, critics, curators, etc. And what we do outside 

the field, to the extent that it remains outside, can 

have no effect within it. So if there is no outside for 

us,  it  is  not  because  the  institution  is  perfectly 

closed, or exists as an apparatus in a 'totally admin-

istered society',  or  has grown all-encompassing in 

size and scope. It is because the institution is inside 

of us, and we can't get outside of ourselves.”7

Zwar  versteht  sich  Umetnik* mit  seiner  Guerilla-

Galerie-Strategie  als  außerhalb  der  Museums-  und 

Galerielandschaft  stehend8,  doch  im  spezifischen 

Kontext  des  gegenwärtigen  Serbien  funktioniert  die 

Dichotomie zwischen öffentlicher Institution (oder pri-

vater, kommerzieller Galerie) und dem off-space (oder 

der  artist-run-gallery)  anders  als  im  von  Fraser  be-

schriebenen US-Amerikanischen Kontext. So positio-

niert sich Umetnik* zwar gegen die bestehenden Insti-

tutionen, die sie als bürokratisch und jungen Produ-

zentinnen gegenüber als wenig aufgeschlossen emp-

finden,  gleichzeitig  aber  ist  die  Tatsache,  dass  die 

wichtigsten kulturellen Institutionen wie das Museum 

für  zeitgenössische Kunst und das Nationalmuseum 

nahezu den Betrieb aufgegeben haben, von viel grö-

ßerer Tragweite.

Der Staat, der seit längerem mit größten finanziel-

len Problemen zu kämpfen hat, die durch die jüngste 

Krise noch ungleich verstärkt wurden, hat sich nahezu 

vollständig aus dem Bereich der Kulturförderung zu-

rückgezogen. Dies liegt in erster Linie an der Durch-

setzung des neo-liberalen Paradigmas, das den Wohl-

fahrtsstaat verabschiedet – mit gravierenden Konse-

quenzen in allen Bereichen des Lebens.
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Für  Umetnik* ist  das kulturelle  und künstlerische 

Umfeld  in  Belgrad von einer  doppelten  Problematik 

geprägt. Einerseits haben die größeren staatlichen In-

stitutionen nahezu den Betrieb eingestellt,  was einer 

öffentlichen  und  breiteren  Wahrnehmung  von  und 

Auseinandersetzung  mit  Kunst  abträglich  ist.  Für 

Künstler bedeutet dies gleichzeitig ein Mangel an Or-

ten, wo prinzipiell künstlerische Aktivitäten stattfinden 

könnten,  die  nicht  (allein)  nach  den  Logiken  des 

Markts  funktionieren.  Wie  Andrea  Fraser  zeigt,  ist 

auch in wohlhabenden Ländern der Typus solcher In-

stitutionen, das heißt potenzieller Institutions of Criti-

que, durch die Ökonomisierung der Betriebe und den 

Anspruch  von privaten  und öffentlichen Geldgebern 

auf große Publikumserfolge in Frage gestellt. Den für 

ihren institutionskritischen Ansatz bekannten Künstle-

rinnen und Künstler ist es gemäß Fraser – anders als 

einigen  Vertretern  der  klassischen  Avantgarden  – 

schlussendlich auch nicht daran gelegen, die Instituti-

on Museum zu „zerstören“. Vielmehr sind ihre Projek-

te von dem Versuch geprägt, die Institution gegen po-

litische  und  ökonomische  Instrumentalisierungen  zu 

verteidigen.9

Im  gegenwärtigen  Serbien  nun  ist  die  Situation 

noch einmal anders gelagert. Es gibt keinen reibungs-

los laufenden Kunstbetrieb, der sich zwischen Produ-

zenten,  Kuratoren,  öffentlicher  Kunstförderung,  aber 

auch Händlern und Käufern abspielt. So gibt es zum 

Beispiel auch in Belgrad nur wenige kommerzielle Ga-

lerien, und viele jüngere Künstler – wie der Maler und 

künstlerische  Leiter  der  Jalovik  Künstler-Kolonie 

Bransilav Nikolić – möchten ihre Werke in diesen Ga-

lerien  nicht  ausgestellt  sehen.10 Wie  Nikolić  im Ge-

spräch betont, sei es ihm lieber, seine Werke nach je-

der Ausstellung in (nicht-kommerziellen) Institutionen 

wieder einzupacken und nach Hause zu nehmen als in 

einer Galerie mit schwachem Programm etwas zu ver-

kaufen.11 Nikolić  sieht  in  Serbien  keine  Dichotomie 

zwischen institutionell und außerinstitutionell oder un-
derground bestehen, da die existierenden öffentlichen 

Institutionen,  die  in  Belgrad  noch  in  der  jugoslawi-

schen Ära  (oder  davor)  gegründet  wurden,  wie  das 

Studentski  kulturni  centar (Studentisches  Kulturzen-

trum), das Dom omladine (Haus der Jugend), das Kul-
turni  Centar  Beograda  (Kulturzentrum  Belgrad),  die 

Galerija 73 oder die  Galerija Ulus  in gewissem Sinne 

ebenfalls  dem  underground zugerechnet  werden 

könnten,  insofern als sie wenig finanzielle  Mittel  zur 

Verfügung haben  und in  der  breiteren  Öffentlichkeit 

kaum wahrgenommen werden.12

Abb. 7, Umetnik*, Muzej savremene umetnosti  (Museum für zeitge-
nössische Kunst), 2012, Fotografie

Was jedoch in den Augen von Umetnik* diese In-

stitutionen von einer  Art  underground  unterscheidet, 

ist, dass sie zu wenig mutig, experimentierfreudig und 

damit  undurchlässig  für  ganz  junge  Produzentinnen 

seien.13 Sie tendieren dazu, bereits etablierten Künst-

lerinnen  eine  Plattform  anzubieten  und  wenige  An-

strengungen zu unternehmen, jüngere Kunstschaffen-

de zu fördern. Auch Nikolić beobachtet, dass sich Ku-

ratoren oft erst für jemanden interessieren, nachdem 

er oder sie im Ausland studierte oder ausstellte, so als 

ob die Ausstellungsmacher ihrem eigenen Urteil nicht 

trauten.14 Umetnik* kritisiert an der Institution des Ok-

tober Salons – und insbesondere am diesjährigen un-

ter dem Motto „Good Life“, den das Kollektiv mit dem 

Motto „Good –– BYE“ verabschiedet hat –, die Wahl 
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des Themas.15 Ihm, wie der Ausstellung selbst, man-

gelte  es  an  Prägnanz:  Was  macht  ein  gutes  Leben 

aus? Wer führt ein gutes Leben und weshalb? Was 

hat Kunst mit einem guten Leben zu tun? Die über-

wiegende  Mehrheit  der  Werke  vermochte  über  die 

site-specificity hinaus, das heißt den Dialog mit dem 

fantastischen Geozavod-Gebäude (1905-07 als Börse 

gebaut),  keinen Beitrag zu diesen Fragen zu leisten. 

So  blieb der  Eindruck,  dass  Kommunikation  haupt-

sächlich zwischen den Werken und der sie umgeben-

den  zerbröckelnden  Art-déco-Architektur  stattfand, 

die von einer früheren – vielleicht besseren – Zeit be-

richtete.

Auch Künstlerinnen und Kuratorinnen, die in ihren 

Aktivitäten nicht direkt oder auf inhaltlicher Ebene po-

litische Themen bearbeiten, wünschen sich einen kriti-

scheren  Dialog  zwischen  Kunst  und  gegenwärtiger 

Gesellschaft.  So verhält  es sich auch mit  dem Ver-

such von  Umetnik*, mittels der Aktionen erstens die 

Öffentlichkeit  aufzusuchen und zweitens  den Status 

von Kunst in der Gesellschaft zu thematisieren, was 

sie auch durch die Verwendung des Sternchens hinter 

den Begriffen 'Umetnik' (Künstler) oder 'Galerija' (Ga-

lerie) markieren. Wie steht es um die Kunst, wenn eine 

Gemeinschaft sie nicht tragen und ihre (potentiell) kri-

tische Stimme nicht hören will? Dass die Alternative 

nicht im kommerziellen Betrieb liegt, darauf nehmen in 

jüngster  Zeit  auch  andere  künstlerische  Aktivitäten 

Bezug. Beispielsweise beschäftigte sich das Kollektiv 

Prelom (Bruch) mit solchen Alternativen  sowie auch 

mit dem schon angesprochenen Problem der Instituti-

onskritik und dem Status der Institution innerhalb des 

neo-liberalen ökonomischen Paradigmas – mit all sei-

nen Implikationen für die Transformationsgesellschaf-

ten auf dem sogenannten Westbalkan. Die Tatsache, 

dass  Kultur  in  der  postjugoslawischen  Gesellschaft 

von staatlicher Seite kaum mehr gefördert wird, lässt 

sie nicht zum Schluss kommen, Kultur sei gegenwär-

tig in der  politischen Sphäre nicht  mehr wichtig.  Im 

Gegenteil  –  sie  sprechen  von  einer  Kulturalisierung 

der politischen Sphäre.

„’Kultur’  soll versichern, dass dem Anderen gegen-

über Toleranz geübt wird, während erdrückende Pro-

bleme von Armut, Arbeitslosigkeit, Abbau aller sozia-

len Sicherheitsnetzwerke, schamlose bandenmäßige 

Privatisierung und Verschwendung natürlicher  Res-

sourcen, sowie die Kontrolle der Politik durch Indus-

triemagnaten hinter diesem Schirm von Folklore oder 

Multikulturalismus  verborgen  bleiben.  Darum  hat 

Kulturalisierung eine wichtige Rolle im heutigen neo-

liberalen kapitalistischen System – die Funktion, die 

gegenwärtigen  sozialen  Gegensätze  zu  befrieden 

und zu neutralisieren.“16

Wie der Textausschnitt zeigt, ist der Rückzug des 

Staates bei gleichzeitigem Ausbau des privaten Sek-

tors kein Problem, das nur unter Berücksichtigung der 

kulturellen Sphäre betrachtet werden kann. Die kultu-

relle Sphäre und die Kunst sind immer schon Teil der 

öffentlichen  Angelegenheiten  und  können  nicht  an-

ders  als  in  diesem Zusammenhang  betrachtet  wer-

den.

Eine weitere Kernaussage des programmatischen 

Textes ist die Feststellung, dass Kunst und Kultur die 

Funktion der Neutralisierung und der Befriedung an-

genommen haben.  Dies wiederum hängt für  Prelom 
mit der Herausbildung eines dritten Sektors – neben 

Markt und Staat – der im Wesentlichen dem non-pro-
fit und  Nichtregierungsorganisationen  zugeordnet 

wird, zusammen.

„Dieser nicht-gewinnorientierte Sektor von Nicht-Re-

gierungsorganisationen  und  Vereinigungen  mit  ge-

meinnützigem Status stellt derzeit einen potenziellen 

Markt für die so genannten 'Kulturschaffenden' dar. 

Vom 'dritten Sektor' wird angenommen, er spiele die 

Rolle  eines  Katalysators  im Ablösungsprozess  des 

sich zurückziehenden 'zweiten Sektors' (Staat), und 

er fördere das Wachstum des noch immer ungenü-

gend entwickelten 'ersten Sektors' (Markt).  Das ist 

ein  Prozess,  der  eine  bestimmte  eigene  ökonomi-

sche – und daher politische – Logik besitzt. Die ver-

gangenen  Jahrzehnte  zeugten  auch von einem of-

fensichtlich neoliberalen Bemühen,  die 'Kultur'  den 

Mechanismen  der  freien  Marktökonomie  im  Sinne 

der Kulturalisierung der Ökonomie, oder umgekehrt 

der Ökonomisierung der Kultur zu unterwerfen.“17

Die  Problematik  der  NGOs  hängt  weniger  damit 

zusammen, dass dieser Typus von Institutionen eine 

außergewöhnlich affirmative Haltung gegenüber dem 
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Abb. 8, Treći Beograd, Gebäude an der Donau

neoliberalen  Wirtschaftssystem  einnimmt,  sondern 

damit,  dass  er  diesem System entsprungen ist  und 

seine Spielregeln internalisiert hat – genauso wie die 

Individuen, die in diesem System funktionieren, seine 

Spielregeln übernehmen müssen. Dies wiederum be-

deutet nicht, dass kritische Haltung prinzipiell unmög-

lich wäre. Was Prelom an anderer Stelle verdeutlicht, 

und was von besonderem Interesse ist, ist die Bedeu-

tung von Praktiken des Handelns.

„Kritik  als die diskursive Form einer  Intervention in 

die 'öffentliche Sphäre' kann nur ein Ausgangspunkt 

sein. Kritik  – eine wahrhaft  materialistische Kritik  – 

muss praktisch sein, um zu wirken, d.h. um Effekte 

in der materiellen Realität der sozialen Veränderung 

hervorzubringen;  sie muss in die bestehenden und 

fortlaufenden  sozialen  Praktiken  intervenieren  und 

versuchen sie anzugreifen.“18

Prelom nimmt eine marxistische Position ein, die 

in  der  gegenwärtigen  Gesellschaft  (nicht  nur  in 

Serbien  wohlverstanden)  eine  extrem  marginali-

sierte ist. 

„Mit der Anrufung des heutzutage ‚nicht-existieren-

den’ Marxismus und Kommunismus rufen wir die 

Möglichkeit  einer  bestimmten  ‚Unmöglichkeit’  an 

eine  radikale  Alternative  zu  den  vorherrschenden 

materiellen Praktiken des sozialen Tausches.“19 

Abb. 9, Treći Beograd, Gebäude an der Donau, Blick in den Veran-
staltungsraum

Anders als die oben zitierte Stelle des programmati-

schen Textes von Prelom suggerieren könnte, war die 

bevorzugte Handlungsform des Kollektivs eine diskur-

sive. Der Arbeitsschwerpunkt lag in der Herausgabe 

der  Zeitschrift  Prelom (von  2001-2006)  mit  dem 

Schwerpunkt Bilder und Politik, sowie der Durchfüh-

rung  von  Ausstellungsprojekten  und  Konferenzen.20 

Nichtsdestotrotz  verband sich  Prelom immer wieder 

mit  politischen  Organisationen  (aus  dem  marxisti-

schen oder anarchistischen Lager), z.B. als 2002 von 

vielen Seiten durch öffentliche Aktionen und Agitation 

von  Arbeiterinnen  und  Arbeitern  Widerstand  gegen 

die Privatisierungspolitik geleistet wurde.21

In etwas anderer Weise sucht auch die Kooperati-

ve Treći Beograd (Drittes Belgrad) nach einem Ort und 

Handlungsansätzen für künstlerische Tätigkeit.22 Auch 

hier stehen Entwürfe für die Kunst in einer Welt, die 

vom Axiom des Tauschs und der Ware regiert wird, 

zur Disposition. Der Name Treći Beograd bezieht sich 

auf  eine  konkrete  geographische  Position  innerhalb 

der Stadt  Belgrad, wie Selman Trtovac, ein Mitglied 

der Gruppe erklärt. Das erste Belgrad ist der histori-

sche Teil der Stadt am rechten Ufer der Save und der 

Donau. Das zweite Belgrad ist die sozialistische Neu-

stadt  am linken Save-Ufer,  während  das  dritte  Bel-

grad jenseits der Donau in Richtung Pančevo gelegen 

ist. Dieser Teil der Stadt wird seit jeher von ärmeren 

Bevölkerungsschichten, von Bauern und Arbeitern be-

wohnt und weist keine bürgerliche Bebauung wie die
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Abb. 10, Treći Beograd, Gebäude an der Donau, Blick vom Veranstal-
tungsraum nach draußen

Altstadt auf. Viele Zonen, besonders die unmittelbar 

an der Donau gelegenen, liegen sogar brach. Die acht 

Künstlerinnen und Künstler, die sich zur Koope- rative 

Treći Beograd zusammengeschlossen haben, kauften 

aus ihren privaten Mitteln ein großes, aber günstiges 

Grundstück  direkt  an  der  Donau,  gegenüber  vom 

Stadtzentrum, und begannen ein Haus zu bauen. Die 

Motivation dafür war und ist das Interesse an der Uto-

pie. Mit dem Kauf des Landes und dem Errichten ei-

nes Gebäudes unternahm Treći Beograd das reichlich 

paradoxe Unterfangen, einer Utopie, also dem Nicht-

Ort einen Ort zu geben.23 In diesem Sinne lässt sich 

der  Name „Drittes  Belgrad“  auch anders verstehen. 

Das „Dritte“ kann als eine Figur verstanden werden, 

die sich einem gängigen Narrativ widersetzt, dass es 

kein  Jenseits  des  dualistischen  Antagonismus  von 

Kommunismus und (neoliberalem) Kapitalismus gebe. 

Das 'Dritte' wäre also eine Referenz an einen 'dritten 

Weg' zwischen Sowjetsozialismus und westlichen Ka-

pitalismus,  der  von  Jugoslawien  bereits  nach  1948 

eingeschlagen  worden  war.  Im  serbischen  Kontext 

können  wir  folglich  noch  eine  weitere  Bedeutungs-

schicht des 'Dritten' ausmachen: es ist eine utopische 

Denkfigur,  ein  modus  operandi und  ein  politischer 

Weg, auf den man potenziell noch einmal in einer an-

deren Form zurückkommen könnte.

Ähnlich  wie  Prelom befasst  sich  also  auch  Treći  
Beograd mit der Vorstellung der Un-Möglichkeit und 

wie ihr zu begegnen sei. Das Haus an der Donau be

findet sich nach wie vor im Bau (Abb. 8).  Teile von 

ihm, insbesondere das Erdgeschoß, nutzen die Künst-

lerinnen aber bereits für ihre Aktivitäten (Abb. 9). Das

Abb. 11, Treći Beograd, Toplo mesto (Warmer Ort), 2011, Aktion und 
Installation

Gelände  ist  sehr  abgeschieden  und  nur  nach  einer 

längeren  Busfahrt  und  einem  kleineren  Fußmarsch 

über  ungepflasterte  Wege erreichbar.  (Abb.  10)  Das 

Gebäude ist weder als Galerie noch als Institution zu 

betrachten.  Die  Kooperative  versteht  das  Gebäude 

gemäß Trtovac als Teil ihres Gesamtprojekts und da-

mit als Teil  des „mentalen und physischen Raums“, 

den sie zusammen bilden. Zu diesem „Raum“ gehö-

ren nicht nur das Gebäude und andere materielle Din-

ge, sondern sämtliche Aktivitäten der Gruppe. So sind 

längeren ihre Treffen und ihre Gespräche, auch wenn 

sie keine materielle Spur hinterlassen oder nicht un-

mittelbar in ein öffentlich sichtbares Ereignis münden, 

Teil des „Raums“. Den „Raum“ selbst definieren die 

Künstlerinnen als  künstlerische Arbeit.  Die ist  damit 

der Vorstellung von Ent-Dinglichung geschuldet. Phy-

sische  Manifestationen  und  deren  Dokumentation 

sind  dadurch  selbstverständlich  nicht  ausgeschlos-

sen, sondern verbinden sich mit dem Bereich der Ide-

en  und  Entwürfe.24 Die  Eröffnung  des  physischen 

Raums am Donau-Ufer fand am 20. März 2011, am 

Abend vor dem Frühlingsbeginn statt. Die Kooperative 

richtete den Arbeitsraum im Erdgeschoss des Hauses 

dafür mit sechs in Serbien traditionell zum Heizen und 

Kochen  verwendeten  Öfen  her.  (Abb.  11)  Die  Öfen 

verbanden sie mit Rohren, die die Wärme im Raum 

zirkulieren ließen und den Rauch nach außen ableite-

ten.  Sie  luden die  Öffentlichkeit  an jenem, wie sich 

Trtovac erinnert, sehr kalten Abend ein, sich in ihrem 

Raum  aufzuwärmen.  Viele  Leute  folgten  der  Einla-

dung. Ansonsten fanden an jenem Abend keine weite-

ren Aktivitäten statt.
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Im Zentrum der Aktion standen die Aspekte Ener-

gie und Wärme sowie die Herstellung von Verbindun-

gen. Treci Beograd stellt diese Elemente auf eine ma-

terielle Basis. Zwar können die durch Rohre verbun-

denen Heizungen durchaus symbolisch für die genos-

senschaftliche  Arbeit  verstanden  werden,  aber  an-

sonsten verliert sich das Pathos der Symbolik in der 

wörtlichen Umsetzung. Der Ofen steht nicht für Wär-

me, sondern er produziert sie im Hier und Jetzt der 

Aktion.  Die  in  der  Eröffnung  versammelte  Gemein-

schaft ist keine stabile, durch gemeinsame Bilder re-

präsentierte, sondern eine kontingente und temporä-

re.

In  Bezugnahme auf  Joseph Beuys  bezeichneten 

sie diese Arbeit wie das gesamte Projekt als eine „so-

ziale Skulptur“.25 Kritisch gegen die Bezugnahme auf 

Beuys,  jedoch  zu  Gunsten  der  Kooperative  könnte 

man  dagegen  einwenden,  dass  die  Tätigkeiten  von 

Treći  Beograd nicht  in den Mystizismus Beuys’ ab-

gleiten. Dem Charisma des Schamanen, der sich ger-

ne  selbst  inszenierte,  und  seiner  Taktik  der  Ver-

schleierung setzen  sie die  Produktivität  des Gedan-

kenaustauschs,  der offenen Kommunikation und die 

Einfachheit der Handlungen entgegen.  Treći Beograd 
übt seine Tätigkeiten strikt im Bereich der Kunst aus. 

Aktionistische Formate oder direkte Interventionen im 

öffentlichen Raum im Zusammenhang mit politischer 

(Tages-)Aktualität klammern sie aus ihrer Aktivität aus. 

Dennoch bezieht sich Treći Beograd in seinem Selbst-

verständnis  auf  die  gegenwärtige  Gesellschaft.  Den 

Vorwurf, den Benjamin Buchloh Beuys machte, näm-

lich dass er den Zusammenhang zwischen Kunst und 

Politik  auf  fatale  Weise  missverstanden  habe,  kann 

auf Treći Beograd nicht angewandt werden.26 Gemäß 

Buchloh ist Beuys’ Projekt dem Versuch geschuldet, 

eine Kunst mit universeller Gültigkeit zu schaffen, wo-

durch sie ihre historische Schärfe und Präzision ein-

büsst. Er verfolge ein humanistisches Programm der 

sozialen und ästhetischen Evolution. Seine Interven-

tionen im Bereich der Realpolitik wie die Gründung ei-

ner Partei zeugen von Beuys Bestreben, die Politik zu 

ästhetisieren – ein Bestreben, dass sich bestens mit 

den  Vorstellungen  totalitärer  Regimes  vertrage,  wie 

Buchloh in Referenz auf Walter  Benjamin ausführt.27 

Treći Beograd ist es nicht daran gelegen, ein Beuys-

sches  Projekt  strictu  sensu  weiterzuverfolgen,  wie 

Trtovac  festhält.28 Der  Bezug  zu  Beuys  funktioniert 

hauptsächlich über den Begriff der 'sozialen Plastik', 

der durch das Handeln von  Treći  Beograd mit einer 

neuen Bedeutung aufgeladen wird. Sie verwenden die 

Strategie der Situationisten, das détournement, indem 

sie sich den Begriff aneignen und gleichzeitig zweck-

entfremden.

Treći  Beograd ist,  wenn  überhaupt,  einem ganz 

anderen Vorwurf ausgesetzt, nämlich dem des Eska-

pismus.29 Er gründet auf der Tatsache, dass sich das 

Künstlerkollektiv, wie bereits erwähnt, nicht unmittel-

bar in politische Diskussionen – im Sinne einer künst-

lerisch-aktionistischen  Praxis  –  einbringt.  Zugleich 

kann er sich auf die Tatsache der räumlichen Abgren-

zung beziehen, auf die Wahl der peripheren Lage am 

Ufer des Flusses, den Treći Beograd als Ausgangs-

punkt für die Entfaltung seines „physischen und men-

talen Raums“ gewählt hat.30 Eine solche Abgrenzung 

kann auch als institutionell-gesellschaftliche verstan-

den werden,  insofern als  das Stadtzentrum mit  sei-

nem Kunstbetrieb und dem politischen oder  gesell-

schaftlichen Leben gemieden wird.

Auf eine mittelbare Weise ist Treći Beograd jedoch 

durchaus ein politisches Projekt,  insofern als es mit 

seinem zeitlichen und räumlichen Kontext kommuni-

ziert. Die Ausgangslage, mit der sich die Kooperative 

konfrontiert  und  zu  einer  Antwort  herausgefordert 

sieht, ist gemäß Trtovac der beschleunigte Abbau von 

Gerechtigkeit und der Mangel an starken gesellschaft-

lichen Entwürfen, die gegen den Gerechtigkeitsverlust 

zum Einsatz  gebracht  werden  könnten.31 Denn  seit 

der  Postmoderne  sind  große  Erzählungen  im  Sinne 

von Jean-François Lyotard – wie der Fortschritt oder 

die Revolution – zu Ende. Ein Ende, das zugleich auch 

jenes  der  Letztbegründungen  markiert,  wie  Oliver 

Marchart markiert.32 Wir befinden uns heute in einem 

Zeitalter des Postfundamentalismus. Das heißt, dass 

der „letzte Grund“ paradoxerweise nur noch als Ab-

wesender für partielle Gründungsversuche anwesend 

ist (und anwesend sein muss).33 Wie Marchart betont, 

bedeutet  die  Abwesenheit  eines  letzten  Grundes 

nicht, dass die Gesellschaft aller Fundamente verlus-

tig gegangen wäre. So wird in unserem Zeitalter des 

Postfundamentalismus  nicht  jeder  Grund  abgelehnt, 

sondern nur die Idee eines letzten Grundes.
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Weiter  sieht  sich  Treći  Beograd mit  einem  gesell-

schaftlichen Aspekt konfrontiert, der in seiner Wirkung 

und Auswirkungen noch deutlicher und konkreter er-

fahrbar ist als die philosophisch-ethische Frage nach 

möglichen  Gesellschaftsentwürfen  oder  partiellen 

Gründungsversuchen. Trtovac spricht, im Besonderen 

auch für das zeitgenössische Serbien, von der Herr-

schaft eines „primitiven Kapitalismus“, unter dem bru-

tale Ausbeutung das Leben bestimmt.

Darauf antworten sie mit ihrem künstlerischen Pro-

jekt,  das  heißt  mit  dem  „mentalen  und  physischen 

Raum Treći Beograd“. Dazu gehören – wie bereits er-

wähnt – das Bauen des Hauses, die Eröffnung, sowie 

der  Aspekt  des  Denkens  und  Entwerfens.  Darüber 

hinaus haben bereits einige Aktivitäten stattgefunden, 

die in Form von Videoarbeiten dokumentiert sind. In-

spiriert  von der  Praxis  des  „luziden Träumens“,  hat 

sich die Genossenschaft  zum Beispiel  bisher insge-

samt dreimal zu einer Schlafperformance zusammen-

gefunden.34 Beim luziden Träumen, so die Vorstellung, 

trifft  sich  die  Gemeinschaft  in  einem  gemeinsamen 

Traum, um diesen anschließend zu visualisieren und 

entsprechende Erkenntnisse für und über die Gemein-

schaft  zu  gewinnen.  Der  luzide  Traum kann als  ein 

utopisches Element des Projekts Treći Beograd iden-

tifiziert  werden.  Der  Traum ist  gleich der  Utopie ein 

Ausweg aus der gegenwärtigen Tyrannei der Faktizi-

tät,  dem oben bereits beschriebenen Problem, dass 

sich niemand mehr eine Welt denken kann, in der al-

les anders wäre.

Bei einer Schlafperformance fand sich die Gruppe 

im September  2012 in  Čačak im öffentlichen Raum 

zusammen, nachdem im Vorfeld über ein Zeitungsin-

serat die Bevölkerung über die Aktion informiert und 

zur Teilnahme eingeladen worden war. Die Kooperati-

ve stellte die Infrastruktur zum Schlafen auf einem öf-

fentlichen Platz zur Verfügung (Abb. 12 und 13). Der 

Einladung  zum  Mitschlafen  und  Mitträumen  trauten 

sich  die  Bewohner  allerdings  nicht  nachzukommen, 

auch wenn die Performance viele Leute anlockte. Der 

Sinn des gemeinsamen Träumens liegt,  wie Trtovac 

darlegt, nicht in der mystischen Seite der übereinstim-

menden Träume der Teilnehmenden. Im Vordergrund 

steht der Akt, die Handlung, die in Form eines Bildes 

Abb. 12, Tre i Beograd, Kolektivni san (Kollektiver Traum), 2012, Aktion im öffentlichen Raum, a akć Č č
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festgehalten  wird.35 Die  Performance wird von einer 

Kamera aus der Vogelperspektive dokumentiert. Auf-

grund der Inaktivität der Schlafenden entsteht eine Art 

Standbild,  das  zu  einem  späteren  Zeitpunkt,  bei-

spielsweise im Rahmen einer Ausstellung, auf einem 

Monitor an einer Wand abgespielt werden kann und 

eine Art Verlängerung oder zeitliche Ausdehnung der 

Performance  darstellt.  Das  Schlafen  und  Träumen 

sind intime Tätigkeiten, die normalerweise nur in ei-

nem sicheren Umfeld mit vertrauten Personen ausge-

übt  werden.  Diese  Tätigkeit  auf  einen  öffentlichen 

Platz zu verlegen, bedeutet sich auszuliefern. Sie lädt 

der örtlichen Bevölkerung eine Verantwortung auf, ja 

sie könnte – wie jedes Vertrauensbekenntnis – sogar 

als eine Hypothek betrachtet werden. In diesem Sinne 

kann die Aktion auch als ein Appell  an die Bevölke-

rung verstanden werden,  Verantwortung für  ein  Ge-

schehen  in  ihrer  unmittelbaren  Umgebung zu  über-

nehmen.  Damit stellt Treći  Beograd auch die in der 

postsozialistischen Ära verstärkte  Trennung von Öf-

fentlichkeit und Privatheit in Frage, indem diese Berei-

che in den Performances verschwimmen. So bestand 

zum Beispiel eine weitere Arbeit aus einem Picknick 

im Freien, das ebenfalls auf Video aufgenommen wur-

de (Abb. 14).

Mit diesen Aktionen, den einfachen Tätigkeiten wie 

essen, schlafen,  träumen und denken,  die öffentlich 

oder halböffentlich ausgeführt werden, verfolgt  Treći  
Beograd ein Programm der radikalen Ent-Dinglichung. 

Solche – im ökonomischen Verständnis unserer Zeit – 

'unproduktiven' Tätigkeiten, sowie die Tatsache, dass 

auch das  Haus  lediglich  ein  Teil  des  mentalen  und 

physischen Raums ist und daher nicht privilegiert be-

handelt wird, soll eine Antwort auf die Logik des Kapi-

talismus  darstellen.  Der  Diskontinuität  der  Realität, 

wie sie  vom marxistischen Theoretiker  der  Postmo-

derne Fredric  Jameson diagnostiziert  wurde,  stellen 

sie die Kontinuität der Arbeit im Sinne eines potentiell 

Abb. 13, Treći Beograd, Kolektivni san (Kollektiver Traum), 2012, Aktion im öffentlichen Raum, Čačak
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unendlichen Prozesses des Denkens und Weiterarbei-

tens an einer  Idee entgegen.36 Insgesamt sieht  sich 

Treći Beograd, wie Trtovac ausführt, einer künstleri-

schen Ethik verpflichtet. Die Kooperative bezieht sich 

auf den französischen Philosophen Alain Badiou, der 

sich – seinem eigenen Selbstverständnis nach – von 

den drei großen philosophischen Strömungen des 20. 

Jahrhunderts (der Hermeneutik, der analytischen und 

der  postmodernen  Philosophie)  dadurch  abgrenzt, 

dass  er  die  Frage nach  der  Wahrheit,  die  aus  ver-

schiedenen Gründen für die drei Strömungen obsolet 

oder unzulässig geworden ist, wieder ins Zentrum des 

Denkens  rückt.37 Es  gibt  vier,  miteinander  in  Bezie-

hung  stehende  Prozesse,  die  zur  Wahrheit  führen 

können:  Wissenschaft,  Politik,  Liebe und Kunst.38 In 

diesen vier Bereichen versucht  Treći Beograd gemäß 

Trtovac zu operieren. Den wissenschaftlichen Prozess 

setzen sie mit dem Experiment gleich, also mit einem 

Unterfangen, das trotz ungewissen Ausgangs mit vol-

lem  Einsatz  unternommen  wird.  Die  Kooperative 

selbst, die Konstruktion und der Bau eines Hauses ist 

ein  solcher  Einsatz.  Insbesondere  im  Kontext  des 

Landes Serbien mit seiner finanziell prekären Lage, ist 

die Investition der eigenen finanziellen Mittel und der 

eigenen Arbeitskraft in ein Projekt, das sich selbst tra-

gen muss, ein großes Wagnis. Es ist auch, um noch-

mals  mit  Marchart  zu sprechen,  ein  partieller  Grün-

dungsversuch und stellt  damit  einen politischen Akt 

dar.

Um zu erläutern,  wo  Treći  Beograd den Prozess 

der  Liebe in der  Tätigkeit  verortet,  führt Trtovac als 

Beispiel die Eröffnung des Gebäudes, die Aktion mit 

den Öfen an. Wie auch außerhalb Serbiens durch die 

Nachrichten von den Problemen mit der Durchführung 

(oder  Nicht-Durchführung)  einer  pride  parade allge-

mein bekannt  ist,  können sich Homosexuelle  in der 

gegenwärtigen serbischen Gesellschaft auf keine brei-

te Akzeptanz verlassen, sie sind vielmehr häufig den 

Angriffen rechtsradikaler, ultrakonservativer Gewalttä-

ter ausgesetzt.39 An jenem Eröffnungsabend also äu-

ßerte  sich  ein  befreundeter,  homosexueller  Künstler 

gegenüber  den Mitgliedern  der  Kooperative  mit  der 

schlichten Feststellung, dass er sich an ihrem Ort si-

cher fühle. Treći Beograd hat diese Mitteilung als Auf-

gabe für ihre zukünftige Tätigkeit  aufgefasst.40 Auch 

diese Anekdote verdeutlicht, dass sich Treći Beograd 

auf  ihren  räumlich,  sozial  und  historisch  geformten 

Kontext  beziehen  und einerseits  mit  ihrer  (gedankli-

chen)  Utopie  auf  ihn  reagieren,  andererseits  durch 

Handlung auf ihn einwirken.

Einen wiederum etwas anderen Bezug zum Kon-

text,  einen, der die Gegenwart  im Spiegel  ihrer Ge-

schichte  und Entstehung überprüfen will,  haben die 

künstlerischen  Leiter  des  Segments  für  Bildende 

Kunst  der  15.  Kunstbiennale  Pančevo  2012,  Aneta 

Stojnić und Nikola Dedić.  Ihr  Konzept soll  als letzte 

kurze Fallstudie vorgestellt werden, um auf eine wei-

tere an räumlichen Kontexten und Handlungsstrategi-

en orientierte Dimension zu verweisen, die Künstlerin-

nen und Theoretikerinnen Belgrads gegenwärtig inter-

essiert, nämlich die jüngere Vergangenheit ihres Lan-

des und die Zusammenhänge mit der gegenwärtigen 

politischen und sozialen Lage.

Abb. 14: Treći  Beograd, Ručak na travi  („Mittagessen im Grünen“, 
nach Édouard Manets Frühstück im Grünen), 2011, Aktion

Seinen Artikel im Ausstellungskatalog beginnt De-

dić mit einer Analyse zur Unabhängigkeit der Medien 

und der spezifischen Beschaffenheit eines Staates im 

Transformationsprozess.41 Darüber sagt er, einen Be-

richt zur Medienfreiheit zitierend, dass die Medien, die 

einer  Habermasschen  Auffassung  gemäß  eigentlich 

das Kontrollorgan der öffentlichen Sphäre sein sollten, 

massiv  unter  dem  Einfluss  der  politischen  Parteien 

stehen,  bzw.  dass über  die Besitzverhältnisse  in  18 

von  30  Medienkonzernen  überhaupt  keine  Klarheit 

herrsche. Somit spiegeln die Medien die Situation der 

Transformation in Serbien wider, die durch die massi-

ve Schwächung des Staates und die Allianz von priva-

ten Unternehmen mit Parteien charakterisiert ist. Das 

zweite Thema ist die Rolle, die die jugoslawische Ver-
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gangenheit im zeitgenössischen Serbien spielt. In Be-

zugnahme auf die Linguistin Tanja Petrović skizziert 

Dedić die verschiedenen Modi, mit denen die kommu-

nistische  Vergangenheit  aus  dem  offiziellen  politi-

schen Diskurs ausgeschlossen oder diskreditiert wird. 

Einerseits  handelt  es sich  dabei  um eine  Operation 

der Historisierung, die Jugoslawien ins Museum ver-

bannt und als Vergangenes um die Möglichkeit einer 

Intervention  in  die  Gegenwart  bringt.  Andererseits 

wird Jugoslawien in den Bereich der privaten Erinne-

rung  verbannt,  die  in  Nostalgie  und  Sentimentalität 

umschlagen kann oder sich lediglich an Objekten der 

Populärkultur orientiert und damit ebenfalls entpoliti-

siert wird. Der dritte Modus besteht darin, dass in der 

öffentlichen Sphäre die Erinnerung an Jugoslawien als 

naive politische Ansicht disqualifiziert wird.42

Dedić  fragt,  was  das gegenwärtige  Sozialgefüge 

angesichts einer zunehmenden Verarmung der breiten 

Bevölkerungsschicht  zusammenhält.  Seine  Antwort 

lautet: die Ideologie – und zwar nicht die Ideologie der 

Herrschenden,  d.h.  des  Neo-Liberalismus,  sondern 

die herrschende Ideologie – der Nationalismus. Für De-

dić gibt es einen Ort, an dem sich die beiden Ideologi-

en perfekt verbinden: der Ort des Ausgeschlossenen. 

Jede  Ideologie verfolgt  einen  universalen  Anspruch, 

der jedoch nur durch einen spezifischen Ausschluss 

eines Partikularen funktionieren kann. Dedić referiert 

damit auf Slavoj Žižeks Interpretation der universalisti-

schen Ideologie des Nationalsozialismus, der auf dem 

Ausschluss des Judentums beruhte. Im Bereich des 

zeitgenössischen Serbien ist der ausgeschlossene Ort 

eine politisch  aktive und aktivierende Erinnerung an 

Jugoslawien. Wenn sich nun Kunst damit beschäftigt, 

kann sie diesem nicht-symbolisierten Ort zum Durch-

bruch verhelfen und eine partikulare Universalität eta-

blieren.

Den Raum der  Biennale  fasste  das  kuratorische 

Team als einen „öffentlichen Gegen-Ort“ auf, an dem 

politische Projekte formuliert werden können, die sich 

dem offiziellen öffentlichen Diskurs entgegenstellen.43 

Bei den von ihnen eingeladenen KünstlerInnen, Grup-

pen und Kollektiven stand nicht die Präsentation von 

Werken – im Sinne einer klassischen Ausstellung – im 

Vordergrund,  sondern  hauptsächlich  die  Durchfüh-

rung von Diskussionsrunden, Workshops und Perfor-

mances. 

Bei allen hier vorgestellten Projekten geht es nicht 

um das Präsentieren von Objekten, sondern das Han-

deln in einem gegebenen Kontext mit dem Ziel, auf 

diesen Kontext einzuwirken. Das bedingt ebenso die 

Suche nach neuen Entwürfen für die Gesellschaft, als 

deren Teil die Kunst verstanden wird – und zwar im 

Sinne  eines  spezifischen  Partikularen  der  Gesell-

schaft, das ebenso mit ihr verflochten ist wie es sich 

im Dissens zu ihr befindet.

Der Dissens zur Gesellschaft oder den gegebenen 

Verhältnissen war von Beginn an der wichtigste Motor 

für Künstlerinnen und Künstler, die traditionellen For-

men  der  bildenden  Künste  zu  transformieren  oder 

ganz  zu  verwerfen.  Besonders  bei  einigen  frühen 

Avantgardebewegungen  waren  diese  Bestrebungen 

auch  mit  den  (rhetorischen)  Forderungen  verknüpft, 

die  Kunst  generell  aufzugeben.  Dies  lässt  sich  bei-

spielsweise für den Dadaismus oder die sowjetische 

Avantgarde  im frühen 20.  Jahrhundert  konstatieren. 

Aber auch wenn an der Idee der Kunst an und für sich 

festgehalten wurde, stand immer fest, dass eine auf 

Veränderung der Gesellschaft abzielende Kunst dies 

mit anderen Mitteln  und Formen tun müsse, als die 

von der  Tradition überlieferten.  So steuert  zum Bei-

spiel Walter Benjamin in seinem Vortrag Der Autor als  
Produzent auf die Pointe zu, dass es niemals ausrei-

che, wenn ein Autor  „eine Tendenz“ habe, das heißt 

sich auf die Seite des Proletariats schlage, indem er 

dessen Arbeitsbedingungen und Armut schildere. Da-

mit  werde  der  Produktionsapparat  lediglich  beliefert 

und das  bourgeoise  Publikum unterhalten.  Der  ent-

scheidende Schritt ist die Veränderung des Produkti-

onsapparats. Den sieht er im Theater Brechts verwirk-

licht, das durch sein Montageverfahren Handlungszu-

sammenhänge  durchtrennt  und  das  Publikum  zum 

Denken bewege.44

Den komplexesten  und differenziertesten  Beitrag 

zur Frage, wie sich Kunst und Gesellschaft zu einan-

der verhalten,  hat Theodor W. Adorno geleistet.  Für 

ihn gilt, dass Kunst, wo sie die Gesellschaft abzubil-

den scheint, zum „Als ob“ wird.

„Gesellschaftlich  an  der  Kunst  ist  ihre  immanente 

Bewegung gegen die Gesellschaft, nicht ihre mani-

feste  Stellungnahme.  Ihr  geschichtlicher  Gestus 
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stößt die empirische Realität von sich ab, deren Teil 

doch die Kunstwerke als Dinge sind.“45

Eine solche Gegenposition zur Gesellschaft kann 

Kunst für Adorno nur als eine autonome beziehen.

„Gesellschaftlich aber ist Kunst weder nur durch den 

Modus ihrer Hervorbringung, in dem jeweils die Dia-

lektik  von Produktivkräften und Produktionsverhält-

nissen  sich  konzentriert,  noch  durch  die  gesell-

schaftliche Herkunft ihres Stoffgehalts. Vielmehr wird 

sie zum Gesellschaftlichen durch ihre Gegenposition 

zur Gesellschaft,  und jene Position bezieht  sie erst 

als autonome.“46

Die Sublimierung, die durch Formgesetze erreicht 

wird, ist eine Absage an die Gesellschaft. Eindimen-

sional bleibt Adornos Darstellung der Beziehung zur 

Gesellschaft jedoch nicht. Denn für ihn ist klar, dass 

eine Kunst, der vor der Gesellschaft schaudert, diese 

auch unbehelligt lässt. Damit ist die Autonomie auch 

wieder ein Vehikel der Ideologie.

„Gesellschaft ist noch in ihrer fragwürdigsten Gestalt 

der Inbegriff des sich produzierenden und reprodu-

zierenden  Lebens  der  Menschen.  Und davor  kann 

sich die Kunst nicht dispensieren.“47

Außerdem ist der gesellschaftliche Preis der Auto-

nomie die Neutralisierung. „Liegen aber die Kunstwer-

ke einmal im Pantheon der Bildungsgüter begraben, 

so sind auch sie selbst, ihr Wahrheitsgehalt beschä-

digt.“48 Obwohl  Adorno  in  seinen  Überlegungen 

hauptsächlich von der Musik der Moderne ausgegan-

gen ist, und keinesfalls eine Theorie der handlungsori-

entierten Kunst geschrieben hat, ist sein Konzept der 

bestimmten Negation allgemein und übertragbar. Wie 

bei Benjamin ist die Kritik an der Repräsentation der 

Gesellschaft zentral. Es muss darum gehen, die gege-

bene Welt zu verändern und nicht sie abzubilden. An-

sätze,  wie  eine  solche  Veränderung  konkret  zu  be-

werkstelligen sei, gibt es hingegen verschiedene.

Von Adornos Position, die der Autonomie einen so 

wichtigen Status zuweist, unterscheidet sich am deut-

lichsten der aktivistische Zugang, wie ihn in der Mitte 

des 20. Jahrhunderts  beispielsweise der Situationis-

mus verkörpert. Er geht von der Intervention im Stadt-

raum aus, das heißt primär erst einmal der Bewegung 

des Körpers im Raum, dem Gehen in der Stadt. Se-

kundär folgen darauf kleinere oder größere Eingriffe in 

das Vorgefundene, wie z.B. an Schildern oder Stra-

ßentafeln. Darüber hinaus entwickelte sich der Situa-

tionismus im studentischen Kontext  und dem allge-

meinen politischen Klima innerhalb der französischen 

Jugend zu einer  treibenden Kraft  der  Studierenden-

proteste im Mai 1968. Spätestens hier nun verließ der 

Aktionismus vollends den engeren Bereich der Kunst 

und wurde zu einer politischen Größe. Dennoch zeu-

gen die Graffitis, Wandzeitungen und Pamphlete da-

von,  dass  sich der  Aktionismus nicht  graduell,  son-

dern qualitativ von dem unterscheidet, was unter Poli-

tik verstanden wird – der Parlamentarismus oder das 

Parteiensystem beispielsweise. Er erschafft ein gesell-

schaftliches  Partikulares,  das  sich  durch  die  Vermi-

schung  von  künstlerischer  und  politischer  Sprache 

kennzeichnet.  Dennoch  laufen  solche  Bewegungen, 

wie Gerald Raunig feststellt, immer Gefahr, aus dem 

Kunstkontext verbannt zu werden.

„[Die] reduktive[n] Parameter [der strukturell konser-

vativen Geschichtsschreibung]  wie  rigide Kanonbil-

dung,  Objektfixiertheit  und Absolutierung von Feld-

grenzen bedingen, dass aktivistische Praxen, so sie 

nicht  um  ihre  radikalen  Aspekte  bereinigt,  verein-

nahmt und kooptiert in den Maschinen des Spekta-

kels  zirkulieren,  überhaupt  nicht  in  den  Narrativen 

und Archiven von politischer Geschichte und Kunst-

theorie Aufnahme finden.“49

Auch wenn bis  zum heutigen  Tag  die  Grenzzie-

hungen zwischen politischer Praxis und Kunst im Fall 

des  Aktionismus  nicht  fertig  ausgehandelt  sind,  ist 

doch die Praxis ganz allgemein, im Sinne der griechi-

schen Bedeutung von 'Handlung', ein fester Bestand-

teil einer künstlerischen Tätigkeit geworden, die sich 

als  gesellschaftsbezogen  begreift.  Wie  auch  die  in 

diesem Text  vorgestellten  Beispiele  zeigen,  hat  das 

Handeln  viele  Gesichter,  ebenso die Art  und Weise 

wie durch ein spezifisches Handeln und durch seine 

räumliche Verortung der Bezug zur Gesellschaft gese-

hen und konstruiert wird. Gehandelt wird in Kunsträu-

men ebenso wie in halböffentlichen oder öffentlichen 
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Räumen.  Der  Bezug  zur  Gesellschaft  kann  in  einer 

räumlichen Abgrenzung ebenso bestehen wie im offe-

nen Zugehen auf ein potentielles Publikum. Auch die 

Handlungsformen reichen von ephemeren und kaum 

sichtbaren Aktionen über größere öffentliche Auftritte 

bis  zur  politischen  Aktion  oder  Demonstration.  Der 

gemeinsame  Nenner  zwischen  den  verschiedenen 

Praktiken ist der Dissens und der Wille zur Verände-

rung.
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Zusammenfassung

The essay dwells on some aspects of contemporary 

art and theory in Belgrade. It is mainly concerned with 

artistic  and theoretical  practices  who are  based on 

models of “doing” (more generally then “performing”) 

and who question their own position in contemporary 

life in their city. The first case study is the artist collec-

tive Umetnik* (Artist*), a collective of two young artists 

who appeared in 2012 with a couple of performances 

in public space. Their aim is to create space and visi-

bility for younger artists who are not able to enter the 

very  small  cultural  circles,  which  are  dominated  for 

years  by  the  same players.  Another  aspect  of  their 

work is to criticize the fact that major cultural instituti-

ons (as the Museum for Contemporary Art) have been 

closed for  a  long time.  The second example  is  the 

theoretical position of the collective Prelom (Split) that 

was editing  a same-titled  magazine  for  images and 

politics. Apart from discursive work the group also en-

gaged in political action against privatizations and in 

the analysis of transition and its consequences for so-

ciety.  Similar  to  Prelom  that  takes  a  clear  Marxist 

standpoint, the curators of Pančevo biennial 2012 (Ni-

kola Dedić and Aneta Stojnić) try to find trajectories 

for the future in analysis of history, i.e. anti-nationalist 

and communist history of Yugoslavia. The fourth case 

study,  the  cooperative  Treći  Beograd,  on  the  other 

hand operates with the term utopia when working on 

alternative models for society. These artists are crea-

ting a physical  and mental  space that consists of a 

building  they  constructed  themselves  on  Danube 

bank opposite of  the city  center  as well  as of  their 

ephemeral  activities,  which  take place either  in  this 

building or in public space. Their work operates right 

on the border between autonomy and public visibility. 

The essay ends with a short historical survey of the 

possible models of artistic agency that finds its corre-

spondence in the presented projects.
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