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»Through the lips and over the gums
Look out belly here it comes.«

Tom Robbins

»lch Geringer trinke taglich zum Abendbrot ein Glas helles Bier und reagiere auf diese andert-
halb Quart so stark, dass sie regelmaBlig meine Verfassung dadurch verandern. Sie verschaf-
fen mir Ruhe, Abspannung und Lehnstuhlbehagen, eine Stimmung von >Es ist vollbrachtk
und>O wie wohl ist mir am Abend!« - ein Zustand, der gelegentlich sogar noch einen brauch-
baren Einfall mit sich flhrt.«

Thomas Mann
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Abb. 1

Emeka Ogboh, Prost (aus der Serie Sufferhead Original), 2017



1. EINLEITUNG IN DAS THEMA

»See now

Ready now

Ready together

Everybody on this record now
Join up now

It's coming

Now«

Fela Kuti: >Original Suffer Head« (Auszug)’

2017 bringt der nigerianische Kiinstler Emeka Ogboh mit Sufferhead Original ein Craft-
Beer-Projekt auf den Weg, dessen Zusammensetzung von den gustatorischen Erfahrun-
gen und Erlebnissen von in Europa lebenden Afrikaner*innen inspiriert worden ist. Mit
dem Bier, das mit einer leichten Chili-Note wie auch einem Hauch von Schwarzwalder
Kirsch versetzt worden ist, versuchte Ogboh eine Verbindung zwischen der Vorstellung
Europas von Reinheit, wie sie sich zum Beispiel im deutschen Reinheitsgebot manifes-
tiert, und der afrikanischen Einwanderergemeinschaft herzustellen.? Der Titel seines
Brauprojekts verweist zudem auf den Song Original Suffer Head von Fela Kuti aus den
1980er-Jahren; einem Jahrzehnt, in dem viele Menschen aus Nigeria aus politischen
oder wirtschaftlichen Griinden emigrierten — der Song handelt davon.? Erstmals genie-
3en konnten Sufferhead Original die Besucher*innen der documenta 14 (Kassel 2017);
vor Ort in Kassel oder zu Hause. Im selben Jahr initiierte Ogboh dann mit Quiet Storm
ein weiteres Craft-Bier-Projekt, diesmal fiir die Géste der Ausstellung Skulptur Projekte
(Minster 2017).* Fiir dieses Bier kombinierte der Kiinstler Imkerhonig aus der Innen-
stadt Miinsters mit einem Fermentations-Soundtrack, den ein Miinsteraner Musiker
aus Klangelementen von einem Markt aus Lagos, Nigeria entwickelte. Das Bier Quiet
Storm wurde wahrend seines Brauvorgangs und seiner Garung durchgingig mit dieser

eigens entwickelten Komposition beschallt.

' Fela Kuti: Original Suffer Head Lyrics, 1981, online verfuigbar unter https://genius.com/Fela-kuti-original-suffer-head-
lyrics, zuletzt geprift am 31.05.2020.

2 Emeka Ogboh: Sufferhead Original, online verfligbar unter http://sufferhead.de/project/, zuletzt geprift am
03.05.2020.

3 Johannes Halder: Schwarzbier, das nach Migration schmeckt. Ausstellung von Emeka Ogboh, 2017, online verfligbar
unter https://www.deutschlandfunkkultur.de/ausstellung-von-emeka-ogboh-schwarzbier-das-nach-migration.1013.
de.html?dram:article_id=400441, zuletzt geprift am 19.06.2020.

4 Emeka Ogboh; Thomas Buicker: Making of »Quit Storm«. An exclusive triple beer brewed with the sound of Lagos,
3:26 min., online verfligbar unter https://vimeo.com/213249335, zuletzt gepriift am 31.05.2020.
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Emeka Ogboh setzt sich in seinem kiinstlerischen Werk unter anderem mit einigen
seiner personlich wahrgenommenen Eindriicke sowie gingigen Stereotypen, der
Differenzierungspolitik und der Integration von Afrikaner*innen im gegenwérti-
gen Europa auseinander und hinterfragt in einem Modus der Neukontextualisie-
rung Begriffe wie Identitit und Nationalitdt. Er spielt mit Kategorien wie Exotik und
Fremdheit oder Heimat und Vertrautheit, was er in seiner fotografischen Arbeit Prost
(2017, aus der Serie Sufferhead Original, vgl. Abb. 1) auf die Spitze treibt. Hier scheint
eine Gruppe vermeintlicher Nigerianer*innen, gekleidet in Lederhosen und Dirndl,
platziert in »typisch deutschem«< Ambiente, den Betrachter*innen mit ihren Maf3krii-
gen gefiillt mit Schwarzbier imagindr zuzuprosten. »Schwarzbier, das nach Migration
schmeckt«® - so ist ein Zeitungsartikel iber die Fotoserie von Ogboh betitelt; doch wie
schmeckt Migration, wie die eigene Identitdt? Wie schmeckt Heimat und fiihrt der Ge-

nuss eines Sufferhead Original etwa zur Immigration?

Wenngleich der Gehalt vom selbst gebrauten Kiinstlerbier in Schlussfolgerungen wie
»Ein Kunstwerk zum Trinken«® ebenso logisch wie simpel erscheint, zeigt bereits das
Beispiel Emeka Ogboh, dass sich hinter dieser simplen Kategorisierung vielmehr viel-
tiltige wie hochkomplexe Fragestellungen verbergen. Dieser vereinfachten Gleichung

von >Biertrinken als Kunst« soll im Rahmen dieser Arbeit nachgespiirt werden.

5 Halder: Schwarzbier, das nach Migration schmeckt, 2017.

6 Susanne Burkhardt: Documenta-Bier »Sufferhead. Ein Kunstwerk zum Trinken, in: Deutschlandfunk Kultur,
09.06.2017, online verfligbar unter https://www.deutschlandfunkkultur.de/documenta-bier-sufferhead-ein-kunst-
werk-zum-trinken.2156.de.html?dram:article_id=388328, zuletzt gepriift am 16.04.2020.



Untersuchungsgegenstand, Forschungsfragen und -thesen

1.1 UNTERSUCHUNGSGEGENSTAND, FORSCHUNGSFRAGEN UND -THESEN

Bierpyramide: Bechern fiir die Kunst | 72.000 Flaschen Freibier fir trinkfreudige Kunst-
kenner | When is food, or drink, art? | Bier-Pyramide in den Kunst-Werken. Rausch und
Raubbau | Verganglichkeit in Bierkartons | Kulturerbe und Komasaufen | Prost, Cheers,
Salute | Kopfweh-Bier mit Botschaft | Braukunst auf der documenta | Der Klang aus Lagos
steigt zu Kopfe | Alcohol as art | Ein Prosit auf Pergamon - Ex und hopp | Ein Prosit dem
Kolonialismus | Schwarzbier, das nach Migration schmeckt | Ein Kunstwerk zum Trinken
| Impure Prost | Biertrinken als hdchste Kunstform? | It's really art — drinking beer and
gabbing with friends | Wie schmeckt Kunst? | Migration mit Gerstensaft | Biertrinken als
Kunstform | The art of drinking | Sprudelnder Quell aus der Bierflasche | Bier-Trinken fiir
die Kunst’

Diese Aneinanderreihung ist eine Auswahl an Schlagzeilen aus Tageszeitungen, Kunst-
magazinen und -blogs sowie Rundfunkbeitrigen, die einem reprasentativen Quer-
schnitt aus dem breiten Medien- und Presseecho zu drei kiinstlerischen Arbeiten ent-
sprechen. Bei den Arbeiten handelt es sich um Sufferhead Original (2017) von Emeka
Ogboh, The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art (1970-2017;
kurz: Beer with Friends) von Tom Marioni sowie The Recovery of Discovery (2011) von

Cyprien Gaillard.
Schauen wir uns eine Headline und ihre Subline genauer an:

»Bier-Trinken fir die Kunst. Berlin — Da werden selbst Kunstmuffel hellhérig. Ein Kiinstler
hatte 72.000 Flaschen Bier aufgestapelt. Wer auf die Pyramide gekraxelt ist, durfte sogar
das flissige Gold genief3en. Was das mit Kunst zu tun hat: Der franzosische Kiinstler Cy-
prien Gaillard scheint ein leidenschaftlicher Biertrinker zu sein. Anders ist seine Idee, eine
Pyramide aus 72.000 vollen Bierflaschen zu bauen, wohl nicht zu erklaren. [...].<3

Dieser kurze Text stellt vor allem das Biertrinken in den Vordergrund und deklariert es
als eine Besonderheit. Die angebotene Biermenge scheint ebenfalls erwdhnenswert zu
sein, schlief3lich handelt es sich bei 72.000 Flaschen - ob nun innerhalb eines Kunst-
kontexts oder nicht - um eine Menge, die die meisten Menschen noch nicht gesehen
haben diirften. Im Text riickt gleichzeitig der Kunstaspekt in den Hintergrund; die be-
schriebene Szenerie scheint banal und wird ins Lacherliche gezogen, sodass der Grund
fiir die Entstehung des Kunstwerks letztlich nur mit der Liebe des Kiinstlers zum Bier

erklart werden kann.

7 Aus Griinden der besseren Lesbarkeit befinden sich die vollstandigen Quellenangaben fiir die 23 ausgewdhlten
Schlagzeilen im Literaturverzeichnis auf Seite 288 f.

8 ).B.: Bier-Trinken fiir die Kunst, in: Merkur tz, 25.05.2011, online verfiigbar unter https://www.tz.de/welt/video-bier-
trinken-kunst-1258487.html, zuletzt geprift am 19.06.2020.
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Im Vergleich mit den weiteren aufgefiihrten Schlagzeilen ist zunéachst einmal auftallig,
dass sich die inhaltlichen Aussagen sehr ahneln. Ein Grof3teil der Schlagzeilen kann da-
durch nicht eindeutig der entsprechenden kiinstlerischen Arbeit zugeordnet werden. In
vielen Headlines ist das Biertrinken plakativ in den Vordergrund gestellt, oft verkniipft
mit der Feststellung, dass dies »fiir< die Kunst getan oder »als< Kunst aufgefasst werden
miisse. Diese Fokussierung auf das >Biertrinken< verwundert nicht, denn auch wenn
schon seit den 1960er-Jahren Lebensmittel als Material ihren Einzug in die Kunst ge-
funden haben, stellt es immer noch eine Seltenheit dar, innerhalb musealer Grenzen Le-
bensmittel nicht nur konsumieren zu diirfen, sondern sogar zu >sollen«. Was in diesem
Zuge weiterhin auffallig ist, dass sich auch in der kunstwissenschaftlichen Literatur sehr
stark auf den Vorgang des Biertrinkens an sich sowie die Besonderheit des Trinkens von
Alkohol im institutionellen Rahmen konzentriert wird - die Rolle der Partizipient*in-
nen, deren Beteiligungsprozesse durch zum Beispiel das Trinken des Bieres oder auch
die Konstitution der entsprechenden raumlichen Gegebenheiten vor Ort werden ledig-
lich marginal und damit unzureichend behandelt. In der ndheren Auseinandersetzung
mit den fiir die vorliegende Arbeit ausgewidhlten kiinstlerischen Positionen aus dem
Kontext >Bier und Biertrinken in der Kunst« zeigte sich zudem, dass nicht nur in den
populdrwissenschaftlichen Medien, sondern auch in der kunsttheoretischen Diskus-

sion eine Verkiirzung stattfindet.

Aus der bereits in der Einleitung eréftneten Gleichsetzung >Biertrinken als Kunst< wird
der Untersuchungsgegenstand abgeleitet. Um die Bedeutung des partizipatorischen
Handelns der Kunstrezipient*innen stark zu machen und die ausgewahlten kiinstle-
rischen Beispiele kunsthistorisch zu verorten, wird diese Gleichsetzung erweitert zu
>Biertrinken als partizipatorische Handlung in der zeitgendssischen Kunst<. Dies ent-
spricht dem Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Arbeit. Aus den Implikationen
dieser immer noch verkiirzten Darstellung des Untersuchungsgegenstandes lassen sich

folgende Forschungsthesen und -fragen formulieren:

Erstens: Materialien im Allgemeinen sowie das Bier als Material im Speziellen tragen
durch ihre Konnotationen, Eigenschaften oder symbolischen Bedeutungen an der
Konstitution des Kunstwerkes unmittelbar bei. In der Aktivierung der menschlichen
Nahsinne wahrend der Vorgdnge des Essens und Trinkens zeigt sich zudem eine be-
sonders intime, da existenzielle Nahe zum Menschen und damit zum Selbst. Fragen, die

sich hier anschlieflen, sind unter anderem: Wodurch zeichnet sich diese Nahe aus? Was



Untersuchungsgegenstand, Forschungsfragen und -thesen

kennzeichnet das Material Bier, durch welche Eigenschaften definiert es sich? Auf wel-
che Art und Weise wirken die Rezipient*innen auf dieses Material ein und was macht
das Material mit seinen Rezipient*innen? Relevant sind aus dieser materialastheti-
schen Sicht neben der vielfdltigen und oft aufiergewohnlichen Verwendung von Bier als
kiinstlerischem Material auch die historische Entwicklungsgeschichte von Bier sowie
kulturhistorische, gesellschaftliche sowie soziale Bedeutungen und Konnotationen des

Biertrinkens.

Zweitens: Die Partizipient*innen und die Form ihrer partizipatorischen Handlungen
haben einen unmittelbaren Einfluss auf die Konstitution des Kunstwerkes und vice
versa. Es ergeben sich Fragestellungen wie die folgenden: Wenn Biertrinken eine parti-
zipatorische Handlung (in der Kunst) ist, wie gestaltet sich diese? Ist die Ausgestaltung
der Handlungen frei oder durch Vorgaben und Regeln bestimmt? Welche Auswirkun-
gen haben die Handlungen auf das Kunstwerk? Partizipieren die Partizipient*innen
allein oder gemeinsam? Das Biertrinken als partizipatorische Handlung wird dabei als
eine konkrete Handlung verstanden, die {iber den natiirlichen Vorgang, mit dem Kor-
per eine (alkoholische) Fliissigkeit aktiv aufzunehmen, hinausgeht. Vielmehr stellt sich
die Frage, inwieweit das Trinken von Bier in kiinstlerischen Kontexten in der Lage ist,
bekannte Handlungen und kognitive Denkmuster zu hinterfragen, zu transformieren

oder zu dekonstruieren.

Drittens: Der Untersuchungsgegenstand lautet >Biertrinken als partizipatorische Hand-
lung in der zeitgenossischen Kunst«. Neben Fragen das Material Bier sowie die partizipa-
torische Handlung des Biertrinkens betreffend erdffnet der Untersuchungsgegenstand
auch weitere Fragestellungen: An welchen Orten, zu welcher Zeit oder in welchem Zeit-
rahmen finden die partizipatorischen Handlungen statt? Wie gestalten sich die Hand-
lungsraume und welche Raumkonzepte liegen ihnen zugrunde? Wer initiiert die Hand-
lungen? Wann sind sie abgeschlossen? Untersucht werden soll im Kontext von Ort,
Raum und Zeit vor allem, welche performativen Gefiige und relationalen Gemeinschaf-

ten die kiinstlerischen Werke mit und aus Bier in der Lage sind, zu erzeugen.

Das Anliegen der vorliegenden Arbeit ist sowohl Bier als Material der zeitgendssischen
Kunst als auch das Biertrinken als konkrete Handlung in kunsthistorische Kontexte zu
verorten. Der in der Einleitung dargestellten Simplifizierung des Themas im Allgemei-
nen sowie der bis dato mangelnden Beriicksichtigung in der Forschung (siehe dazu

auch die Ausfithrungen zum Forschungsstand und zur Quellenlage in Kapitel 1.2) soll
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hiermit etwas entgegnet werden. Auch soll sich der iibergeordneten Leitfrage, wie das
Bier aus materialdsthetischer und das Biertrinken aus kulturhistorisch und gesellschaft-

licher Perspektive zur Bedeutungsgenerierung beitragen, genahert werden.

Um das Bier (als Material der Kunst) sowie die konkrete Handlung des Biertrinkens
in zeitgendssischen kiinstlerischen Kontexten aus verschiedenen Perspektiven zu be-
trachten zu konnen, werden diskursive Rahmungen erarbeitet. Um Antworten auf die
aufgefiihrten sowie weitere Forschungsfragen zu finden und sich dadurch dem Untersu-
chungsgegenstand >Biertrinken als partizipatorische Handlung in der zeitgendssischen
Kunst« weiter anzunghern, werden schliefllich ausgewihlte kiinstlerische Arbeiten von
Tom Marioni sowie Cyprien Gaillard zur Analyse herangezogen. Da sich keine einzelne
kunstwissenschaftliche Methode als fiir dieses Vorhaben geeignet erwiesen hat, wurde
ein Methoden-Mix zusammengestellt und eingesetzt. Um dennoch eine gewisse Ver-
gleichbarkeit der ausgewahlten kiinstlerischen Arbeiten zu erzielen, wurden weiterhin
Untersuchungskategorien entwickelt (siehe Kapitel 2). Diese Kategorien unterstiitzen
dabei, sich den ausgewéhlten Werken multiperspektivisch und vor allem systematisch

zu nahern.



Forschungsstand und Quellenlage

1.2 FORSCHUNGSSTAND UND QUELLENLAGE

Das folgende Kapitel dient dazu, die der Arbeit zugrundeliegenden Primér- und Sekun-
darquellen vorzustellen. Bis heute liegt keine wissenschaftliche Arbeit vor, die Bier als
kiinstlerisches Material kunsthistorisch erforscht. Dariiber hinaus gibt es weder Einzel-
analysen von kiinstlerischen Arbeiten, in denen Bier als Material eingesetzt wird, noch
eine Einbettung dieser in einen grofleren theoretischen Kontext. Auch das >Biertrinken
als partizipatorische Handlung in der zeitgenossischen Kunst« ist bis dato nicht explizit
in der Kunstwissenschaft erortert worden. Eine umfangreiche Bestandsaufnahme der
Autorin forderte jedoch eine iiberraschende Quantitit von >Bierarbeiten« zeitgendssi-
scher Kiinstler*innen zutage und zeigte, dass das Bier als an sich kunstfremdes Mate-
rial langst fest im Materialrepertoire der Gegenwartskunst verankert ist. Die Tatsache,
dass dem Bier als einem alkoholischen Getrank sowie dem Trinken von Bier auch aus
kulturhistorischer, gesellschaftlicher wie sozialer Perspektive eine einzigartige Bedeu-
tung zukommt (siehe Kapitel 3.3), unterstreicht die Relevanz des Forschungsprojektes.
Aufgrund des aktuellen Forschungsstandes und der identifizierten Forschungsliicken
ergibt sich das Erkenntnisinteresse, zum einen das Bier als kiinstlerisches Material und
zum anderen den Aufnahmeprozess des Biertrinkens in kiinstlerischen Kontexten zu
untersuchen. Da Bier zu den Alkoholika gehort, werden auch soziale Ambivalenzen
eine Rolle spielen, wodurch der Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit auch aus ge-
sellschaftlicher Sicht eine spannende Forschungsperspektive bereithélt. Die vorliegende
Dissertation soll damit einen Beitrag zur Kunstgeschichte (fliissiger) alimentérer Rea-

lien als Material und Gegenstand der zeitgendssischen Kunst leisten.

Wenngleich sich auch die Anfertigung eines lexikonartigen, systematischen Uberblicks
tiber Bier als Material der Kunst und einer entsprechend breitgefidcherten Auswahl an
kiinstlerischen Positionen als Forschungsprojekt anbieten wiirde, stehen im Fokus der
vorliegenden Arbeit vor allem zwei exemplarisch ausgewahlte Kiinstler. Die Auswahl
der Kiinstler und ihrer Werke argumentiert sich zum einen aus der hohen Bedeutung
des Bieres in ihrem kiinstlerischen Wirken sowie zum anderen aus ihrer unterschied-
lichen Schaffenszeit, was auch generationsspezifische Fragestellungen in den Blick rii-
cken lasst. Wahrend sich der US-amerikanische Kiinstler Tom Marioni — beginnend in
1970 - seit mittlerweile Giber 50 Jahren mit dem Bier als >sozialem Schmierstofk in den

unterschiedlichsten kiinstlerischen Ausgestaltungen befasst, aktualisiert der franzdsi-
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sche Kiinstler Cyprien Gaillard das Biertrinken vor dem Hintergrund der 2010er-Jahre
und bietet es im Zuge destruktiver Aneignungsprozesse den Rezipient*innen an. Eine
solche Fokussierung auf lediglich zwei Kiinstler hat den Vorteil, dass umfassendere Stu-
dien moglich sind, wahrend im Rahmen einer lexikonartigen Zusammenschau Abstri-

che beziiglich des Detailliertheitsgrads zu machen wiren.
QUELLENLAGE

Durch umfangreiche Recherchen konnten zahlreiche videografische wie schriftliche
Interviews mit den beiden Kiinstlern aufgetan werden, die als entscheidende Primar-
quellen dienten. Besonders erwahnenswert sind hier das aufgezeichnete Interview von
Hans Ulrich Obrist und Cyprien Gaillard aus 2011° sowie das Transkript Oral history
interview with Tom Marioni'® von Mija Riedel aus 2019. Tom Marioni war dariiber
hinaus auch als Autor duflerst aktiv. In den Banden Writings on art"" oder Sculpture
and Installations'? verfasste er unter anderem zahlreiche Anweisungen und Regelwerke
dariiber, wie sich zum Beispiel Kurator*innen zu verhalten haben oder wodurch sich
eine Skulptur auszeichne. Tom Marionis Memoiren Beer, art and philosophy'® fungie-
ren zudem als umfassende Retrospektive auf Marionis kiinstlerisches Wirken in mehr
als 30 Jahren (siehe Kap. 4.1.2). Dariiber hinaus konnte mit Tom Marioni eine E-Mail-
Korrespondenz aufgebaut werden. In dieser bestatigte der Kiinstler der Autorin unter
anderem, dass seine Arbeit The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of
Art auch nach 2020 fortgefiihrt werden wiirde (siehe Anlage A.1, S. 298). Auch sei be-
reits eine Jubildumsausstellung geplant gewesen, die jedoch aufgrund der Restriktionen
durch die Corona-Pandemie verschoben werden musste. Tom Marioni lief} der Autorin
au-flerdem eine Liste zukommen, in der die Stationen von Beer with Friends von 1970
bis 2020 aufgefiihrt sind (siehe Anlage A.2, S. 301). Da die ausgewahlten kiinstlerischen
Arbeiten von Tom Marioni und Cyprien Gaillard nicht mehr im Rahmen von Ausstel-
lungen zuginglich waren, wurden als Bildquellen zahlreiche Installation Shots fiir die

Analysen herangezogen.

9Hans Ulrich Obrist: Hans Ulrich Obrist interviews Cyprien Gaillard, 2011, 55:00 min., online verfligbar unter https://
vimeo.com/26595859, zuletzt gepriift am 01.08.2019.

'© Mija Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017, online verfiigbar unter https://www.aaa.si.edu/collecti-
ons/interviews/oral-history-interview-tom-marioni-17535#transcript, zuletzt gepriift am 10.12.2019.

" Tom Marioni: Writings on art. 1969-1999, San Francisco: Crown Point Press, 2000.
2Tom Marioni: Sculpture and Installations 1969-1997, San Francisco: Crown Point Press, 1997.

3 Tom Marioni (Hg.): Beer, art, and philosophy. A memoir. Tom Marioni. The Act of Drinking Beer with Friends Is the
Highest Form of Art, San Francisco: Crown Point Press, 2003.
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Die Beschaftigung mit dem Material der Kunst im Allgemeinen und dem Bier als Ma-
terial der Kunst im Speziellen stellt den Ausgangspunkt dieser Arbeit dar. Umfangrei-
che Perspektiven auf Material und Materialitit bieten die zahlreichen Aufsitze sowie
Sammelbiande Monika Wagners wie das Lexikon des kiinstlerischen Materials' und Das
Material der Kunst'®. Monika Wagner befasst sich vor allem mit Themen wie Material-
gerechtheit, -wert oder -bedeutung und liefert dabei wichtige Uberblicksdarstellungen
tiber die Rolle des Materials in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Einblicke in material-
asthetische Positionen und Perspektiven der Gegenwartskunst lieferten unter anderem
der Sammelband Material und kiinstlerisches Handeln'® von Sabiene Autsch und Sara
Horndk. Wihrend sich Dietmar Riibel in Plastizitdt'” mit verdnderlichen Materialien
im Allgemeinen befasst, wurden dariiber hinaus auch zahlreiche Quellen beriicksich-
tigt, die sich mit Lebensmitteln als Material der Kunst im Speziellen befassen. Zu nen-
nen sind hier vor allem Ralf Beils Kiinstlerkiiche'®, Ausstellungsbande wie Eating the
Universe'®, Atelier + Kiiche®®, Von Sinnen®' oder der Tagungsband Metabolismen®. Er-
wahnenswert sind weiterhin die Béande Essen und Trinken I und II*® des Kunstmagazins
Kunstforum International oder die Zeitschriftenreihe Journal Culinaire?* von Martin
Wurzer-Berger und Thomas Vilgis, die sich in mittlerweile 30 Banden Themen wie
Tischsitten oder dem Essen in der Kunst widmen. Gastrosophische Grundlagenarbeit

leisten weiterhin Harald Lemke mit Bianden wie Die Kunst des Essens?® und Uber das

4 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischen Materials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfall bis Zinn,
Minchen: Verlag C.H. Beck, 2010.

'5 Dies. (Hg.): Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne, Miinchen: Verlag C.H. Beck, 2002.

16 Sabiene Autsch; Sara Hornak (Hrsg.): Material und kiinstlerisches Handeln. Positionen und Perspektiven in der
Gegenwartskunst, Bielefeld: transcript Verlag, 2017.

'7 Dietmar Rubel: Plastizitat. Eine Kunstgeschichte des Veranderlichen, Miinchen: Schreiber-Verlag, 2012.

'8 Ralf Beil: Kiinstlerkiiche. Lebensmittel als Kunstmaterial von Schiele bis Jason Rhoades, Kéln: DuMont Buchverlag,
2002.

' Kunsthalle Dusseldorf; Galerie im Taxispalais Innsbruck; Kunstmuseum Stuttgart (Hrsg.): Eating the Universe. Vom
Essen in der Kunst (= Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Dusseldorf, 28.11.2009-28.02.2010
u.a.), KéIn: DuMont Buchverlag, 2009.

20 MARTa Herford (Hg.): Atelier + Kiiche. Labore der Sinne (= Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im MARTa Her-
ford, 12.05.-16.09.2012), Ostfildern: Hatje Cantz Verlag, 2012.

21 Anette Husch (Hg.): Von Sinnen. Wahrnehmung in der zeitgendssischen Kunst (= Katalog zur gleichnamigen Aus-
stellung in der Kunsthalle zu Kiel, 14.07.-21.10.2012), Bielefeld, Berlin: Kerber Verlag, 2012.

22 |sabella Augart; Ina Jessen (Hrsg.): Metabolismen. Nahrungsmittel als Kunstmaterial, Hamburg: Hamburg University
Press, 2019.

2 Jurgen Raap (Hg.): Essen und Trinken |, Kunstforum international, Bd. 159, 2002; Jiirgen Raap (Hg.): Essen und Trin-
ken I, Kunstforum international, Bd. 160, 2002.

24 Martin Wurzer-Berger; Thomas Vilgis (Hrsg.): Journal Culinaire. Kultur und Wissenschaft des Essens, Munster: Edition
Wurzer & Vilgis, ab 2005.

25 Harald Lemke: Die Kunst des Essens. Eine Asthetik des kulinarischen Geschmacks, Bielefeld: transcript Verlag, 2007.
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Essen® oder Daniele DellAgli mit Essen als ob nicht.?’ Um sich dem Bier als Material
(der Kunst), aber auch dem Bier als einem alkoholischen Getrank mit seinen kulturhis-
torischen, gesellschaftlichen und sozialen Bedeutungen zu nahern, wurden die Bénde
Bier brauen®® und Bier trinken® des bereits erwahnten Journal Culinaire sowie kultur-
wissenschaftliche Abhandlungen von Jakob Blume: Bier. Was die Welt im Innersten zu-
sammenhdlt®®, Hirschfelder/Trummer: Bier. Eine Geschichte von der Steinzeit bis heu-
te*’ oder Meufldoerfter/Zarnkow: Das Bier. Eine Geschichte von Hopfen und Malz*

herangezogen.

Neben der Perspektive auf Bier als Material wurde ein weiterer Untersuchungsschwer-
punkt auf die partizipatorischen Handlungen gelegt. Wohl kaum ein Phinomen der
Kunst wurde so intensiv diskutiert und aus den unterschiedlichsten Blickwinkeln her-
aus beleuchtet wie das von der Teilnahme an Kunst. Bis heute hat sich kein eindeutiger
wie nachhaltiger Diskurs zur Partizipationskunst entwickelt. Vor allem ab den 2000er-
Jahren stieg die Anzahl der kunsttheoretischen Versuche, sich ganzheitlich mit dem
Thema >Partizipation< auseinanderzusetzen, sodass spatestens ab Mitte der 2010er-Jah-
re eine Sittigung einzutreten schien. Autor*innen arbeiteten sich an dem Phianomen

>Partizipation< ab, es bildeten sich unterschiedliche Lager kritischer Gegenentwiirfe.?*

Fiir einen ersten Uberblick iiber die Partizipationskunst wurde Claire Bishops Sam-
melband Participation® aus 2006 herangezogen, der theoretische Abhandlungen und

Kritiken aus verschiedenen Disziplinen zusammentragt. Bishops Band bietet damit

2 Harald Lemke.: Uber das Essen. Philosophische Erkundungen, Paderborn: Wilhelm Fink Verlag, 2014.
27 Daniele Dell’Agli (Hg.): Essen als ob nicht. Gastrosophische Modelle, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2007.

2 Martin Wurzer-Berger; Thomas Vilgis (Hrsg.): Journal Culinaire. Kultur und Wissenschaft des Essens. Bier brauen,
Journal Culinaire, Bd. 29, Miinster: Edition Wurzer & Vilgis, 2019

2% Dies.: Journal Culinaire. Kultur und Wissenschaft des Essens. Bier brauen, Journal Culinaire, Bd. 29, Miinster: Edition
Wurzer & Vilgis, 2019

30 Jacob Blume: Bier. Was die Welt im Innersten zusammenhalt. Von der Menschwerdung, zligellosem Weiberzechen,
sozialdemokratischem Saft und alltdglichem Durst, Gottingen: Verlag die Werkstatt, 2000.

31 Gunther Hirschfelder; Manuel Trummer: Bier. Eine Geschichte von der Steinzeit bis heute, Darmstadt: Konrad Theiss
Verlag, 2016.

32 Franz MeuBdoerffer; Martin Zarnkow: Das Bier. Eine Geschichte von Hopfen und Malz, C.H.Beck Wissen, 2. Auflage,
Miinchen: Verlag C.H.Beck, 2016.

33 Silke Feldhoff hat sich in ihrer Dissertation dem ambitionierten Projekt gewidmet, fir das Phanomen >Partizipation«
eine allgemeingiiltige Typologie zu entwickeln und ein Werkverzeichnis partizipatorischer Arbeiten zu erstellen. Der
Versuch, die Werke zu kategorisieren, wies jedoch Inkonsistenzen und Liicken auf. Silke Feldhoff: Partizipative Kunst.
Genese, Typologie und Kritik einer Kunstform zwischen Spiel und Politik, Dissertation, 2013, online verfligbar unter
https://opus4.kobv.de/opus4-udk/files/26/Feldhoff_Silke.pdf, zuletzt gepriift am 17.06.2020.

34 Siehe unter anderem Markus Miessen: Albtraum Partizipation, Berlin: Merve Verlag, 2012; Diedrich Diederichsen:
Eigenblutdoping. Selbstverwertung, Kiinstlerromantik, Partizipation, KoIn: Verlag Kiepenheuer & Witsch, 2009.

3 Claire Bishop (Hg.): Participation, London, Cambridge: Whitechapel, MIT Press, 2006.



Forschungsstand und Quellenlage

einen guten Uberblick iiber historische sowie theoretische Entwicklungen beginnend
in den 1960er-Jahren mit strukturalistischen Schliisseltexten (Eco, Barthes) und deren
Bedeutung fiir die gegenwirtigen sozial-kollaborativen Tendenzen von Kunst. An Clai-
re Bishops Sammelband sowie die Relational aesthetics*® von Nicolas Bourriaud an-
schlieflend wurde eine Auswahl an Einzelpositionen, die sich ab den 2000er-Jahren aus
verschiedenen Richtungen dem Phanomen der Partizipation ndhern, hinzugenommen.
Beriicksichtigt wurden hier vor allem Lars Blunck mit seinen Texten Between Object &
Event’” und Werke im Wandel?®, Jacques Ranciéres Der emanzipierte Zuschauer®,
Claire Bishops Monografie Artificial hells*®, der Band Vom Publicum. Das Offentliche in
der Kunst*' von Dietmar Kammerer, Wolfgang Kemps Der explizite Betrachter*? sowie

Max Glauners Aufsatz Partizipation als kiinstlerische Strategie**.

Aus der intensiven Beschaftigung mit den ausgewéhlten kiinstlerischen Arbeiten ent-
stand das notwendige Anliegen, neben dem Kontext der Partizipation weitere kunstwis-
senschaftliche Diskurse in die Untersuchung miteinzubeziehen. Zur Annéherung an das
»Zeitgenossische« zeitgendssischer Kunst dienten dabei unter anderem die Monografien
Asthetik des Performativen* von Erika Fischer-Lichte sowie die Binde Juliane Reben-
tischs Asthetik der Installation®® und Theorien der Gegenwartskunst*s. Weiter wurden
auch der Sammelband Absolute Gegenwart*” von Marcus Quent sowie die Monografie
Briichige Gegenwart*® von Hans Ulrich Gumbrecht herangezogen. Beide Autoren befas-

sen sich vor allem mit der Symptomatik der >gegenwirtigen Gegenwart<; Zeitlosigkeit,

36 Nicolas Bourriaud: Relational aesthetics, Dijon: Les Presses du réel, 1998. Beriicksichtigt wurde hier auch Claire Bi-
shops Aufsatz Antagonism and Relational Aesthetics, der als Gegenposition zu Bourriauds Relational aesthetics zu lesen
ist. Claire Bishop: Antagonism and Relational Aesthetics, in: October Magazine, Ltd. and Massachusetts Institute of
Technology, Nr. 110, 2004, S. 51-79.

37 Lars Blunck: Between Object & Event. Partizipationskunst zwischen Mythos und Teilhabe, Weimar: VDG Weimar Ver-
lag, 2003.

38 Ders.: Werke im Wandel? Zeitgenéssische Kunst zwischen Werk und Wirkung, Miinchen: Schreiber-Verlag, 2005.
39 Jacques Ranciére: Der emanzipierte Zuschauer, Wien: Passagen Verlag, 2010.

40 Claire Bishop: Artificial hells. Participatory art and the politics of spectatorship, London: Verso Books, 2012.

41 Dietmar Kammerer (Hg.): Vom Publicum. Das Offentliche in der Kunst, Bielefeld: transcript Verlag, 2012.

42\Wolfgang Kemp: Der explizite Betrachter. Zur Rezeption zeitgendssischer Kunst, Paderborn: Wilhelm Fink Verlag,
2015.

43 Max Glauner: Partizipation als kiinstlerische Strategie, deren Modi Interaktion, Kooperation und Kollaboration und
die Erfahrung eines >Mittendrin-und-drauB3eng, in: Max Glauner (Hg.): Get involved! Partizipation als kiinstlerische
Strategie, Kunstforum international, Bd. 240, 2016, S. 30-55.

44 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2004.

45 Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, 7. Auflage, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2002.

46 Dies.: Theorien der Gegenwartskunst zur Einfihrung, Hamburg: Junius Verlag, 2013.

47 Marcus Quent (Hg.): Absolute Gegenwart, Berlin: Merve Verlag, 2016.

48 Hans Ulrich Gumbrecht: Briichige Gegenwart. Reflexionen und Reaktionen, Stuttgart: Reclam Verlag, 2019.
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Gleichgiiltigkeit oder Briichigkeit stellen hier nur eine verkiirzte Auswahl aus ihren Be-

funden dar.

Berticksichtigt werden weiterhin das Format der Kunstausstellung sowie der Wandel der
Institutionen von Kunst. Zur Anniherung an >die< Ausstellung und an die Tendenzen
kuratorischen Handelns wurden unter anderem der Band Medium Ausstellung*® von-
Sabiene Autsch, Museum und Partizipation®® von Anja Piontek sowie Susanne Gesser
et al. Das partizipative Museum®' herangezogen. Grundlegende Studien zu Ort, Raum
und Zeit in Bezug auf die zeitgendssische Kunst dienen im Kontext von Ausstellung und
Institution als Erganzung. Zu erwéahnen sind hier vor allem der Sammelband Rdume in
der Kunst>® von Sabiene Autsch und Sara Hornék sowie der Band One place after anot-
her®, in dem Miwon Kwon die Geschichte der Ortsspezifitdt von Kunst ab den 1960er-

Jahren nachzeichnet.

Vor dem Hintergrund dieses umfangreichen wie diversen Forschungsstands resultierte
letztlich das Anliegen, die sich als fiir den Untersuchungsgegenstand als relevant her-
ausgestellten diskursiven Rahmungen zusammenzufithren. Um dies leisten zu konnen,
wurde sich methodisch eines kombinatorischen Ansatzes bedient, der dabei unter-
stiitzt, verschiedene Zuginge miteinander zu verkniipfen und diese gemeinsam und

ertragreich nutzbar zu machen (siehe Kapitel 2).

49 Sabiene Autsch: Medium Ausstellung, Siegen: Universitatsverlag, 2002.

50 Anja Piontek: Museum und Partizipation. Theorie und Praxis kooperativer Ausstellungsprojekte und Beteiligungs-
angebote, Bielefeld: transcript Verlag, 2017.

51 Susanne Gesser; Martin Handschin; Angela Jannelli; Sibylle Lichtensteiger (Hrsg.): Das partizipative Museum: Zwi-
schen Teilhabe und User Generated Content. Neue Anforderungen an Kulturhistorische Ausstellungen, Bielefeld: tran-
script Verlag, 2012.

52 Sabiene Autsch; Sara Hornak (Hrsg.): Raume in der Kunst. Kiinstlerische, kunst- und medienwissenschaftliche Ent-
wiirfe, Bielefeld: transcript Verlag, 2014.

53 Miwon Kwon: One place after another. Site-specific art and locational identity, Cambridge, Massachusetts: MIT
Press, 2002.



Aufbau der Arbeit

1.3 AurBAU DER ARBEIT

Die vorliegende Arbeit ist in sechs Hauptkapitel strukturiert. Das erste Kapitel dien-
te einer Skizzierung des Untersuchungsgegenstandes >Biertrinken als partizipatorische
Handlung in der zeitgendssischen Kunst< und dem Ableiten von Forschungsfragen (vgl.
Kapitel 1.1). Weiterhin wurde der fiir die Arbeit relevante Forschungsstand (vgl. Kapi-
tel 1.2) vorgestellt.

Das zweite Kapitel dient der Darlegung der methodischen Herangehensweise (siehe
Kapitel 2). Der erorterten Diskrepanz zwischen der verkiirzten Darstellung von >Bier-
trinken als Kunst< und der Komplexitat der ausgewahlten kiinstlerischen Arbeiten wird
mit einem Ansatz begegnet, der die komplexen Bedeutungsebenen der Arbeiten heraus-

arbeitet und anschlieflend ertragreich wieder zusammenfiihrt.

Im dritten Kapitel werden vier diskursive Rahmungen erortert und damit erste Untersu-
chungsschwerpunkte gelegt. Wahrend zunichst das >Zeitgendssische der Gegenwarts-
kunst« (siehe Kapitel 3.1) fokussiert wird, liegt ein zweiter Schwerpunkt auf der >Parti-
zipationskunst< und den Handlungsformen der Partizipient*innen (siehe Kapitel 3.2).
Eine entscheidende Rolle spielt weiterhin das »Material< von Kunst. Untersucht werden
in diesem Kontext sowohl die Entwicklung des Materialeinsatzes in der Kunst im All-
gemeinen als auch der Einsatz von Lebensmitteln und von Bier als Kunstmaterial im
Speziellen. Ein besonderer Schwerpunkt wird hier auch auf die kulturhistorische und
gesellschaftliche Bedeutung von Bier und Biertrinken gelegt (siehe Kapitel 3.3). Zuletzt
werden das >Medium Ausstellung« sowie die Parameter Zeit, Raum und Ort beleuchtet
(siehe Kapitel 3.4). Im Resiimee (siehe Kapitel 3.5) werden die wesentlichen Erkennt-

nisse aus der Beschiéftigung mit den diskursiven Rahmungen zusammengefasst.

Im vierten und fiinften Kapitel wird sich anhand der exemplarisch ausgewahlten kiinst-
lerischen Werke von Tom Marioni (siehe Kapitel 4) und Cyprien Gaillard (siehe Kapi-
tel 5) eingehend mit dem Untersuchungsgegenstand >Biertrinken als partizipatorische
Handlung in der zeitgendssischen Kunst« befasst. Mittels der vorgestellten diskursiven
Rahmungen und der methodischen Herangehensweise werden die kiinstlerischen Ar-

beiten umfassend und multiperspektivisch analysiert.

Das abschlieflende Kapitel 6 dient neben einer zusammenfassenden Reflexion der we-
sentlichen Erkenntnisse in Bezug auf den Untersuchungsgegenstand auch einer Bewer-

tung der methodischen Herangehensweise.
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2. MEeTHODISCHE HERANGEHENSWEISE

Der in Kapitel 1.1 beschriebenen Diskrepanz zwischen der verkiirzten Darstellung von
>Biertrinken als Kunst<und der gleichzeitigen Komplexitit der ausgewahlten Werke soll
im Rahmen dieser Arbeit mit einem eigenen methodischen Ansatz begegnet werden.
Mit diesem wird zum einen die Bedeutung des Materials Bier und des Vorgangs des
Trinkens herausgearbeitet, es werden aber zum anderen auch weitere relevante Unter-
suchungsparameter miteinbezogen, sodass das vielschichtige Bedeutungs- und Bezie-
hungsgefiige der Werke evident wird. Ausgangspunkt fiir die Analysen in der vorlie-
genden Arbeit ist das Werk: Aus der Beschiftigung mit diesem sind - wie in Kapitel
1.1 bereits angedeutet — vielschichtige Fragenkomplexe eroffnet worden, die vor dem
Hintergrund des Untersuchungsgegenstandes »>Biertrinken als partizipatorische Hand-
lung in der zeitgenossischen Kunst« in relevanten Untersuchungskategorien gemiindet

haben. Diese werden ab Seite 29 vorgestellt.

In der Analyse der ausgewahlten kiinstlerischen Arbeiten wird ein kunstwissen-schaftli-
cher Methodenpluralismus angewandt, da sich dies vor dem Hintergrund der skizzier-
ten, durch die Arbeiten erofinete Multiperspektivitit als notwendig her-ausstellte. So
wie sich auch die Untersuchungskategorien nicht widersprechen, sondern vielmehr er-
ginzen, trigt auch der Einsatz verschiedener Analysemodelle dazu bei, sich ein umfas-

sendes Bild vom Untersuchungsgegenstand wie den Kunstwerken machen zu konnen.

Klassische bildbeschreibende Verfahren wie die Ikonografie und die Ikonologie stellen
im Rahmen dieser Arbeit die Basis der Analysen dar. Diese Verfahren ermoglichen, au-
genscheinliche wie auch verborgene Details, Attribute, symbolische Inhalte oder histo-
rische Beziige aktiv ins Bewusstsein zu riicken sowie in die Analysen miteinzubeziehen.
Sie argumentieren damit aus werkasthetischer Perspektive. Mittels der Perspektive der
Rezeptionsasthetik wird ein weiterer Fokus auf die Rezipient*innen und deren person-
liche wie individuelle Lesart von Kunst beriicksichtigt. Diesem Ansatz liegt die Annah-
me zugrunde, dass Bedeutungen von kiinstlerischen Werken erst im Rezeptionsprozess
hergestellt werden. Wéahrend durch die Tendenzen der Produktionsasthetik auch das
prozessuale Moment in der Herstellung und Entstehung von Werken als Reflexionsge-
genstand beriicksichtigt wird, eroffnet der materialdsthetische Diskurs die Perspektive,
dass auch (und vor allem) Materialien mit ihren Eigenschaften zur Bedeutungsgenerie-

rung von Kunst beitragen.



Fiir die vorliegende Arbeit relevant ist weiterhin die Perspektive der Relationalen Asthe-
tik. Nicolas Bourriaud riickt in seinem kunsttheoretischen Ansatz, der auf Grundlage
seiner Essaysammlung Esthétique relationnelle®* entstand, die menschliche Begegnung
in der Kunst in den Blick. Relationale Kunst beruht hierbei auf einer kiinstlerischen In-
itilerung von gemeinsamer Erfahrung mit dem Ziel der Bildung asthetischer Gemein-
schaft. Auch im Rahmen dieser Arbeit stehen ephemere und temporire Phdnomene des
Kollektiven im Fokus, sodass Bourriauds Ansatz eine besondere Beriicksichtigung er-

fihrt (siehe zur relationalen Asthetik auch die detaillierten Ausfiihrungen ab Seite 56).

In diesem Zusammenhang ist auch der Begrift der Performativitit von Bedeutung. Be-
griindet durch John L. Austin in 1955% in der Entstehung der Sprechakttheorie miin-
den performative Sprechakte im Vollzug von Handlungen. Wahrend Austin sich ledig-
lich auf Sprechhandlungen bezog, bekam der Begriff auch fiir den Vollzug korperlicher
Handlungen Relevanz. Wichtig ist hier die Unterscheidung zwischen Performanz und
Performativitat. Wahrend ersteres die Position der Sprechakttheorie vertritt und fiir
den Handlungsvollzug ein handelndes Subjekt voraussetzt, setzt zweiteres den Fokus
auf ein autonom und intentional agierendes Subjekt. Das Performative ist damit in der
Lage, dass sich duflernde Subjekt und die Handlung selbst in und durch den Akt der
Auflerung erst hervorzubringen.®® Das Performative — so beschreibt es auch Erika Fi-
scher-Lichte - ist damit auch in anndhernd jedem partizipatorischen Werk inharent.
Fischer-Lichte arbeitet daher in ihrem Band Asthetik des Performativen die Stationen
der performativen Wende und hier vor allem den Wandel eines kiinstlerischen Werks

zum Ereignis aus.”

Ein solcher Wandel - also vom Werk zum Ereignis - ist auch als transformatorischer
Prozess zu beschreiben. Mit ebensolchen Prozessen befasst sich Thomas Diillo intensiv
in seinem Band Kultur als Transformation®® (siehe dazu auch Seite 35 und die detaillier-
ten Ausfiihrungen ab Seite 111). In seiner kulturwissenschaftlichen Studie untersucht

der Autor vielfiltige Transformationspraktiken. Im Fokus steht dabei stets die Frage,

54 Nicolas Bourriaud: Esthétique relationnelle, Dijon: Presses du réel, 1998.

% Austin fuhrte den Begriff sperformativ< im Jahr 1955 in seiner Vorlesung How to do things with Words in Harvard
ein. John Langshaw Austin: How to do things with words. The William James lectures delivered at Harvard Uni-versity
in 1955, Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1975.

%6 Vgl. Gerald Posselt: Performativitat, in: produktive | differenzen. forum fur differenz- und genderforschung, 2003,
online verfligbar unter https://differenzen.univie.ac.at/glossar.php?sp=4, zuletzt geprift am 30.09.2021.

57 Vgl. Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, 2004, S. 29.

58 Thomas Dullo: Kultur als Transformation. Eine Kulturwissenschaft des Performativen und des Crossover, Bielefeld:
transcript Verlag, 2014.
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wie Akteur*innen alltagspraktisches Wissen sowie performative Identitatsbildungsmog-
lichkeiten durch konkrete Handlungserfahrung und -entwicklung erwerben konnen.
Grundlage sei - so nimmt Diillo zu Beginn seiner Studie bereits vorweg — vor allem die
gelebte Erfahrung.®® Anhand zahlreicher Beispiele in Form von Case Studies zeichnet
Diillo ein Bild von gelebter Transformationspraxis in performativen und Crossover-
artigen kulturellen Praktiken nach. Um der Hybriditat kultureller Phdnomene zu be-
gegnen, setzt Diillo im Rahmen seiner Studie vielfiltige methodische Werkzeuge wie
unter anderem semantische Analysen oder semiotische Text-Bild-Interpretationsver-
fahren® ein. Diillo hebt dabei vor allem die Wichtigkeit von detaillierten Studien her-
vor, da sich nur im Detail erweisen konne, wie kulturelle Transformationen ver- und

bearbeitet werden wiirden.?’

Sich Diillo anschliefiend soll im Rahmen der vorliegenden Arbeit der Ansatz des Close
Reading seine Anwendung finden. Als ein Modell der werkisthetisch orientierten Lite-
raturwissenschaft entwickelte es sich im Zuge der literaturkritischen Richtung des New
Criticism ab den 1920er-Jahren. Seitdem fungiert es als ein literaturtheoretisches, von
der Dekonstruktion inspiriertes Ubersetzungsmodell und nimmt durch das Lesen nah
am Text vor allem narrative Strukturen in den Blick.®? Wenngleich das Close Reading
sowohl in den Vereinigten Staaten als auch in Deutschland zu einem Sammelbegrift von
Lektiiretechniken wurde, war ihnen eins jedoch gemein: Das Erkenntnisinteresse stand
im Fokus, denn man ging davon aus, dass Literatur einen eigenen kognitiven Weltbezug
herzustellen vermochte.?® Um sich diesem kognitiven Weltbezug nahern zu konnen,
sei nach Emil Staiger in der Praxis des textnahen Arbeitens vor allem die >immanente«
Erschlieflung von Bedeutung. Dabei sei ein »[...] stindiges Gleiten zwischen singula-
ren Textpartikeln und Textganzem |[...] «%* gefordert, da nur durch Bezugnahme auf das

Ganze auch das Einzelne an Bedeutung gewinnen konne.®®

Unter dem Leitparadigma der Kulturwissenschaft wurde die Technik des Close Reading

nicht nur in der Literaturwissenschaft, sondern in den verschiedensten Disziplinen ge-

%9Vgl. Dullo: Kultur als Transformation, S. 19.
80Vgl. ebd., S. 19f1.
51Vgl. ebd.,, S. 19.

52\/gl. Michael Weitz: Zur Karriere des Close Reading: New Criticism, Werkasthetik und Dekonstruktion, in: Miltos
Pechlibanos; Stefan Rieger; Wolfgang Struck; Michael Weitz (Hrsg.): Einfihrung in die Literaturwissenschaft, Stuttgart,
Weimar: Verlag J. B. Metzler, 1995, S. 354-365, hier S. 354 f.

83Vvgl. ebd., S. 357 f.
64 Ebd., S. 358.
85 Vgl. ebd.



nutzt. Gleich ist den unterschiedlichen Ansitzen, dass sie >Kultur als Text< begreifen.
Prominentes Beispiel ist hier Clifford Geertz, der in seinem Band The Interpretation of
Cultures®® zeigt, dass sich auch Rituale, menschliche Verhaltensweisen oder Objekte der
Kultur - und damit eben auch Werke der Kunst - analog zu komplexen Texten lesen,
beschreiben und interpretieren lassen.®” Erwéhnt sei in diesem Zusammenhang auch
die niederlandische Kulturwissenschaftlerin Mieke Bal, die die grundlegende Technik
des Close Reading in einen eigenen Ansatz einer Kulturanalyse® iibertragt und mit
diesem an dekonstruktivistische Tendenzen anschliefSt. Kultur entstehe nach Mieke Bal
in der Spannung zwischen Macher, Werk und Betrachter; einem produktiven Verhalt-
nis, dem ihr Hauptinteresse gilt. Im Fokus von Bals methodischem Ansatz steht die
Analyse von kulturellen Objekten, wobei die Analyse situativ und damit auf den einzel-
nen Gegenstand bezogen ist. Die analysierten Objekte wiirden dabei die Interpretation
weiter bereichern, daher bezeichnet Bal Objekte auch als Subjekte, von denen wir etwas

lernen konnen.%°

Besonders relevant ist im Rahmen von Bals Kulturanalyse die prazise Beobachtung
(analog zum Close Reading) dessen, >was geschieht<, wenn wir lesen oder ein Werk be-
trachten. So trage das Verstehen als produktiver Akt selbst dazu bei, das Kunstwerk her-
vorzubringen — denn das Werk spreche zu einem und beeinflusse die personliche Sicht
der Dinge. All dies versteht Bal als Kern der Kultur.”® Fiir die praktische Anwendbar-
keit ihrer Kulturanalyse stellt Bal schlieflich vor allem >wandernde Begriffe« (travelling
concepts) in den Fokus. Diese seien nicht feststehend und stabil, sondern wiirden sich
zwischen den Disziplinen und Fachern bewegen. Wenn diese Begriffe nun, so Bal, nicht
als Applikation oder Etikett, sondern als Konfrontation verwendet werden wiirden, sei
dies (im Rahmen der Kulturanalyse) sehr fruchtbar.”" Insgesamt betrachtet ist Bals Kul-
turanalyse also interdisziplindr ausgerichtet und strebt dabei nach Klarheit sowie vor
allem einer Systematik.”

8 Clifford Geertz: The interpretation of cultures. Selected essays, 3rd edition, New York: Basic Books, 2017.

57Vgl. Wolfgang Hallet: Methoden kulturwissenschaftlicher Ansatze: Close Reading und Wide Reading, in: Vera Nin-
ning (Hg.): Methoden der literatur- und kulturwissenschaftlichen Textanalyse. Ansdtze - Grundlagen - Modellanalysen,
Stuttgart, Weimar: Metzler Verlag, 2010, S. 293-315, hier S. 297.

% Mieke Bal: Kulturanalyse, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2002; siehe erganzend auch Mieke Bal: Lexikon der
Kulturanalyse, Wien, Berlin: Verlag Turia + Kant, 2016.

89Vgl. Bal: Kulturanalyse, 2002, S. 18.
Vgl.ebd., S.42f.
"vVgl.ebd., S. 12f.
72\/gl. ebd,, S. 339.
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Die Aufgabe fiir die folgenden Werkanalysen ist nun — anschlieflend an die erdrterten
Praktiken des Close Reading und Mieke Bals Kulturanalyse — das >Lesen« des kiinst-
lerischen Werks. Die Herausforderung besteht dabei vor allem darin, die bereits auf-
gefiithrten Teilaspekte sowie weitere existente Diskurse zusammenfiihren, gleichzeitig
weiteres Material zu sichten und im Sinne eines phdnomenologischen Herantastens in
Beziehung zueinander zu setzen. Dazu soll im Rahmen dieser Arbeit das Format der

Bricolage beziehungsweise das Bricolieren als Tatigkeit eingesetzt werden.

Claude Lévi-Strauss, der als Begriinder des Strukturalismus gilt, brachte 1962 den Be-
grift der »>Bricolage« (frz. bricoler, dt. basteln) in die Anthropologie. Den Begriff der
>Bricolage« entwickelte er in seinem Werk La pensée sauvage’ und bezeichnete damit
einen Denk- oder anderen Vorgang, in dem die Akteurin oder der Akteur mit den zur
Verfiigung stehenden Ressourcen Probleme 16st.”* Im Fokus seines Werks steht eine
Logik, die sich nicht an bestehenden Prinzipien und Strukturelementen orientiert, son-
dern die das Phanomenologische der Welt in den Blick riickt und von diesem aus ar-
gumentiert.”” Der Weg eines >Bastlers« ist folglich durch Umwege gekennzeichnet, da
er sich den Gegebenheiten anzupassen hat — er konstruiert nicht, sondern >bastelt«.
Methoden der Beobachtung - hier sei erneut auch auf das Close Reading verwiesen —

werden dazu ebenso eingesetzt wie weitere intellektuelle Verfahren.”®

Das Handlungsprinzip des Bricolierens beruht dabei im Wesentlichen auf drei Bestand-
teilen: Das Repertoire steht im Mittelpunkt der Bricolage und bezeichnet materielle
und immaterielle Ressourcen (die zum Beispiel durch die Praxis des Close Reading
erlangt werden konnen), die von einer bestimmten Nutzung unabhingig gesammelt
und zusammengetragen werden. Das eigentliche Bricolieren versteht Lévi-Strauss dann
wiederum als einen Dialog. Dieser richtet sich auf die im Repertoire enthaltenen Res-
sourcen und bringt diese mittels eines montierenden Prozesses in eine Struktur.”” Der
dritte und letzte Teil eines Bricolage-Prozesses ist fiir Lévi-Strauss das Ergebnis. Dieses
versteht er als eine neue Anordnung von Elementen in ein strukturalistisches Klassi-

fikationssystem.”® Zuletzt sei auf die Ambivalenz des Begriffes der Bricolage verwiesen,

3 Claude Lévi-Strauss: La pensée sauvage, Paris: Presses Pocket, 1962; deutsche Ausgabe: Claude Lévi-Strauss: Das
wilde Denken, Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft, 18. Auflage, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2018.

7\Vgl. ebd,, S. 32.
sVgl. ebd.,, S. 309.
%Vgl.ebd.,, S. 13.
7Vgl.ebd., S. 17 ff.
8Vgl.ebd.,, S. 21.



denn mit diesem bezeichnet Lévi-Strauss sowohl den Prozess als auch das Ergebnis.”
In Anlehnung an Lévi-Strauss wurde sich des Prinzips der »Bricolage< immer wieder in
den verschiedensten Disziplinen bedient. Roswitha Muttenthaler und Regina Wonisch
haben sich zum Beispiel diesen Ansatz fiir ihre Kulturanalyse nutzbar gemacht, indem
sie verschiedene, schon bestehende methodische Ansdtze umfunktioniert und neu mit-
einander kombiniert haben.?® Raffi Duymedjian und Charles-Clemens Riiling haben
das Prinzip der Bricolage hingegen auf die Organisationstheorie iibertragen und eben-
falls erkannt, dass »alles bedeutsam« ist.?! Fiir sie stellt die Bricolage in der Theorie der
Bedeutung vor allem ein komplexes, miteinander in Beziehung stehendes System dar,
dessen Zusammensetzung auch durch zufilliges Entdecken zustande kommt. Durch
die Anwendung des Montageprinzips konne zudem der Vielfalt der Ressourcen begeg-

net werden.®?

Auch im Rahmen dieser Arbeit soll sich des Prinzips der >Bricolage«, also eines >Bas-
telns¢, bedient werden. Detaillierte Auseinandersetzungen mit den ausgewahlten Wer-
ken, Analyseverfahren der Kunstwissenschaft sowie Methoden wie das Close Reading
werden gleichsam eingesetzt, um sich dem Untersuchungsgegenstand multiperspekti-
visch zu nahern. Ein solches Verfahren eines subjektiven Zusammensetzens nutzt dabei
das Dagewesene und rekombiniert, verkniipft und verdichtet dieses, um letztlich relati-
onale Beziehungen herauszuarbeiten. Die Untersuchungskategorien sollen hierbei - in
Anlehnung an Mieke Bals Kulturanalyse - als wandernde Begrifte verstanden werden,
die erst in der Kreuzung von Theorien ihre Produktivitét entfalten. Gleichzeitig fungie-
ren die Kategorien (in Analogie zum Lévi-Strauss’schen Klassifikationssystem) auch als

Ordnungsrahmen, in dem das Dekonstruierte wieder zusammengefiihrt werden kann.
UNTERSUCHUNGSKATEGORIEN

Die aus der Auseinandersetzung mit den ausgewahlten Werken Marionis wie Gaillards

resultierenden Untersuchungskategorien werden im Folgenden erortert.

Werk: Ausgangspunkt ist das Werk. Das Werk in der Kunst argumentiert sich bis heute

immer noch vielfach durch Einordnungen seiner Form oder Herstellung, seine Origi-

®Vgl. Raffi Duymedjian; Charles-Clemens Riiling: Towards a Foundation of Bricolage in Organization and Manage-
ment Theory, in: Organization Studies, Nr. 2, 2010, S. 133-151, hier S. 138.

80Vgl. Roswitha Muttenthaler; Regina Wonisch: Gesten des Zeigens. Zur Reprasentation von Gender und Race in Aus-
stellungen, Bielefeld: transcript Verlag, 2007, S. 62.

81Vgl. Duymedijian et al.: Towards a Foundation of Bricolage, 2010, S. 141.
82Vgl. ebd,, S. 139.
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nalitat, seine Aura sowie durch eine Abgeschlossenheit im Sinne einer Vollendung. Wie
passen hier partizipative Projekte rein, die auf das Erfahren von Erfahrungen oder die
Durchfithrungen von Handlungen ausgerichtet sind und die sich damit gegen jegliche
Kategorisierung zu wehren scheinen? Wie ist ein Werk zu erfassen, dass nicht mehr als
Werk erscheinen will, sondern sich vielmehr gegen seine Werkhaftigkeit richtet, sich
gegen diese entscheidet? Mit welchen Begriften, wenn der Begriff des sWerks« doch eine
Abgeschlossenheit in Form einer materialisierten Objekthaftigkeit in sich tragt, ist ein

Werk zu beschreiben?

Die Untersuchungskategorie >Werk« soll im Rahmen der vorliegenden Arbeit differen-
ziert betrachtet werden, wenngleich sie prinzipiell den von Kiinstler*innen vollzogenen
kiinstlerischen Akt beschreibt. So kann sich ein Werk in einer objekthaften Form zei-
gen, aber kann gleichzeitig auch als etwas nicht abgeschlossenes begriffen werden. Auch
kann sich ein Werk in seiner wie auch immer gearteten materiellen Erscheinung paral-
lel an einer oder mehreren gangigen Kategorien kiinstlerischer Gattungen orientieren,
muss dies aber nicht. Von >Werk« soll im Folgenden aber auch gesprochen werden,
wenn es iiber ebendiese materielle Erscheinung nicht verfiigt und dementsprechend
keine Form annimmt. Dennoch von einem >Werk« zu sprechen, resultiert auch aus dem
Waunsch, sich iiberhaupt sprachlich iiber das Werk duflern zu konnen. Dies wird vor
allem in Bezug auf Tom Marionis Werke innerhalb der kiinstlerischen Stromung der
»Konzeptkunst« wichtig werden, denn hier ist das urspriingliche Werk >nur« eine Idee
und keine materielle Manifestation. Erika Fischer-Lichte hingegen fokussiert in ihrer
Herleitung der performativen Wende den Wandel vom Werk zum Ereignis®, das ge-
genwdrtig bei nahezu allen partizipatorischen Werken im Fokus steht. Hingegen tritt
der Blick auf das, was das materialisierte Werk ausmacht, wie es sich beispielsweise als
Objekt oder Installation zeigt und in dieser Materialisierung ein Ereignis erst aktivie-
ren vermag, zunehmend zuriick. Solche Werke treten immateriell oder - entsprechend
eines Neologismus von Jean-Frang¢ois Lyotards — als >immaterial< auf. Materie wird in
diesem Verstandnis nicht mehr als etwas angesehen, dass sich als Objekt gegentiber ei-
nem Subjekt zeigt, sondern vielmehr als »Energie ohne Objekthaftigkeit<.3* Wie die aus-
gewahlten Werke von Tom Marioni und Cyprien Gaillard iiberhaupt erst materialisierte
Partizipation, aber auch eine immaterielle oder immateriale Beteiligung zu aktivieren

vermogen, wird daher ebenfalls Thema werden.

8 Vgl. Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, 2004, S. 29.
84Vgl. Jean-Francois Lyotard: Immaterialitdt und Postmoderne, Berlin: Merve Verlag, 1985, S. 25.



Partizipient*innen und Partizipation: Das Werk fungiert als Reprasentation der Ideen
von Kiinstler*innen. Das Werk zielt aulerdem auf die Seite der Rezipient*innen ab, mit
dem Vorhaben, eine dsthetische oder andersgeartete Erfahrung - die sich wiederum
in einer Handlung oder auch einer Nicht-Handlung dufiern kann - auszuldsen. Diese
Erfahrung reflektiert sich stets an allen bisher lebensweltlich >erfahrenen Erfahrungenc
des Subjekts.® In vielen partizipatorischen Arbeiten {ibertragen die Kiinstler*innen
einen wesentlichen Anteil (physisch wie kognitiv) am kiinstlerischen Schaffensprozess
auf die Partizipient*innen. Diese wandeln damit die von den Kiinstler*innen offerierten
Angebote in konkrete Handlungen um. Auf die Art der Ausfithrungen konnen neben
den oftmals institutionell vorgegebenen Rahmenbedingungen auch die Kiinstler*innen
selbst einwirken — im Vorfeld oder wiahrend des partizipatorischen Geschehens. Einige
Beispiele hierfiir sind schriftliche Ausarbeitungen wie Manifeste, Handlungsanweisun-

gen oder Regelwerke, die mitunter sehr konkrete Vorgaben statuieren.

Welche Arten von Beziehungen konstituieren sich nun zwischen den Partizipient*innen
und dem Werk? Juliane Rebentisch differenziert zwischen dem Verhiltnis von Subjekt
und Werk sowie der Intersubjektivitidt zwischen mehreren Subjekten in einer Grup-
pe.?® Hieran anschlielend sollte aber auch eine dritte Perspektive betrachtet werden,
namlich eine, die ein Verhaltnis zwischen Subjektiven fokussiert, welches >nicht« als
ein intersubjektives bezeichnet werden kann. Von Intersubjektivitit kann generell nur
gesprochen werden, wenn es sich erstens um eine Beziehung zwischen mindestens
zwei Subjekten handeln, diese Subjekte zweitens dazu fahig sind, »intentional< Bezug
zu nehmen und diese Bezugnahme drittens>wechselseitig< erfolgen kann.®” Das Ver-
haltnis zwischen rezipierenden Subjekten von Kunst ist daher in den meisten Fillen
als ein >selbstreferenzielles< und nicht als ein »intersubjektives< zu beschreiben. Die-
se Distanzierung von einem in der wissenschaftlichen Literatur vielfach unsauberen
Gebrauch von Intersubjektivitit erscheint daher gerade in Bezug auf Rezeptionsvor-
giange im Rahmen partizipatorischer Arbeiten als wesentlich: So kdnnen sich zwar im
Rahmen spontan formierter, temporarer Gemeinschaften auch autopoietische Syste-

me wie Kooperationen oder Modi sozialer Interaktion® zeigen, in denen wiederum im

85\/gl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 80.
8\Vgl. ebd., S.57.

87Vgl. Andrea Lailach-Hennrich: Der Begriff »Intersubjektivitat«. Ein Begriffsmerkmal, 2011, online verfiigbar unter
https://epub.ub.uni-muenchen.de/12617/, zuletzt gepriift am 07.05.2020.

8 Auch hier ist kann erneut differenziert werden: Zum Beispiel in Hinblick auf die Frage, wie die Kommunikations-

struktur unter den Beteiligten aussieht (passiv vs. aktiv, hierarchisch) und ob sich die Interaktion als blo3e Reaktion
oder als kollektive Praxis zeigt. Vgl. Marion Strunk: Vom Subjekt zum Projekt. Kollaborative Environments, in: Paolo
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Sinne einer kollektiven Autorenschaft agiert werden kann; innerhalb dieser rezipieren
die einzelnen Subjekte aber innerhalb ihres eigenen hochindividuellen Systems. Indi-
viduell-sinnliche Erfahrungen oder auch &sthetische Urteile anderer nachzuempfinden
und sich damit wechselseitig intentional, also intersubjektiv auf andere zu beziehen, ist

niemals vollumféanglich moglich.®

Im Rahmen dieser Arbeit soll neben einer ersten Einordnung der Beziehung zwischen
Partizipient*innen und Kunstwerk vor allem das wechselseitige Spannungsfeld zwi-
schen Produktion und Partizipation untersucht werden. Thematisiert werden dariiber
hinaus auch Arten relativer Beziehungsgefiige zwischen den Partizipient*innen sowie
der konkrete »>Akt des Biertrinkens« als eine partizipatorische Handlung in der zeitge-

nossischen Kunst.

Material: Die Geschichte vom Material der Kunst beginnt mit dessen hierarchisch un-
tergeordneten Rolle in Bezug auf den Inhalt und die Form von Kunstwerken. Erst im
Laufe der Zeit wurde den Materialien der Kunst zugesprochen, dass sie unterschiedli-
che, positive wie negative Konnotationen - auch iiber ihre physische Stofflichkeit hin-
weg — in sich tragen. Eingerdumt wurde ihnen auch, dass sie kulturelle Beziige eroft-
nen oder als Symbole fungieren, die in die Kunstwerke und in dessen Konstitution von
Wahrnehmung wie Bedeutung gleichsam mit eingebracht werden. Die Geschichte vom
Bedeutungswandel des Materials der Kunst gipfelt schlief3lich in der Entgrenzung bis
dato gingiger Kunstkategorien und damit auch in der Erweiterung des traditionellen
Materialkanons ab den 1960er-Jahren. Werden schliefilich Realien aus dem Lebens-
mittelbereich - zum Beispiel in der Stromung der >Eat Art< — kiinstlerisch genutzt, wer-
den giangige Rezeptionsmoglichkeiten von Kunst - also die iiberwiegend visuellen, zum
Teil auch auditiven Wahrnehmungsmodi - der Rezipient*innen erweitert. In kiinstle-
rischen Arbeiten, die Lebensmittel als Material nutzen, stehen dann zum Beispiel auch
der Mund als Aneignungsorgan und damit die gustatorische Erfahrung zur Verfiigung.
Materialien, die beispielsweise durch die Moglichkeit ihrer Einverleibung mehr als den
Sehsinn und damit mehr als nur einen Sinn gleichzeitig aktivieren, erdffnen durch ihre

>Multisensualitdt<* einen besonders intensiven sinnlichen Wahrnehmungshorizont.

Bianchi (Hg.): Kunst ohne Werk, 2000, online verfiigbar unter https://www.kunstforum.de/artikel/vom-subjekt-zum-
projekt/, zuletzt gepriift am 17.09.2020.

8 Vqgl. Lailach-Hennrich: Intersubjektivitat, 2011, S. 3.

% 1n vielen Standardwerken aus dem Kontext >Kunst und Essen< oder zum Thema Material wird, um die Wahrneh-
mung mit mehreren Sinnen gleichzeitig zu beschreiben, falschlicherweise der Begriff >Synésthesie« verwendet. Bei der
»syndsthetischen«Wahrnehmung handelt es sich um ein neuro-atypisches Wahrnehmungsphanomen, dass sich zum



Durch die Initiierung von Einverleibung von essbaren Materialien als Teil einer parti-
zipatorischen Strategie wird den Partizipient*innen die Moglichkeit eroftnet, das Werk
unmittelbar zu beeinflussen, es erst entstehen lassen, es zu verandern oder es sogar zu
dekonstruieren. Auf Grundlage der bereits vorgestellten Forschungsfragen und -thesen
sowie vor dem Hintergrundgrund des Untersuchungsgegenstandes wird im Rahmen
dieser Arbeit vor allem nachgespiirt, wie fliissige alimentare Realien, und hier vor allem
das spezifische Material Bier, als Kunstmaterial eingesetzt werden. Es wird auch unter-
sucht, wie das Material Bier in der Partizipationskunst eingesetzt wird und welche Rolle
es womdoglich in Bezug auf gemeinschaftsstiftende Erfahrungswelten spielt. Dazu wird
sich dem Material Bier mittels einer ikonografischen wie ikonologischen Perspektive
angendhert, um die Materialgeschichte, -eigenschaften sowie -bedeutungen gleichwer-
tig miteinzubeziehen. Da sich alimentare Realien zudem durch eine hohe Veranderlich-
keit wie Verganglichkeit auszeichnen, sollen auch konservatorische Strategien in den

Blick genommen werden.

Ort und Raum: Partizipatorische Handlungen als Teil kiinstlerischer Schaffensprozes-
se finden an Orten sowie in Rdumen statt. Institutionelle Rahmungen wie Ausstellungs-
oder Galerieraume schaffen dementsprechend oft erst die Gegebenheiten, durch die
beziehungsweise in der eine solche Aktivierung stattfinden kann und in denen folglich
Erfahrungen erfahren werden kénnen. Eine solche Verortung in Ort und Raum lésst
sich auch auf Gedanken- oder Moglichkeitsraume {ibertragen, sodass der Gedanken-
gang der vorliegenden Untersuchung nicht konform mit dem Erika Fischer-Lichtes
geht, fiir die eine Auffithrung als Ereignis stets an die korperliche Prasenz in Form eines
geometrischen Raums gebunden ist." Fischer-Lichte argumentiert hier im Sinne einer
phdanomenologischen Ortsspezifitit von Kunst, also einer Kunst, die nur im real phy-
sischen Raum erfahren werden kann. Da aber gerade raumgreifende Kunstformen wie
Installationen, Performances oder eben partizipatorische Formate der zeitgenossischen

Kunst eine Umgebung beanspruchen, durch die Raumstrukturen >klassischer Kunst«

Beispiel im >farbigen Horens, also der Visualisierung von Ténen in Farben, oder im >Schmecken von Wortern< dufert.
»Multisensualitdt« bezeichnet hingegen den Vorgang, ein Objekt mit mehreren Sinnen gleichzeitig wahrzunehmen.

91 Fischer-Lichte unterscheidet zwar zwischen dem geometrischen und dem performativen Raum, der sich erstim
Moment der Auffiihrung konstituiere, dennoch halt sie auch an einem starken Begriff eines geometrischen Raumes
fest: »Der Raum, in dem eine Auffiihrung stattfindet, kann [...] als geometrischer Raum begriffen werden. Als solcher
ist er bereits vor Beginn der Aufflihrung gegeben und hort mit ihrem Ende nicht auf zu bestehen. Er verfiigt Giber
einen bestimmten Grundri3, weist eine spezifische Hohe, Breite, Lange, ein bestimmtes Volumen auf, ist fest und sta-
bil und im Hinblick auf diese Merkmale {iber einen lingeren Zeitraum unverandert.« Vgl. Fischer-Lichte: Asthetik des
Performativen, 2004, S. 187.
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verlassen werden konnen®, sind diese diskursiv zu betrachten. So wirken auch soziale,
okonomische oder politische Konstitutionen auf den Ort von Kunst ein und spiegeln

sich im Inhalt der Kunstwerke wider.

Ausstellungsraume sind hingegen durch eine besondere wahrnehmungssensibilisieren-
de und aufmerksamkeitsleitende Erscheinung gekennzeichnet, durch welche das Han-
deln in diesem Raum nach Lars Blunck haufig >gerahmt< oder disponiert sei. Dadurch
seien sich die Rezipient*innen ihrer Wahrnehmung besonders bewusst, da diese inner-
halb einer solchen Rahmung prasenter sei. Werden Rezipient*innen polysensuell oder
korperlich-physisch beansprucht, wiirde sich dies noch potenzieren.®® Im Rahmen der
vorliegenden Arbeit werden sowohl Werke, die den institutionellen Rahmen verlassen
haben, als auch »in-situ«-Konfigurationen thematisiert. Die besetzten Orte und Raume
weisen jeweils spezifische Besonderheiten auf, die auf das Werk, aber auch auf die Re-

zeption einen unmittelbaren Einfluss ausiiben und dahingehend analysiert werden.

Zeit: Neben der Einbeziehung von Ort und Raum sollen weiterhin verschiedene Per-
spektiven auf Zeit und Zeitlichkeit beriicksichtigt werden. Eine erste Perspektive auf
Zeit betriftt die der zeitlichen Grenzen. Fischer-Lichte begreift Zeitlichkeit als etwas,
dass gezwungenermaflen - sie argumentiert hier aus der Sicht auf das Theater — durch
einen Anfang und ein Ende definiert wird.* Natiirlich lassen sich auch im Kontext par-
tizipatorischer Projekte Zeitlichkeiten festmachen; so ist ein Werk meist wahrend einer
bestimmten Ausstellungsdauer und zu festen Ausstellungszeiten zu erfahren. Wann je-
doch eine >Erfahrung« beendet oder abgeschlossen ist, kann hingegen nicht innerhalb
zeitlicher Grenzen markiert werden. Vor allem vor dem Hintergrund eines >Involviert-
seins< miissen solchen Grenzen daher als etwas fluides begriffen werden, denn: Wann
hort eine Person auf, involviert zu sein? Physisch greifbarer wird diese Perspektive im
Kontext von Einverleibungen (von Kunst) als Teil eines Kreislaufs, da hier nicht >nur«
Immaterielles, sondern auch Materielles >mitgenommenys, also aus dem Ausstellungs-

kontext herausgetragen, wird.

Eine zweite Perspektive auf Zeit bezieht sich auf die im Werk immanenten und er6fine-

ten Zeitlichkeiten. Werke als auch Kiinstler*innen referieren immer auf Historie, gleich-
92Vgl. Autsch: Medium Ausstellung, 2002, S. 17.

9 Lars Blunck: Mittendrin statt nur davor? Vom Mitmachen und Zuschauen in der zeitgendssischen Kunst, in: Anette
Husch (Hg.): Von Sinnen. Wahrnehmung in der zeitgendssischen Kunst (= Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in
der Kunsthalle zu Kiel, 14.07.-21.10.2012), Bielefeld, Berlin: Kerber Verlag, 2012, S. 15-24, hier S. 19.

% Siehe vertiefend dazu Fischer-Lichtes Ausfiihrungen zur Zeitlichkeit, vgl. Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen,
2004, S. 227 ff.



zeitig entwerfen gerade Arbeiten der zeitgenossischen Kunst vermehrt utopische oder
dystopische Szenarien. Im Rahmen dieser Arbeit soll daher auch die Perspektive der
Zeitgenossenschaft berithrt werden, da sich jedes Werk vor dem Hintergrund der eige-

nen Gegenwart konstituiert.

Eine dritte Perspektive auf Zeit und Zeitlichkeit zielt ab auf die Frage: Was bleibt? Wie
das Performative zeichnet sich das Partizipatorische mit seinem ephemeren und pro-
zessualen Charakter durch eine Fliichtigkeit, Einmaligkeit sowie eine Unwiederholbar-
keit (des Origindren) aus. Dennoch gibt es verschiedene Strategien, das Partizipatori-
sche zu dokumentieren, zu bewahren, auszustellen oder zu wiederholen.®® Schriftliche
Dokumentationen wie Reflexionen oder Erlebnisberichte von Kiinstler*innen oder Par-
tizipient*innen, aber auch multimediale Aufzeichnungen in Form von Bild-, Ton- und
Videoaufnahmen konnen einen Teil des Fliichtigen konservieren. Es konnen aber auch
Objekte, Gegenstande oder verschieden geartete Reste als Relikte vergangener partizi-
patorischer Arbeiten ausgestellt werden. Diese stellen in ihrer Wirkung einen besonders
engen Bezug zu ihrer Geschichte als Aktionsrelikt her und fungieren als objekthafte

Zeitzeugen.®

Transformation: Johannes Lang spricht kiinstlerischen Werken sowie ihren Schaffens-
prozessen zu, die Wirklichkeit erfahrbar zu machen, diese gleichzeitig zu bestimmen
oder zu gestalten und sie sogar verandern - sie also transformieren - zu konnen.*” Wie
konnen solche transformatorischen Mechanismen konkret Form finden und wie kon-
nen dieses beschrieben werden? Welche Handlungs- und Wirkstrukturen liegen ihnen
zugrunde? Welcher Transformationsprozesse und Strategien bedienen sich die beiden
ausgewdhlten Kiinstler Tom Marioni und Cyprien Gaillard, um das Bier als Material
und den Vorgang des Trinkens als partizipatorische Handlung mittels ihrer Werke in
die Kunst zu bringen? Wie verhalten sich die identifizierten, transformatorischen Stra-

tegien in ihren jeweils zeitgendssischen Zusammenhéngen?

In der Kopplung mit zeitgendssischen und tradierten Diskursen konnen kategorische

Wirklichkeitsbeziige in ihrer gestalterischen Funktion Ordnung oder Orientierung

9 Claire Bishop liefert eine gute Ubersicht iiber Strategien zur Dokumentation und Bewahrung partizipatorischer
Kunstwerke. Vgl. Claire Bishop: Introduction. Viewers as Producers, in: Claire Bishop (Hg.): Participation, London, Cam-
bridge: Whitechapel, MIT Press, 2006, S. 10-17, hier S. 15.

% Uta Daur widmet sich in ihrem Sammelband dem paradoxen Verhdltnis von Authentizitat und Wiederholung, vgl.
Uta Daur: Authentizitdt und Wiederholung. Kiinstlerische und kulturelle Manifestationen eines Paradoxes, Bielefeld:
transcript Verlag, 2014. Siehe vertiefend dazu Roman Weind|: Die »Aura« des Originals im Museum. Uber den Zusam-
menhang von Authentizitdt und Besucherinteresse, Bielefeld: transcript Verlag, 2019.

97Vgl. Lang: Drei Wirklichkeitsbezlige kunstlerischer Praxis, 2015, S. 9.
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schaffen, in ihrer Positionierung zur Wirklichkeit konnen sie diese produzieren, re-
flektieren oder kritisch wie affirmativ hinterfragen. Mittels verschiedener Transfor-
mationsmechanismen werden zugleich gesellschaftliche Strukturen oder traditionelle
Institutionen nicht nur subversiv unterlaufen, sondern kénnen auch dechiftriert, ver-
schoben oder in neuen Kontexten verortet werden. Diese Mechanismen agieren hierbei
oft performativ, greifen also erst im Moment ihrer Realisierung wie zum Beispiel im
Rahmen von kiinstlerischen Schaffensprozessen oder als Teil eines partizipatorischen
Handlungsrepertoires. Jegliche Transformationsmechanismen wie -strategien veror-
ten sich nach Johannes Lang dabei in dem Verstdndnis, dass »[...] das blof3e Aufzeigen
und Offenlegen gesellschaftlicher Gestaltetheit und Gestaltbarkeit keine motivierende
Perspektive oder tiberhaupt keinen Erkenntnismehrwert mehr [bietet].«* Vor diesem
Hintergrund sollen die ausgewahlten Kiinstler und deren kiinstlerische Praxis im Rah-
men dieser Arbeit auch in Hinblick auf mégliche transformatorische (Wirklichkeits-)

Gestaltungen untersucht werden.

Kiinstler*in: Das Selbstverstandnis von Kiinstler*innen gehort mit zum Werk — denn
auch, wenn das Werk nicht aktiv von ihnen produziert wird, also die Produktionspro-
zesse von ihnen >nur« initiiert wurden, ist das Werk dennoch deren eigene und vor dem
eigenen Selbstverstindnis entstandene und erdachte Idee. Das individuelle Selbstver-
standnis von Kiinstler*innen ist wiederum von einem vielschichtigen >Set an Eventu-
alititen< gepragt, dass wiederum Einfluss auf das jeweils schon bestehende Selbstver-
standnis hat. Dazu gehdren zum Beispiel kulturelle Regeln und Normen, das eigene
Verstandnis vom >Ich< und den anderen, die globale Weltsicht, individuelle Sichten
auf das eigene Handeln sowie auf das Handeln in Gruppen sowie — und dies ist von
besonderer Wichtigkeit — auf die eigenen Vorerfahrungen. All dies ist einzigartig und
wirkt auf das individuelle kiinstlerische Schaffen ein. Dariiber hinaus sind alle Kiinst-
ler*innen auch Zeitgenossinnen und Zeitgenossen einer ganz bestimmten Ara — dass
dies von grofier Bedeutung ist, zeigt sich ebenfalls im weiteren Verlauf der Arbeit, da
beispielsweise zwischen dem Beginn des kiinstlerischen Wirkens Tom Marionis und
Cyprien Gaillards mehr als ein einfacher Generationensprung liegt. In diesem Kontext
werden auch personliche Umgebungen wie die politische oder soziale Situation, aber
auch etwaige gesellschaftliche wie individuelle Vorgaben, Rahmen, Konventionen oder

Symbole relevant.

% Vgl. Lang: Drei Wirklichkeitsbezlige kunstlerischer Praxis, 2015, S. 12.



Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung sollen daher sowohl die jeweiligen Bio-
grafien der Kiinstler Tom Marioni und Cyprien Gaillard als auch Uberlegungen zum
Selbstverstandnis ebendieser Kiinstler in die Werkanalysen miteinbezogen werden.
Auch das weitere, also iiber die ausgewihlten kiinstlerischen Arbeiten hinaus, kiinstle-
rische Schaften wird beriicksichtigt werden. So soll zum einen auch untersucht werden,
wie sich einzelne Werke oder Werkreihen in das kiinstlerische (Euvre einordnen lassen,
zum anderen aber auch thematisiert werden, wie sich ein kiinstlerisches Werk in Bezug
auf andere Werke verhilt und wo sich Beziige, Abgrenzungen, Differenzen oder Ge-

meinsamkeiten finden.
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3. DiskuRrsIiVE RAHMUNGEN: GEGENWARTSKUNST, PARTIZIPATIONSKUNST,
MATERIAL, AUSSTELLUNG

Der folgende dritte Teil der Untersuchung dient dazu, den Untersuchungsgegenstand
tiefgehender zu kontextualisieren und zentrale Begriffe im Horizont kunst- und kul-
turhistorischer Ansétze herauszuarbeiten. Als diskursive Rahmungen sollen diese The-
menbereiche den vorweg aufgestellten Untersuchungskategorien die notwendigen
Perspektiven zur Einordnung er6finen. Als relevante diskursive Rahmungen wurden
ausgehend vom Untersuchungsgegenstand sowie der ausgewahlten kiinstlerischen Ar-
beiten das Feld der Gegenwartskunst, die Tendenzen der Partizipationskunst, die Ent-
wicklung des Materialeinsatzes in der Kunst — mit einem Schwerpunkt auf Lebensmittel
als Kunstmaterial — sowie letztlich das weite Feld des Ausstellens von Kunst und hier

auch Uberlegungen zu Ort, Raum und kuratorischer Praxis ermittelt.

Der Zeitraum der folgenden diskursiven Rahmungen ist weit gefasst. Um einen breiten
Uber- wie Einblick geben zu konnen, bleibt es dennoch nicht aus, viele weitere rele-
vante Kiinstler*innen, kiinstlerische Bewegungen oder Paradigmen vernachlassigen zu
miissen. Dies verhindert ein Ausufern der Untersuchung, soll aber vor allem den Blick
auf die wesentlichen und die fiir die Analyse der kiinstlerischen Arbeiten bedeutenden
Spezifika fokussieren. Natiirlich lassen sich die hier erdffneten Diskurse nicht trenn-
scharf voneinander diskutieren — so werden beispielsweise in den Uberlegungen zum
»Zeitgenossischen der Gegenwartskunst«< bereits Entwicklungstendenzen der Partizipa-
tionskunst >vorweggenommens, wihrend das Material der Kunst auch in Kapitel 3.4
erneut Thema sein wird. Diese >Verflechtungen< und Uberlagerungen werden als ein

wesentliches Merkmal der zeitgendssischen Gegenwartskunst begriffen.



Uber das Zeitgendssische der Gegenwartskunst

3.1 UBER DAS ZEITGENOSSISCHE DER GEGENWARTSKUNST

»Dear audience. It is true that the future begins NOW. But it is also true that >nowc« is al-
ready over. It is true that we all die another day. But it is also true that TODAY IS THE DAY.
In other words: welcome to our Pre-Die-In-Get-Together-Party! Right now, right here: the
future - looking at us. Right here, right now: our absolute present and the end of all
things. YODO - you only die once.«*®

Was ist das spezifisch Zeitgendssische zeitgenossischer Kunst? Und auf welche Gegen-
wart bezieht sich Gegenwartskunst? Diesen und weiteren Fragen widmet sich Juliane
Rebentisch in ihrer Monografie Theorien der Gegenwartskunst, in der sie zunachst deut-
lich macht, was Gegenwartskunst ihrer Meinung nach >nicht« sei - namlich das >zurzeit
Gegebene«. Denn dann wire schlusslogisch jede Kunst, die gerade entsteht oder gerade
entstanden sei, einmal Gegenwartskunst gewesen und am Tag danach schon keine mehr.
Die Gegenwartskunst erhebe zudem keinen Anspruch auf ein gegeniiber der Tradition
anderes; geboten werde nicht mehr das >Originére<, sondern nur noch das >Originel-
le<."% Dies entspreche einer Entwicklung, die sich nicht mehr >linear< in Richtung des
Zukiinftigen ausdehne, sondern - und hier zitiert Rebentisch Hans Ullrich Gumbrecht
— eher >breiter< werde und sich durch vielfiltige Simultanititen auszeichne.’®' Reben-
tisch umreif$t demnach die zeitgenossische Kunst nicht als einen Moment eines zeitlich
festzulegenden Ausstiegs aus der Geschichte (was einem kulturpessimistischen Ansatz
entsprechen wiirde), sondern beschreibt sie als eine kritische sWendung« gegeniiber
bestimmter Aspekte der Moderne.'" Gleichzeitig fungiert sie dabei als >Fortsetzung«
sowie vor allem als >Transformation< der Moderne, die sich durch eine Unvollendung

auszeichne.’%3

Im Folgenden soll sich dem Begrift von >Zeit< in Bezug auf das Zeitgendssische der
Gegenwartskunst weiter angendhert werden. Die Authebung der traditionellen Einheit
des Werkes, die Rebentisch anhand des Begriftspaars >Entgrenzung< und >Erfahrung«
erldutert, ist dafiir eine wichtige Grundlage. Werke der Gegenwartskunst zeichnen sich

nach Rebentisch durch einen >hybriden< und »offenen< Charakter aus, der sich in der

% Michael Wehren: Absolute Gegenwart: Looking at you, in: Marcus Quent (Hg.): Absolute Gegenwart, Berlin: Merve
Verlag, 2016, S. 136-145, hier S. 137.

190 vgl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 9.

191V/gl. Hans Ulrich Gumbrecht: Die Gegenwart wird (immer) breiter, in: Jirgen Klein (Hg.): Prasenz, 2. Auflage, Berlin:
Suhrkamp Verlag, 2016, S. 66-70, hier S. 70.

192\/gl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 12.
103ygl. ebd., S. 19.
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Ablehnung der bisherigen gattungstheoretischen Einteilungen sowie der Werkhaftig-
keit von Kunst zeige. Diese Hybridhaftigkeit habe zur Folge, dass sich die Werke der
Gegenwartskunst auch nicht mehr anhand historischer, chronologischer Entwicklungs-
linien einordnen lieffen.'® Mittels der Beschreibung von Zisuren versucht Rebentisch,
das Zeitgenossische der Gegenwartskunst dennoch zu erfassen. Nach der Erlduterung
dieser wird Rebentischs Konturierung von Gegenwartskunst fortgesetzt, indem weite-
re Zasuren angedacht werden. Das Kapitel wird mit der Vorstellung von Ansétzen zur

Gegenwartsbeschreibung abgeschlossen.
ENTGRENZUNG UND ERFAHRUNG

In Bezug auf die Uberwindung des traditionellen Werkbegriffs erdffnet Rebentisch zwei
Perspektiven. So nehme der Begrift der >Entgrenzung« die produktionsasthetischen
Formen in den Blick, wihrend der Begriff der >Erfahrung« auf die rezeptionsasthetische

Wirkung referiere.'%

Zum Begriff der Entgrenzung: Grundlage fiir ein Verstindnis von der Entgrenzung
ist Umberto Ecos »offenes Kunstwerk¢; eine Bezeichnung, die Eco selbst als unscharf
bezeichnet.'® Dennoch anschaulich verdeutlicht er seine Dialektik von geschlossenen
und offenen Kunstwerken anhand einer Gegeniiberstellung von Musikkompositionen:
Auf der einen Seite stiinden die >klassischen< Kompositionen, die den Horenden als eine
vom Komponisten erdachte, geschlossene Einheit préasentiert werden wiirden. Eigene
Interpretationen solcher Stiicke seien nicht vorgesehen. Auf der anderen Seite wiirden
Stiicke >neuerer< Musik den Horenden ebenfalls als wohlarrangierte Komposition und
als eigene Umsetzung einer Idee prasentiert werden. Der bedeutende Unterschied beste-
he jedoch darin, dass diese »neuerenc Stiicke an die >Initiative< des einzelnen Interpre-
ten appellieren wiirden — mit dem Ziel, dass ein solches >oftenes< Werk vom Interpreten
>gleichzeitig« zu Ende gefithrt werde, wahrend es asthetisch erlebt werden wiirde.'"’
Eco prazisiert wie folgt: Das vom Autor préasentierte Werk verpflichte den einzelnen
Adressaten, mittels seiner eigenen Zugange - zum Beispiel sinnlicher, kultureller oder
individuell-personlicher Natur - das urspriingliche Werk zu modifizieren. Diese Pers-
pektiven wiirden der Form des Stiickes oder des Kunstwerks eine Fiille verschiedener

Resonanzen und Echos verleihen, ohne sein urspriingliches Wesen zu beeintrachtigen;

194 \/gl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 92 f.

195V/gl. ebd., S. 25.

196 y/gl. Umberto Eco (Hg.): The Open Work, Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1989, S. 30.
7vgl. ebd., S. 27 ff.
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es konne also in mehr als nur einem Sinn gehort oder betrachtet werden. Ein Kunst-
werk sei daher gleichzeitig eine geschlossene, vollstindige Form - in seiner Einzigartig-
keit als ausgewogenes, organisches ganzes — sowie eine (bedeutungs-)offene Form, die

fir unendliche Interpretationsmoglichkeiten empfénglich sei, welche'®®

»[...] do not impinge on its unadulterable specificity. Hence, every reception of a work of
artis both an interpretation and a performance of it, because in every reception the work
takes on a fresh perspective for itself.«'%

Der Begriff des »offenen Kunstwerks«< habe sich nach Rebentisch gerade wegen seiner
Unschirfe stark und nachhaltig durchgesetzt."® Als entscheidend kann das Moment
der >Unausschopflichkeit« festgehalten werden: »Keine Ausfithrung eines Werkes fallt
mit einer >letzten< Definition von ihm zusammen, jede Ausfithrung realisiert das Werk,
aber keine >erschopft< es.«'"" Kurzum: Es kann niemals eine Deckungsgleichheit zwi-
schen Werk und einer wie auch immer gearteten Interpretation bestehen. Das Werk
versteht Eco dennoch als die vom Autor beabsichtigte Welt. Das bedeute, dass das Werk
auch in der Freiheit der Interpretation durch das Publikum immer das des Kiinstlers
bleiben werde.""? Die herrschenden Asymmetrien zwischen Kiinstler und Publikum

blieben also weiterhin bestehen.'?

Auch heute noch spielen Umberto Ecos Texte eine wichtige Rolle in der Begegnung
mit zeitgendssischer Kunst. So arbeitete Eco unter anderem heraus, dass sich erst in
der Anerkennung der konstruktiven Rolle des Publikums die Bedeutungsoffenheit von
Kunstwerken in mannigfaltigen Formen méoglicher Entgrenzungen zeige."* Diese Ent-
wicklung zu offenen Werken im Sinne einer Entgrenzung der Kunst zeigte sich vor al-
lem in der produktionsdsthetischen Sicht, die in neuen Formen von Kunst vor allem
ab den 1960er-Jahren miindete. Fast parallel dazu entwickelte sich in der &dsthetischen
Diskussion ab den 1970er-Jahren dann auch eine Erstarkung des Begrifts der >Erfah-
rungs, der sich aus rezeptionsasthetischer Sicht vor allem auf die Wirkungen von Kunst

erstreckte.”® Die Hinwendung zu einer solchen erfahrungstheoretischen Aufnahme of-

108y/gl. Eco: The Open Work, 1989, S. 4.

109 Epd.

"0vgl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 39.
™ Ebd,, S. 35.

"2Vgl. Eco: The Open Work, 1989, S. 19.

"3Vgl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 36.
"4vgl. ebd.,, S. 40.

"5Vgl. ebd.,, S. 25.
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fener Werkformen war jedoch, und das ist entscheidend, keine Abwendung vom Werk-
begrift an sich; vielmehr wurde das Werk als etwas prozessuales verstanden, dass erst
in der Begegnung zwischen ebendiesem und den Subjekten erscheine."® Die Besonder-
heit von Erfahrung, und hier lasst sich die deutliche Parallele zum Begrift der >Ent-
grenzung« festmachen, besteht darin, »[...] dass der dsthetische Gegenstand zwar nach
Bestimmung verlangt, sich einer abschlieffenden solchen Bestimmung jedoch immer
wieder entzieht, um den Verstehensprozess auf diese Weise erneut zu befeuern.«"” Eine
Deckungsgleichheit zwischen der Bestimmung eines dsthetischen Gegenstands und im

Moment seiner Erfahrung ist also auch hier nicht zu erreichen.

Zum Begriff der Erfahrung: Mit dem Begriff der Erfahrung und vor allem der Ge-
staltung von Erfahrung mittels partizipatorischer Installationen befasste sich vor allem
Wolfgang Kemp in seinem Band Der explizite Betrachter. Mittels einer Referenz auf
die Korridor-Installationen von Bruce Nauman wie Green Light Corridor (1969/70)
sowie auf die Erweiterung der Rezeptionsésthetik durch Oskar Batschmann erdrtert
Kemp, wie sich der Gattungsrahmen der Installation durch Strategien der Erfahrungs-
gestaltung erweitert hat. So wiirden nach Bitschmann bestimmte Objekte die Besu-
cher*innen von Ausstellungen in unerwartete Situationen bringen und dadurch den
Prozess von Erfahrung erst auslosen. Schlusslogisch sei dadurch das Werk nicht mehr
als das »Ziel< zu betrachten, vielmehr sei die Installation >Mittel zur Aktivierung von
Erfahrung<, was im Wandel vom Publikum zu aktiven Teilnehmer*innen resultiere und
das Prozessuale im Erfahrungsbegriff betont. Kemp macht an diesem Zusammenhang
ebenfalls den Wandel von den impliziten zu den expliziten Betrachter*innen deutlich,
welcher sich vor allem in der Abkehr von der Dominanz der rein optischen Rezeption
zeige — gefordert seien nun eine multisensorische Wahrnehmung als ganzheitliche An-
sprache und die Vollendung von kiinstlerischen Angeboten durch die aktive Mitwirkung
der Teilnehmer*innen. Gleichzeitig wurde die >heilige Fliche« eines klassischen zwei-
dimensionalen Gemaéldes oder einer fotografischen Arbeit wurde im Zuge des »>spatial
turn< durch den >heiligen Raum« abgel6st."® Da sich also erst in der Dualitit zwischen
erfahrendem Subjekt (ungleich Publikum) und offenem Werk die Partizipation als die

Teilhabe an Kunst manifestieren kann, ist auch vor dem Hintergrund des in dieser Ar-

16 Vgl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 93.
"7 Ebd,, S. 47.

"8 Vgl. Kemp: Der explizite Betrachter, 2015, S. 66 f. Kemp knipft hier an seine Ausfiihrungen aus Der Betrachter ist im
Bild an, vgl. ders.: Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, Berlin: Reimer, 1992.



Uber das Zeitgendssische der Gegenwartskunst

beit verhandelten Untersuchungsgegenstandes das Begriffspaar von >Entgrenzung< und

>Erfahrung« von elementarer Bedeutung.
1945, 1965, 1989 — DIE SCHWELLEN ZUR GEGENWARTSKUNST

Fiir Juliane Rebentisch ist >Zeitgenossenschaft« mehr als die Teilhabe an einer chrono-
logisch ablaufenden Zeit. Gute Zeitgenossinnen und -genossen seien aufierdem nicht
nur der eigenen Zeit treu, sondern wiirden in das Kontinuum der chronologischen Zeit
Diskontinuitéten, also Zdsuren, einbringen, die die Zeit erst lesbar machen wiirde. Mit-
tels dieser wiirde sich auch die Gegenwart der Gegenwartskunst konturieren lassen."?
Rebentisch arbeitet heraus, dass es nicht >die«< eine Zasur (sie nennt sie >Schwellen«),
auf dem Weg zur Gegenwartskunst gebe, jedoch mit 1945, 1965 und 1989 drei Jahre
immer wieder genannt werden wiirden. Gemein ist den Daten, dass sie sich mit grofien
Krisen oder Einschnitten der Menschheit verkniipfen lassen, die wiederum mit der Ge-

schichte der Kunst zusammenzufiithren seien.'?°

Die Zeit nach 1945 ist gekennzeichnet vom Ende des Zweiten Weltkrieges. Nach Ausch-
witz, hier verweist Rebentisch auf Adorno, greife weder eine positive Fortschrittslehre
noch kdnne von einem >Sinn« in der Geschichte als Ganzem gesprochen werden. Dies
schlug sich in der Verneinung der Kategorie der Schonen nieder, an dessen Stelle das
Erhabene, das Formlose trat."?' Aus dem Bestreben vieler Kiinstler*innen, sich neu zu
erfinden, entwickelte sich ein Stilpluralismus in der Kunst. Die Kunst nach 1965 wen-
dete sich hingegen vor allem gegen das System der Kiinste und die Einheit des Werkes.
Kiinstlerische Werke zeichneten sich durch ihre Offenheit aus, lieflen sich oftmals we-
der einer einzelnen Kunstrichtung noch einem traditionellen Medium zuordnen und
traten demnach verstarkt als Hybrid auf. Auch die Grenze zwischen Kunst und Leben
wurde immer stdrker destabilisiert, was dazu fithrte, dass die nachkriegsmodernistische
Kunsttheorie an ihre Grenzen und damit in eine Krise geriet. In der Folge wurde nicht
nur im Rahmen von kanonischen Diskussionen eine generelle Giiltigkeit von Werken
ausgeschlossen, auch die Rezeption von Werken wurde als historisch wandelbar ver-
standen, da sich Werke in jeweils zeitgendssischen Kontexten neu und wieder erschlie-

f3en lassen wiirden.'??

"9vgl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 13.
20Vgl. ebd., S. 14.

21ygl. ebd.

22ygl. ebd., S. 18.
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In der Zeit ab 1989 wurde dann vor allem diskutiert, wie sich die Kunst innerhalb der
Gesellschaft sowie als Teil der Offentlichkeit manifestierte. Zur Zeit des Kalten Krie-
ges und der wachsenden Globalisierungstendenzen existierten in der Kunst vielfaltige
Traditionen und Stile nebeneinander, die sich zitierten oder kopierten.'>® Es wurden
vermehrt Stimmen laut, die das Fehlen von Authentizitit beklagten, der Kunst gar eine
Beliebigkeit vorhielten. Doch betrachtet man in der Argumentation Peter Biirgers das
postmoderne Denken als Ausdruck einer epochalen Befindlichkeit und bezeichnet >die
Postmoderne« nicht als eine stringente Theorie, konne man nach Biirger dieser neuen
Kunst durchaus mit Ernsthaftigkeit begegnen. Dazu miisse nicht die gesamte Fiille an
Erscheinungsformen akzeptiert werden, wichtiger sei das Beziehen einer Position. Vor
dem Hintergrund dieser Ausfiihrungen Biirgers ist auch der »>Slogan< der Postmoder-
ne - >Anything goes<'** — nicht als Hang zum Beliebigen zu verstehen. Vielmehr liege
gerade im Bereich des Asthetischen in diesem >Anything goes« die Kraft des Faktischen
— also in einem Prozess, in dem eine tatsachliche Entwicklung erst geschaffen, in dieser
inhdrent dann aber auch direkt anerkannt werde. Der Pluralismus aus der Koexistenz
kiinstlerischer Richtungen legitimiere sich dadurch, sodass sich jeder — auch im Sinne
eines ironischen Spiels mit der Tradition - das passende heraussuchen und in einem

Werk vereinen konne.'2®

Die postmoderne Gegenwartskultur der 1990er-Jahre war dann von einer extremen Er-
lebnisorientierung der Menschen gepragt. Digitale Medien und viele neue Informations-
technologien kamen auf und das Internet erlaubte eine Partizipation von »jedermannc«

an »allem« in einem noch nie dagewesenen Ausmaf’. An diesem Punkt bildete sich An-

fang der 1990er-Jahre vor allem auf européischer Ebene ein »>participatory turn<'? als

23\/gl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 18.

1241975 verfasste der Philosoph Paul Feyerabend einen wissenschaftskritischen Ansatz, in dem er die Trennung von
Staat und Wissenschaft fordert. Methoden aus diesem System seien nicht falsifizierbar und Fortschritte hatten sich
nicht aus Rationalitadt, sondern aus zufalligen Bedingungen durchgesetzt. Nach seiner Logik miissten daher alle Me-
thoden, Ideologien, Weltbilder, Religionen etc. zur Beschreibung der Welt gleich forderlich sein. Daraus entstand seine
erkenntnistheoretische Maxime >Anything goes< und in Folge daraus die postmoderne Adaption. Vgl. Philipp Sarasin:
»Anything goes«. Paul Feyerabend und die etwas andere Postmoderne, in: Geschichte der Gegenwart, 2019, online
verfligbar unter https://geschichtedergegenwart.ch/anything-goes-paul-feyerabend-und-die-etwas-andere-postmo-
derne/, zuletzt gepriift am 20.04.2020.

125\V/gl. Peter Burger: Der Alltag, die Allegorie und die Avantgarde. Bemerkungen mit Riicksicht auf Joseph Beuys, in:
Merkur, Nr. 454, 1986, online verfiigbar unter https://www.merkur-zeitschrift.de/peter-buerger-der-alltag-die-allego-
rie-und-die-avantgarde/, zuletzt gepriift am 22.04.2020.

126 Dieser >turn<ist nur einer von vielen >cultural turns, die sich im Laufe der Jahre herausgebildet haben. Doris Bach-
mann-Medick arbeitet in ihrem Aufsatz das Gemeinsame dieser >turns< heraus: Typisch seien die Uberschreitung von
Fachgrenzen sowie Blickverschiebungen, wahrend von einem grundsatzlichen Paradigmenwechsel nicht gesprochen
werden kdnne. Vielmehr seien die >turns« wichtige inter- und transkulturelle Gelenkstellen, durch die Disziplinen nicht
mehr als in sich geschlossen wahrgenommen miissen. Vgl. Doris Bachmann-Medick: Cultural Turns, 2019, online ver-
fugbar unter http://docupedia.de/zg/Bachmann-Medick_cultural_turns_v2_de_2019, zuletzt gepriift am 02.04.2020.
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ein neuer Diskurs heraus, der auch verstarkt auf der Beteiligung der »Zivilgesellschaft«
an Entscheidungsprozessen bestand. Dies erschien als logische Notwendigkeit, da dem
kreativen und demokratischen Potenzial der Gesellschaft eine konstituierende Bedeu-
tungsmachtigkeit zugesprochen wurde.'? Diese partizipative Wende brachte auch in-
nerhalb der Kunst neue partizipative Praktiken auf den Weg, die sich vor allem auf »>die<
Offentlichkeit im Allgemeinen und >die< &ffentliche Kunst im Speziellen bezogen. Un-
ter Bezeichnungen wie >new genre public art« oder ».community art< entwickelten sich
kiinstlerische Ansidtze, die sich im Kontext von Kommunikation, Kollaboration und
Kritik vom bisherigen Verstandnis von Kunst im 6ffentlichen Raum, welche sich meist
auf die Installation von Skulpturen an offentlichen Plitzen beschrankte, abgrenzten.
Viele Kiinstler*innen suchten die direkte Auseinandersetzung mit dem Publikum, um
gemeinsam dringende Fragen der gegenwirtigen Zeit diskutieren — im Kontext eines

sozialen Impetus.'?®
SCHWELLEN DES GEGENWARTIGEN

Es konnte vorweg und in Anlehnung an Juliane Rebentisch gezeigt werden, dass Schwel-
len mit Ereignissen — oftmals in Form von Krisen - verkniipft sind und nach Eintre-
ten dieser nichts mehr ist wie vorher. Rebentisch beschreibt Schwellen damit auch als
Mittel zur Erfassung der Gegenwart der Gegenwartskunst. Im folgenden Kapitel soll
Rebentischs Schwellenthematik fortgefithrt werden, indem drei weitere Schwellen seit
1989 identifiziert und — dem begrenzten Rahmen der Arbeit geschuldet — grob skizziert
werden. Die Notwendigkeit dazu ergibt sich aus mehreren Befunden: Der fiir die Ana-
lyse in der vorliegenden Arbeit exemplarisch ausgewéhlte Kiinstler Cyprien Gaillard
war zum Zeitpunkt von >Rebentischs letzter Schwelle< in 1989 noch nicht kiinstlerisch
tatig, wahrend Tom Marioni mit seiner Arbeit The Act of Drinking Beer ist The Highest
Form of Art zwar bereits in 1970 begonnen hatte, diese aber ab diesem Zeitpunkt mehr
als 40 Jahre lang immer wieder neu ausrichtete. Diese zeitlichen Zusammenhinge zei-
gen vor dem Hintergrund der bereits skizzierten Schwellen wie auch der drei folgenden,

dass es auerordentlich schwierig, wenn nicht unmaéglich ist, von >der< Gegenwart und
127 Diese nun auch sprachlich festgehaltene >partizipative Wende« fiihrte neben einer starkeren Beteiligung raller«
auch zu negativen Aspekten wie einer partizipatorischen Sattigung, die sich in Distanzierung oder Widerstand zeigte.
Vgl. Sabine Sarugger: The social construction of the participatory turn: The emergence of a norm in the European
Union, in: European Journal of Political Research, Nr. 4, 2010, S. 471-495, hier S. 471.

128 Martin Pesch weist darauf hin, dass dieses Genre 6ffentlicher Kunst zwar als neu prasentiert worden sei, Kiinst-
ler*innen wie Alan Kaprow oder Judy Chicago aber bereits in den 1960er-Jahren 6ffentliche Kunst gemacht héatten,
die auf einem gemeinsamen Engagement fiir die sozialen Probleme der Gesellschaft beruhte. Vgl. Martin Pesch: New
Genre Public Art, in: Paolo Bianchi (Hg.): Cool Club Cultures, Kunstforum international, Bd. 135, 1996, S. 507, hier Seite
507. Siehe vertiefend dazu Suzanne Lacy (Hg.): Mapping the terrain. New genre public art, Seattle: Bay Press, 1996.
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dementsprechend von >der< Zeitgenossenschaft zu sprechen. Dariiber hinaus lassen
sich zwar Zasuren immer auch mit der Menschheit im Allgemeinen verkniipfen, den-
noch betriftt jede Schwelle, jeder gesellschaftliche Umbruch, jede Erfahrung auch jeden
einzelnen Menschen hochindividuell, was die Komplexitat der Gegenwartserfahrung
um ein weiteres potenziert. In der Tradition der Ikonologie, also der kunstwissenschaft-
lichen Analysemethode, die nach der Historie von Bildern und nach der Bedeutung in
ihrer Entstehungszeit fragt, verdeutlichen die ausgewidhlten Schwellen letztlich, dass
sich jedes kiinstlerische Schaffen immer vor dem Hintergrund der gegenwértigen ge-

sellschaftlichen Situation wie auch aller vorherigen Situationen verortet.

9/11: Ein Kennzeichen von Schwellen ist, dass durch sie zwar ein neues Zeitalter be-
ginnt, dies jedoch erst im Nachhinein deutlich wird. Im Jahr 2001 geschieht ein solches
Ereignis, dass die Welt nachhaltig erschiittern und verandern wird. Die terroristischen
Anschldge am 11. September 2001 waren der erste militdrische Angriff seit dem frithen
19. Jahrhundert auf die USA und hatten weltweit gravierende politische und militari-
sche Folgen. Der damalige US-Prasident George W. Bush rief zum globalen Krieg gegen

den Terror auf, der bis heute nicht beendet worden ist.

Der religios motivierte Terrorismus hat zu extremer Flucht und Vertreibung gefiihrt,
préagte das Gefiihl von Angst und Schrecken ganzlich neu und hinterfragte bestehende
Weltbilder. Die Untrennbarkeit von Privatem und Politischem wie dem Asthetischen
zeigte sich hier deutlich: Unzahlige Kiinstler*innen reflektierten mehr denn je das Poli-
tische in ihrer Kunst, verarbeiteten die andauernde Prasenz apokalyptischen Nachrich-
tenbilder und legten gleichzeitig Zerstérung, Terror und religiosem Fundamentalismus
offen. Die Kunst hinterfragte verstarkt die medialen Bilder'?, die sich in den einzelnen
Kopfen wie auch dem kollektiven Gedéchtnis unwiderruflich verankerten, und doku-
mentierte gleichsam das Geschehen, bildete Realitdten ab, stellte Fragen und gab Ant-
worten. Kunst vermag, gesellschaftlich sensible Themen nicht nur auf den Punkt zu
bringen, sondern prangert sie an und fithrt Traumata wieder auf - doch kann Kunst
auch heilen? Mit Fragen wie diesen befasst sich unter anderem Elke Buhr, die das Stre-
ben nach Wohlbefinden als wesentliches Zeichen unserer gegenwirtigen Zeit sieht. Sie
konstatiert, dass sich die Kunst immer mehr Verantwortung aufbiirde, die eigentlich

die Gesellschaft tibernehmen miisste. Die Kunst hingegen zeichne sich nicht durch eine

129 Siehe dazu vertiefend den Band Public Image, in dem sich unter anderem Oliver Zybok mit den Funktionen von
Bildern in der Offentlichkeit befasst und analysiert, welche Erwartungen in diesem Kontext heute an Kiinstler*innen
herangetragen werden. Oliver Zybok (Hg.): Public Image, Kunstforum international, Bd. 246, 2017.
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Allzustdndigkeit aus, konne nicht alles kitten und schon gar nicht die Welt retten.">
Eine Gegenposition zu dieser Ansicht Buhrs nimmt Carolyn Christov-Bakargiev ein,
die der Kunst sehr wohl - und exemplarisch vor allem den kiinstlerischen Positionen
der AOCUMENTA (13) - zutraut, Traumata dieser Welt 16sen zu konnen. In ihrer Funk-
tion als Kuratorin (lat. curare, dt. heilen), also durch das Zusammenstellen von Kunst,
vermag sie dariiber hinaus, so arbeitet es Tim Pickartz aus, womaglich selbst heilen zu

konnen.'!

Flucht: Der breite Themenkomplex »>Flucht« soll vor allem die Zeit ab 2015 stark und
nachhaltig pragen, wenngleich es im Allgemeinen kein neues oder einmaliges Ereignis
ist. Auch in der zeitgendssischen Kunst werden Vertreibung, Flucht und Migration ab
dieser Zeit zu einem haufig bearbeiteten Themenkomplex. So thematisiert der bereits
eingangs erwahnte Kiinstler Emeka Ogboh das in der Gesellschaft und hier vor allem
in der westlichen Welt tief verankerte Kolonialsystem, die Apartheid sowie die euro-
paische Asylpolitik. Indem er Bier und Migration miteinander verbindet, verweist er

zudem auf die identitatsstiftende Funktion von Lebensmitteln.'3?

AnschliefSend an diesen Themenkomplex befasst sich die Kunsthistorikerin Burcu Dog-
ramaci in dem Sammelband Migration und kiinstlerische Produktion unter anderem mit
dem Begrift des >Fremdenc«. In der Wissenschaft - so arbeitet sie heraus — wiirde zuneh-
mend argumentiert werden, dass das >Fremde< und >Andere< nur durch das Selbst zu
erfahren sei. Der Grund dafiir sei, dass das >Ich¢, und demnach das >Vertraute<, Voraus-
setzungen seien, um das >Fremde« tiberhaupt fassen zu konnen - umgekehrt diene das
sFremde« zur Definition des eigenen Ich. Das >Vertraute« und das >Fremde« fungieren
hier als kontrire Kategorien der Orientierung. Dogramaci argumentiert jedoch weiter,
dass diese wissenschaftliche Sicht zu eng sei, denn da das >Fremde« {iberall sei, miisse
der Begriff viel weiter gefasst werden. Zugleich miisse der Begriff vom Subjekt gelost
werden, denn erst dann konne der oder das >Fremde« zur Grundfigur und damit de-

ren Zuschreibungsmaglichkeiten so erweitert werden, dass das »[...] Fremdsein zum

130 Elke Buhr: Museen und Empathie: Muss Kunst jetzt alles heilen?, in: Monopol - Magazin fir Kunst und Leben,
05.07.2019, online verfiigbar unter https://www.monopol-magazin.de/muss-kunst-jetzt-alles-heilen, zuletzt gepruft
am 5.10.020.

31 Vgl. Tim Pickartz: »Der Tanz war sehr frenetisch ...«. Kuratorische Praxis, Kunstvermittlung und Vermittlungskunst
auf der JOCUMENTA (13), Bielefeld: transcript Verlag, 2019, S. 135. Siehe vertiefend dazu Carolyn Christov-Bakargiev:
Uber die Zerstérung von Kunst — oder Konflikt und Kunst, oder Trauma und die Kunst des Heilens, 100 notes — 100
thoughts, Documenta (13), Ostfildern: Hatje Cantz Verlag, 2011.

132 Siehe vertiefend dazu Thomas Macho: The Taste of the Foreign: Eating and Migration, in: Basel Museum Tinguely
(Hg.): Amuse-bouche - the taste of art. Interdisciplinary Symposium on Taste and Food Culture, Berlin: Hatje Cantz
Verlag, 2020, S. 118-125.
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Grundzustand in einer Gesellschaft und Welt [wird].«'3 Innerhalb einer solchen Pers-
pektive auf das >Fremdsein« lassen sich viele weitere Positionen erdrtern. Wahrend Ste-
phan Strsembski eine Diskussion um den Begrift des >displacement« (dt. Verschiebung)
eroffnete, der — mehr als der Begrift Flucht — die Unfreiwilligkeit und die zugrunde-
liegende Gewalt pointiert'4, reagierte Michael Danner mit seinen Fotografien auf die
Bilderflut von Gefliichteten und Menschen auf der Flucht als das >visuelle Narrativ« der
Nachrichtenbilder, an das wir uns bereits lange gewohnt haben. Migration ist fiir ihn

>Avant-Gardy, die als Fortschritt neue Perspektiven in unsere Gesellschaft einbringt."®

COVID-19 / Corona-Krise: Auch unsere gegenwirtige Realitdt (Dezember 2020) zeigt
sich als bestimmt durch eine Krise. Das Aufkommen des Virus COVID-19 und in dessen
Folge das Ausbrechen einer weltweiten Pandemie ldutet bereits jetzt ein neues Zeitalter
ein. Das gesamtgesellschaftliche Leben wurde bereits mehrfach in Form von »>Lock-
downs< zum Schutz aller stark eingeschrankt und heruntergefahren, betroffen ist da-
von unter anderem auch die Veranstaltungsbranche als sechstgrofiter Wirtschaftszweig
Deutschlands. Wéhrend uns der neuartige Coronavirus die menschliche Verletzlich-
keit drastisch vor Augen fiihrt, miissen weite Teile des Kunst- und Kulturbetriebs wirt-
schaftliche Einbufien hinnehmen, die aufgrund von SchliefSungen, Absagen, Vorsichts-
und Hygienemafinahmen zutage treten. Welche Auswirkungen dies auf die Kunst- und
Kulturbranche haben wird - und welchen Stellenwert demnach dieser auch in unserer

Gesellschaft zugesprochen wird — wird sich erst nach dem Ende der Krise zeigen.

Die Menschen versuchen jedoch auch zunehmend, aus der Krise heraus Chancen zu
generieren und entwickeln kreative Formate. So gibt es im Rahmen von Kunst und
Kultur unter anderem virtuelle Rundgénge durch Museen oder Performances und Kon-
zerte im Live-Stream. Ein weiteres Beispiel sind die SILOGESPRACHE des Forschungs-
bereichs Kunst der Universitat Paderborn. Diese bieten seit 2007 unter der Konzeption
von Sabiene Autsch und Sara Hornidk als Forum fiir kiinstlerische, kunstwissenschaft-

liche und kunstpdadagogische Fragestellungen regelméflig Vortrige sowie Kiinstlerge-

133 Vgl. Burcu Dogramaci: Fremde tberall — Migration und kiinstlerische Produktion. Zur Einleitung, in: Burcu Dogra-
maci (Hg.): Migration und kiinstlerische Produktion. Aktuelle Perspektiven, Bielefeld: transcript Verlag, 2014, S. 7-22,
hier S. 7. Weitere Aufsatze des Sammelbandes thematisieren unter anderem hegemoniale Machstrukturen im Kontext
des >weillen Subjekts¢, das Kuratieren von Migration oder Migration als Forschungsfeld der Kunstgeschichte.

134 Stephan Strsembski: Das Bild des Fluichtlings. Displacement als Thema der zeitgendssischen Kunst, in: Cinur Gha-
deri; Thomas Eppenstein (Hrsg.): Fliichtlinge. Multiperspektivische Zugange, Wiesbaden: Springer-Verlag, 2017, S.
213-231.

135 Silke Hohmann: Fotograf Michael Danner. »Migration ist Selbstbestimmungg, in: Monopol - Magazin fiir Kunst und
Leben, 19.02.2019, online verfiigbar unter https://www.monopol-magazin.de/michael-danner-migration-as-avant-
garde, zuletzt gepriift am 04.10.2020.
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sprache an. Unter dem Titel Was machst du gerade? wurde das Veranstaltungsformat in
2020 aufgrund der aktuellen Situation neu konzipiert: In der ersten Jahreshalfte wur-
den Kiinstler*innen, die vormals Géste der SILOGESPRACHE waren, gebeten, auf die
Frage »Was machst du gerade?« mit einem Foto oder Essay aus dem Atelier als einem
»Social-Distance-Ort< zu antworten."® In der zweiten Jahreshalfte finden die Gespriche
mit ausgewihlten Kiinstler*innen wieder statt — in einem virtuellen Raum, der den Teil-
nehmer*innen im Abschluss auch Méglichkeiten zur Diskussion und zum Austausch

eroffnet.
MIT ODER IN DER ZEIT SEIN — UBER DIE BESCHREIBUNG VON GEGENWART

Wie kann sich nun mittels Rebentischs >Schwellenthematik< dem Zeitgendssischen der
Gegenwartskunst weiter angendhert werden? Inke Arns beschreibt kiinstlerische Re-
enactments als in der Lage, die Gegenwart mittels des Riickgriffs auf historische Er-
eignisse, die sich dem kollektiven Gedachtnis unwiderruflich eingeschrieben haben,
zu befragen. Reenactments wiirden damit insbesondere (oft als traumatisch erfahrene)
Ereignisse wiederholen, die als wichtig fiir die Gegenwart erachtet werden."® Doch dies
muss keineswegs nur fiir kiinstlerische Reenactments gelten. So erfasst Rebentisch den
Gesamtzustand der Gegenwartskunst als eine asthetische Posthistorie, die sie als Situ-
ation jenseits von begrifflicher Bestimmung, historischer Entwicklung und kritischem
Diskurs beschreibt.”® Es wurde bereits festgehalten, dass Zeitgenossenschaft mehr als
die Teilhabe an einer chronologisch ablaufenden Zeit bedeutet — und es zeigt sich, dass
auch die Gegenwartskunst ihre >historische« Gegenwart gegenwirtig macht, rekonte-
xualisiert und neu hervorbringt." Gegenwartskunst findet also nicht nur gegenwirtig

statt, sondern stellt auch Gegenwart her.'

In eine dhnliche Richtung argumentiert Hans Ullrich Gumbrecht, der in seinem Band

Briichige Gegenwart aufzeigt, wieso uns unsere Gegenwart abhandengekommen sei.

136 Sabiene Autsch: »Was machst du gerade?«. Oder: Bilder aus dem Atelier in Zeiten von social distancing, 2020, on-
line verfligbar unter https://kw.uni-paderborn.de/fach-kunst/kunstkunstgeschichte-und-ihre-didaktik/forschung/
silogespraeche-atelier-projekt-sose-20, zuletzt gepriift am 25.10.2020.

87Vgl. Inke Arns: Schlachtfeld Historie. Kiinstlerische Reenactmens als partizipative De-Konstruktion von Geschichte,
in: Max Glauner (Hg.): Get involved! Partizipation als klinstlerische Strategie, Kunstforum international, Bd. 240, 2016,
S.79-87, hier S. 79.

38 V/gl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 92 f.
¥ Vgl. ebd., S. 13.

140 Alexander Garcia Dittmann; Thomas Oberender; Frank M. Raddatz: »Totale Gegenwart«. Zu den Verwirbelungen
der Kunst nach der Moderne, 2016, online verfligbar unter http://www.thomas-oberender.de/578_deutsch/3_
text/463_2016/1219_totale_gegenwart_zu_den_verwirbelungen_der_kunst_nach_der_moderne_lettre_internatio-
nal_115_winter_2016, zuletzt gepriift am 26.09.2020.
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Seinen Befunden liegt die Uberzeugung zugrunde, dass den Menschen zunehmend
die Erfahrung der >Prisenz« verloren gehe. Gumbrecht macht dafiir vor allem die fort-
schreitende Technologisierung, Digitalisierung und Globalisierung verantwortlich, die
dafiir sorgen wiirden, dass zwar alles gleichzeitig verfiigbar, aber nichts mehr verbind-
lich sei." Gumbrecht beschreibt in diesem Zuge die Entwicklung der Gegenwarts-
kunst als eine nichtlineare - so seien in unserer Gegenwart wohlkonturierte Weltbilder
kaum auszumachen.'? Vielmehr sei die Bestidndigkeit der Diskontinuitat ein markantes
Merkmal unserer Gegenwart. Daraus folge, dass sich die Gegenwart nicht nur durch
eine Nichtlinearitit von Zeit auszeichne, sondern sie sogar eine entgegensetzte Rich-
tung von Zeitlichkeit hervorbringe, die sich unter anderem in der >Wiederkehr« alter
Phanomene zeige. Als ein Symptom dafiir fithrt er das Zuriicktraumen in alte Zeiten

a.1,1.143

Doch wieso sei uns nun die Gegenwart abhandengekommen? Gumbrecht erldutert,
dass die Gegenwart in der Historie lediglich ein kurzer Ubergangsmoment gewesen
sei, dessen Identitdt sich in der Differenz zwischen erinnerter Vergangenheit und der
Zukunft bildete. Wenn nun durch das Moment der Wiederholung (Reenactment) die
drei Zeitdimensionen kollabieren wiirden, bliebe im Zentrum eine konturlose, poten-
ziell unendliche Gegenwart zuriick; eine Gegenwart, die durch das Vorherrschen von
Gleichzeitigkeit immer >breiter< werde, sich also ausdehne. Die Vergangenheit wiirde
zudem nicht mehr unumkehrbar vergehen und der Zukunftshorizont verenge sich.'
Wihrend sich die Zukunft vormals als offener Horizont von Moglichkeiten prasentier-
te, dessen Gestaltung im Wesentlichen auf dem Verstindnis der Vergangenheit beruht
habe, falle dieser Orientierungsrahmen zunehmend weg. Die gegenwirtige Struktur
der Gegenwart sei vielmehr von der stindigen Verfiigbarkeit von Informationen, eines
sich beschleunigenden >Immer-Gleichen< und einer wachsenden Hektik gepragt; diese
Symptome unserer Gegenwart wiirden nicht nur das historische Denken, sondern auch

die Menschheit an sich extrem verandern.'#®

Das Abhandenkommen von Vergangenheit und Zukunft bei einer gleichzeitigen Auf-

und Ablosung der Gegenwart fokussiert auch Alexander Garcia Diittmann in seinem

41Vgl. Gumbrecht: Briichige Gegenwart, 2019, S. 107.
42\/gl. ebd., S. 95.

“3Vgl. ebd., S. 105 f.

44vgl. ebd., S. 106 f.

5Vgl. ebd., S. 109.
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Aufsatz Gegenwartsriss. Seine Argumentation baut er auf einem >Modus des Als-ob«auf,
in dem sich die Menschen gegenwirtig befinden wiirden. Da dieser Modus nicht selbst
gewihlt, sondern aufgedrangt sei, konne darauf nur reaktiv oder progressiv reagiert
werden: Wahrend der erste Typ an der verlorenen Welt festhalte, sie sogar rechtfertige,
wiirde der zweite Typ der »alten< Welt den Riicken kehren, um sich in der neuen Welt
zu behaupten. Entscheiden ist, dass beide Reaktionen nach Diittmann unzureichend
seien, da der Mensch durch sie unfrei werde und die jeweils andere Welt verneine.'®
Vielmehr miisse der Mensch sein eigenes >In-der-Welt-sein« als offen begreifen, da die
Welt nur in ihrer Unvollstindigkeit tiberhaupt Welt sein konne und erst diese Unvoll-
standigkeit dem Menschen erlaube, >in der Welt zu sein«. Und erst wenn der Mensch »in
der Welt ist¢, so schlussfolgert Diittmann weiter, >verhalte er sich auch zu ihr¢, zu sich
selbst und zu anderen. Diittmanns Ableitung kann folglich als Antwort auf Gumbrechts
Befund, den Menschen der Gegenwart fehle ein Orientierungsrahmen, gelesen werden:
Nach Diittmann fehle jedoch keine Ordnung, sondern das Bekenntnis des Menschen
zu seinem eigenen >in-der-Welt-sein<, was zum Verlust und zur Erstarrung der Welt
fithre. In dieser Erstarrung wiirde die Welt durch eine Ordnung ersetzt werden, in der
kein Verhalten mehr denkbar sei — diese Ordnung sei das Chaos."’ Diese Gleichung
leitet Diittmann von seinem Verstdndnis eines >Gegenwartsrisses< ab:

»Der Riss, der die Gegenwart durchzieht, ist der Riss, der die Welt durchzieht, die durch

den globalen Kapitalismus immer weniger eine Welt ist, immer mehr zu einer Ordnung
wird, einem Chaos.«'48

Sowohl fiir die thematisierten Schwellen als auch fiir die Beschreibungen von Gegen-
wart gilt, dass sie sich in Zeiten einer extremen Bilderflut konstituieren. Oliver Zybok
macht in diesem Kontext deutlich, dass noch nie so viele Bilder im Umlauf waren wie
in der jeweils gegenwirtigen Gegenwart und folglich auch noch nie so viele Einzelper-
sonen Bilder, Kommentare oder Meinungen zu allen denkbaren Themen verbreiten
konnten. Die rasante Vernetzung der Welt und die Folgen des massenmedialen Zeit-
alters wiirden sich in einer Macht der Bilder zeigen, die sich vor allem in ihrer Ein-
pragsamkeit ausdriicke. Bilder der sogenannten Fliichtlingskrise bezeichnet er treffend

als Symptome einer epochalen Veranderung und als Echo der Globalisierung; den An-

46 \/gl. Alexander Garcia Dittmann: Gegenwartsriss, in: Marcus Quent (Hg.): Absolute Gegenwart, Berlin: Merve Ver-
lag, 2016, S. 74-85, hier S. 76.

7 vgl. ebd, S. 78.
148 Eh,

51



52

Kapitel 3 | Diskursive Rahmungen

schlag auf das World Trade Center hingegen als >symbolische Inszenierung von Wirk-
lichkeit fiir die mediale Reprasentation«< — und stellt damit zur Diskussion, wie stark
mediale Simulationen nicht nur die Rezipient*innen, sondern auch die Wirklichkeit
beeinflussen.'® Zugleich sind Begriffsbedeutungen durch die Medien unscharf gewor-
den, Bedeutungen verschieben sich oder werden deckungsgleich. Dieser Umgang mit
Begriffen und Bildern verstérke letztlich fiir Zybok den Eindruck, dass die Gegenwart
nur eine Ubergangsperiode sei'®, die uns mit offenen Fragen zuriickldsst: Was ist in-
szeniert, was authentisch? Was ist Geschichte und was ist Gegenwart? Was ist wahr und

was ist falsch? Was ist privat und was 6ffentlich? Was ist Prasenz?

149y/gl. Oliver Zybok: Public Image. Uber Bilder in der Offentlichkeit, in: Oliver Zybok (Hg.): Public Image, Kunstforum
international, Bd. 246, 2017, S. 46-73, hier S. 58 f.

150\/gl. ebd., S. 46.



Partizipationskunst

3.2 PARTIZIPATIONSKUNST

»All in all, the creative act is not performed by the artist alone; the spectator brings the
work in contact with the external world by deciphering and interpreting its inner qualifi-
cations and thus adds his contribution to the creative act.«'®’

Der Begriff der >Partizipation¢, aus dem Lateinischen fiir Teilhabe oder Teilnahme,
ist nicht nur in der Kunst, sondern in nahezu jeder Disziplin ein Schlagwort, sodass
es mehr Missverstandnisse denn ein gemeinsames Verstandnis gibt. Und auch unter
dem Schlagwort >Partizipationskunst< versammeln sich unzahlige Bezeichnungen, die
auf unterschiedliche Strategien der Beteiligung abzielen.' So findet sich die Partizipa-
tionskunst auch unter dem Deckmantel der »dialogic art¢, >community arts, >socially
and politically engaged art¢, >new genre public art« oder dem >Artivismus<; den Parti-
zipient*innen werden >interaktive Settings<, >kollaborative Installationen¢, >Mitmach-

Aktionens, >relationale Gemeinschaften« oder »inszenierte Ereignisse< angeboten.

Dazu laden Kiinstler*innen ein, die gleichsam Bildhauer*innen, Regisseurinnen und
Regisseure oder Spielleiter*innen sind, die als Archivarinnen und Archivare, Kartogra-
finnen und Kartografen tatig sind sowie gleichzeitig als Autor*innen oder Kurator*in-
nen auftreten. Sie liefern Handlungsaufforderungen, manchmal sogar -anweisungen;
es gibt Regeln, die befolgt werden miissen, alles oder nichts ist erlaubt. Sie konzipieren
und realisieren, sie fordern auf, sie aktivieren. Die Zuschauer*innen hingegen schau-
en schon lange nicht mehr nur zu, sie partizipieren, produzieren, machen mit, brin-
gen sich ein, sie reagieren und formulieren, sie fithren fort und schlieflen ab. Sie sind
nicht nur anwesend, sondern er6ffnen Kontexte, in denen sie interagieren und erfah-
ren, etwas (hinter)fragen oder beantworten. Sie handeln - selbstbestimmt, angeleitet,
politisch, aktionistisch, urban; sie liberschreiten, experimentieren, reisen, schmecken
und fiihlen, sie gestalten, konsumieren, intervenieren. Das alles geschieht in Laboren,
Salons, in Ateliers, in Institutionen und Stadtraumen, in Bars, Cafés und Restaurants,
im Innen- und Auflenraum, in Moglichkeitsraumen, in Gedankenraumen oder in Zwi-

schenraumen.

181 Marcel Duchamp: The Creative Act, 1957, online verfugbar unter http://www.ubu.com/papers/duchamp_creative.
html, zuletzt gepriift am 19.04.2020.

%2 Insgesamt betrachtet scheint der Begriff >Partizipation, bei dem es sich weder um ein neues noch um ein disziplin-
spezifisches Phanomen handelt, heutzutage einer Verallgemeinerung zu unterliegen. Auch der ehemalige Bedeu-
tungsunterschied zwischen partizipatorisch (eher praskriptiv) und partizipativ (eher deskriptiv) ist heute tiberholt, die
Begriffe konnen daher mitunter in der vorliegenden Arbeit synonym verwendet werden. Vgl. Piontek: Museum und
Partizipation, 2017, S. 84.
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Wenngleich in den folgenden Ausfithrungen nur auf einige wenige Stationen in der
historischen Entwicklungslinie der Partizipationskunst hingewiesen werden kann, hel-
fen diese, sich zu vergegenwirtigen, welche (vor allem gedanklichen) Umbriiche notig
waren, bis Partizipation in der Kunst iiberhaupt in Form von kdrperlicher Involviert-
heit und damit mit mehr als nur dem visuellen Sinn mdglich war. Wie bereits im For-
schungsstand erortert, bildeten sich im Laufe der Zeit unzéhlige kunsttheoretische Po-
sitionen im Kontext der Partizipationskunst heraus, von denen im Folgenden vor allem
drei Ansatze dezidiert betrachtet werden sollen: Mit Nicolas Bourriauds und seinem
Verstindnis von >relationaler Asthetik< wird zunichst eine populire wie viel diskutierte
Position fokussiert, die jedoch in Hinblick auf den Untersuchungsgegenstand — und
hier vor allem in der Beschreibung von >kollektiven Begegnungen< — eine hohe Rele-
vanz aufweist. Uber Marion Strunk, die mit ihren Gedanken zur »Projektkunst« sowie
zu >neuen< Formen der Zusammenarbeit eine interessante Perspektive auf den Begrift
des >Handlungsraums« von Kunst erdfinet, geht es abschliefend iiber zu einem Modell
Max Glauners, mit dem sich Formate zeitgendssischer Partizipationskunst differenzie-

ren lassen.
PARTIZIPATION IN DER KUNST - DIE ANFANGE

Kunstwerke wurden traditionell zur Schau gestellt und die Einbeziehung der Betrach-
ter*innen war iiber das Sehen und eine kognitive Rezeption hinaus nicht vorgesehen -
Werke wurden nicht beriihrt. Vielmehr schaftten Kiinstler*innen (als Subjekte) ein von
ihnen ablosbares Artefakt, dem als Objekt eine eigene Existenz zukam.' Zu Beginn
des 20. Jahrhunderts konnen dann in einigen Kunststromungen die ersten dsthetischen
Norm- und Konventionsbriiche festgemacht werden. Diese Entwicklung detailliert
nachzuzeichnen, ist nicht das Ziel dieser Arbeit — hier sei auf einschlagige Literatur
verwiesen, die innerhalb der (historischen) Avantgarde-Bewegungen kiinstlerischen
Phanomenen nachgeht, die traditionelle Formen der Kunst radikal ablehnen und exis-
tierende Konventionen tiberwinden.'* Besonders relevant ist aber, dass sich ab dieser

Zeit avantgardistische Bewegungen wie der Futurismus oder die >Situationistische In-

153 \/gl. Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, 2004, S. 19.

154 Siehe unter anderem Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, Gottingen: Wallstein Verlag, 2017; Alexandra Vinzenz:
Vision >Gesamtkunstwerk<. Performative Interaktion als klinstlerische Form, Bielefeld: transcript Verlag, 2018; Martin
Busser: Von der Avantgarde zur Selbstreferentialitat. Kunst, Spektakel und Revolution, 2009, online verfligbar unter
http://spektakel.blogsport.de/broschur/martin-buesser-von-der-avantgarde-zur-selbstreferentialitaet/, zuletzt ge-
prift am 01.05.2020; zum Begriff der >Anti-Kunst< vor allem Hans Richter: Dada. Kunst und Antikunst, K6In: DuMont
Buchverlag, 1964. Zur Entwicklung der Partizipationskunst siehe auch Lars Bluncks Dissertation, in der er Gber die
Assemblage und das Environment die partizipatorische Entwicklung in den USA der 1950er- bis 1960er-Jahre nach-
zeichnet. Vgl. Blunck: Between Object & Event, 2003.
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ternationale< gegen den Autonomiestatus von Kunst'>® wandten - mit dem Ziel, die auf-
grund dieses Status diagnostizierte Wirkungslosigkeit von Kunst aufzuheben und einen
erweiterten Kunstbegrift zu etablieren: Die Grenze zwischen Kunst und Leben sollte
aufgehoben werden. Um diese Auflosung zu erreichen, wurden vor allem die Institutio-
nen von Kunst und das Kunstsystem an sich infrage gestellt. In dieser riickblickend als
erste Phase der Institutionskritik bezeichneten Periode der 1960er- und 1970er-Jahre
wurden bisherige Rahmenbedingungen der Kunst erkannt und problematisiert sowie
Gattungsgrenzen iiberschritten und allmahlich fluide. Ab Mitte der 1960er-Jahre be-
gann auch Tom Marioni, kiinstlerisch aktiv zu werden. Als Teil einer neo-avantgardis-
tischen'® Kunstszene in Kalifornien um Kiinstler wie Bruce Nauman, John Cage oder
Bill Viola forcierte im Kontext von >Konzeptkunst<, >Pop Art< sowie Performance- und

Videokunst die Entgrenzung der Kiinste.'’

Ab dieser Zeit wurden auch vermehrt per definitionem kunstferne Materialien aus dem
Alltag in die Kunst gebracht (siehe Kapitel 3.3) und neue Techniken wie Montage oder
Collage eingesetzt — neben der Rezeption von und der Teilhabe an Kunst wurde da-
mit auch der tradierte Werkbegriff kritisch hinterfragt.’®® Die Futuristen entwickelten
zudem das klassische Theater weiter, indem sie sich davon abgrenzten, Handlungen
linear darstellen zu miissen - sie wollten in spontanen und rational schwer zu fassen-
den Ausschnitten ihre subjektive Realitat auf eine einzigartige Weise abbilden. Diese
ersten Kunstaktionen konnen als Ausgangspunkt fiir alle folgenden Kunststromungen
verstanden werden, die mit dem normativen Werkbegriff brechen.’® Wahrend auch
der bereits thematisierte Umberto Eco eine aktive Beteiligung der Kunstrezipient*in-
nen forderte, blieb das traditionell hierarchische Rollenverstandnis von Kiinstler*in

und Publikum bei ihm bestehen. Kiinstler wie Joseph Beuys versuchten hingegen, auch

1% »Es geht nicht nur gegen die Idee von Kunst, sondern zugleich um die Attacke auf die Organe ihrer gesellschaft-
lichen Vermittlung - die Kulturindustrie, den Verteilungsapparat.« Enno Stahl: Anti-Kunst und Abstraktion in der litera-
rischen Moderne (1909-1933). Vom italienischen Futurismus bis zum franzdsischen Surrealismus, Frankfurt am Main:
Peter Lang Verlag, 1997, S. 15.

1% Zur neo-avantgardistischen Kunstszene siehe Dietrich Scheunemann: Avant-Garde, Neo-Avant-Garde, Amsterdam:
Brill/Rodopi, 2005 oder Benjamin H. D. Buchloh: Neo-avantgarde and culture industry. Essays on European and Ameri-
can art from 1955 to 1975, Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 2003.

157 Siehe dazu auch erneut Peter Biirger, der die Neo-Avantgarden dahingehend kritisiert, dass sie institutionalisiert
seien und demnach nichts mehr erneuen kénnten. Vgl. Blirger: Theorie der Avantgarde, 2017, S. 80 f. und ders.: Nach
der Avantgarde, Weilerswist: Velbriick-Wissenschaft-Verlag, 2014.

%8 V/gl. Isabelle Graw: Kunst und Lebenspraxis. Interview mit Peter Blrger, in: Texte zur Kunst, Nr. 12, 2017, online
verfligbar unter https://www.textezurkunst.de/articles/peter-buerger-kunst-und-lebenspraxis/, zuletzt gepriift am
15.04.2020.

188 Christoph Krahl: ANTIKUNST. Kiinstlerische Grenziberschreitungen von Dada bis Christoph Schlingensief, 1998,
online verfligbar unter http://kunstlump.de/text, zuletzt gepriift am 30.04.2020.
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diese Hierarchien aufzulosen — mit dem Ziel, dem Publikum eine demokratische und
auf die Kunstproduktion direkt einwirkende Rolle zu geben. Daraus leitete er sein Ver-
stindnis von einem erweiterten Kunstbegriff ab: Kunst konne das Leben oder die Ge-
sellschaft verdandern und formen, da das kreative Potenzial der Menschen dem eigent-
lichen Kapital des Lebens entspreche und die Kunst die einzig revolutiondre Kraft sei.
Partizipation als kulturelle Teilhabe vermochte folglich, die Grenze zwischen Kunst und

Leben aufzulosen.6°

An diesen Modus einer demokratischen Teilhabe an und durch Kunst schlieft sich an,
dass sich »Partizipation« zweiseitig verhalt: Wahrend auf der einen Seite die Partizi-
pient*innen an >etwas« partizipieren, muss Partizipation auch durch die Kiinstler*in-
nen ermoglicht werden. Eine solche Absicht seitens der Kiinstler*innen kann sich ganz
unterschiedlich im Werk manifestieren; die formale Anlage, die Umsetzung oder die
inhaltliche Ausrichtung kiinstlerischer Arbeiten sind nur einige Beispiele. Die Partizi-
pient*innen von Kunst reagieren auf Aktivierungen jeglicher Art unterschiedlich und
sollen auch unterschiedlich - je nach Inszenierung oder Handlungsanweisung — re-
agieren: So >miissen« die Partizipient*innen mitunter Entscheidungen treffen oder Ak-
tionen ausfiihren, sie sollen aktiv am Werk agieren, etwas vom Werk entfernen oder
verdndern, sich in einen korperlichen Bezug zu einer Arbeit setzen oder auf eine An-
leitung reagieren. Als Co-Produzent*innen generieren sie so nicht nur Ereignisse und
Situationen, sondern auch Objekte, Wissen oder — dies wurde bereits im Detail thema-

tisiert — Erfahrungen.
NICOLAS BOURRIAUDS RELATIONALE ASTHETIK

Ende der 1990er-Jahre und damit vor dem Hintergrund des bereits erorterten postmo-
dernen >Anything goes< brachte Nicolas Bourriaud seine Essaysammlung Esthétique
relationelle heraus, in der er sich dem Phanomen der ephemeren und temporéren Be-
gegnung in der Kunst widmete. Als >relationale Kunst« definierte er dabei die kiinstle-
rische Praxis,

»[...] which take as their theoretical and practical point of departure the whole of human
relations and their social context, rather than an independent and private space.«'®!

160 \/gl. Joseph Beuys: | am Searching for a Field Character, in: Carin Kuoni (Hg.): Joseph Beuys in America. Energy plan
for the Western man writings by and interviews with the artist, New York: Four Walls Eight Windows, 1993, S. 21-23,
hier S. 21.

'61 Bourriaud: Relational aesthetics, 1998, S. 113.
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Tendenzen der Urbanisierung und die gewachsene individuelle Mobilitdt fithren nach
Bourriaud zu beengten Platzverhdltnissen in der Welt, gleichzeitig wiirden Kunstwerke
in neuen stadtischen Kontexten nicht mehr als herrschaftliche Luxusgiiter wahrgenom-
men werden.'®? Zeitgenossische Kunst konne daher nicht mehr als ein zu durchschrei-
tender Raum (im Sinne von Sammlungen, die bestaunt wiirden) beschrieben werden;
vielmehr gleiche sie einer Zeitspanne, die es zu erleben gelte, oder auch der Er6finung
eines nie endenden Dialogs. Die Enthebung der Kunst aus vormaligen Herrschaftsver-
hiltnissen fithre nach Bourriaud letztlich zu kiinstlerischen Praktiken, die einer >neu-
en< Kunst entsprechen wiirden; einer Kunst, deren Substrat das Zwischenmenschli-
che sei und die sich in der Begegnung und einer gemeinsamen Bedeutungserarbeitung
konstituiere. Dadurch fungiere Kunst als Ort, der eine spezifische Geselligkeit erzeugen
konne.'®® Diese spezifische Geselligkeit, die Bourriaud auch als Zwischenraum oder
Liicke bezeichnet, manifestiere sich als Raum innerhalb sozialer Beziehungen. Dieser
Raum wiederum fiige sich - mal mehr oder weniger harmonisch - in das Gesamtsys-
tem von Beziehungen ein und halte dadurch andere Moglichkeiten des Austausches
bereit als die Moglichkeiten, die innerhalb des Systems bereits vorherrschen wiirden.
Auch Ausstellungen zeitgendssischer Kunst wiirden so funktionieren, da sie Frei- und
Zeitraume anbieten, deren Rhythmen nicht den alltdglichen entsprachen. Relationa-
le Kunstwerke wiirden letztlich, so Bourriaud, den zwischenmenschlichen Austausch
fordern, Geselligkeit erzeugen sowie im Zustand der Begegnung neue Mikro-Gemein-

schaften produzieren.'®*

Bedeutend fiir Nicolas Bourriauds Theorie ist also, dass relationale Kunst nicht die
Beziehung zwischen Werk und Rezipient in den Fokus stellt, sondern es vielmehr
um die &sthetischen Erfahrungen im Rahmen einer ereignishaften Begegnung so-
wie die dadurch entstehenden Beziehungen geht. Das Kunstwerk iibernimmt im
Kontext der Asthetisierung von soziokulturellen Beziehungen folglich die Rolle des
Katalysators. Bourriaud macht auflerdem deutlich, dass seine Idee von einer >rela-
tionalen Asthetik< dementsprechend keine ginzlich neue sei; schliefSlich kénne jedes

Kunstwerk einen Dialog oder eine Beziehung zur Welt und seinen Rezipient*innen

162 Siehe dazu auch Regula Valéries Sammelband Versammiung und Teilhabe, in dem Konzepte von Partizipation und
Offentlichkeit im Kontext von Urbanitét, politischer Versammlung und performativer Kiinste zur Diskussion gestellt
werden. Vgl. Regula Valérie Burri (Hg.): Versammlung und Teilhabe. Urbane Offentlichkeiten und performative Kiinste,
Bielefeld: transcript Verlag, 2014.

163 Vgl. Bourriaud: Relational aesthetics, 1998, S. 14 f.

®4vgl. ebd., S. 17f.
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initiieren.'® Das Einzigartige sei aber, dass relationale Kunst die Sphére der zwischen-
menschlichen Beziehungen als Schauplatz des Kunstwerks in den Mittelpunkt stelle und
die entsprechenden Werke den sozialen Austausch als Interaktion mit dem Betrachter
innerhalb der ihm angebotenen ésthetischen Erfahrung initiieren.’®® Die Aufgabe der
Kiinstler*innen bestehe in diesem Geflecht darin, die Parameter, die das Zustandekom-
men einer solchen Relationalitat unterstiitzen, auszuloten und zur Verfiigung zu stellen.
Zwischenmenschliche Beziehungen seien letztlich in der >relationalen Asthetik< nicht

das Ziel, sondern das Mittel fiir einen kollektiven Prozess der Begegnung.'®’

Wihrend bis dato die Auspragungen kiinstlerischer Partizipation iiberwiegend die dua-
le Beziehung zwischen >Partizipient und Werk« oder >Kollektiv und Werk« fokussierten,
richtet Bourriaud seinen Blick auf die >innergemeinschaftlichen Beziehungen< sowie
die >Intersubjektivitit, was fiir diese Zeit ganzlich neu ist.'®® Doch wie bereits eingangs
erwahnt, ist Bourriauds Theorie bis heute umstritten. Juliane Rebentisch beispielsweise
konstatiert, dass >das Relationale« stets im institutionellen Raum der Kunstwelt statt-
finde. Dadurch wiirde die Differenz zwischen Kunst und Leben wieder herbeigefiihrt
werden, da die Partizipient*innen iiberwiegend privilegierte Mitglieder der Kunstwelt
seien. Kritisch zu sehen sei auch die Tatsache, dass Bourriaud kaum ausfiihre, wie der
Produktionsprozess des Sozialen innerhalb der von den Kiinstler*innen bereitgestellten
Parameter aussehen konne.'® Claire Bishop hingegen hat Bourriaud vorgeworfen, dass
er die >Qualitdt« der Relationen nicht hinterfrage und scheinbar annehme, dass alle Re-
lationen automatisch demokratisch und in seinem Verstandnis daher harmonisch und
gut seien. Damit ignoriere Bourriaud nach Bishop aktivistisch agierende Kiinstler*in-
nen, die in ihren Arbeiten Motive des Antagonismus als Teil von Demokratie insze-
nieren, und missachte gleichzeitig das Konzept des Antagonismus, welches anerkennt,
dass Konflikte eine Demokratie nicht gefdhrden wiirden, sondern vielmehr Bedingung

ihrer Existenz seien. Bishop schlussfolgert daraus, dass in relationaler Kunst das politi-

185 \/gl. Bourriaud: Relational aesthetics, 1998, S. 13.
%6 \/gl. ebd., S. 43 f.
67Vgl. ebd., S. 35f.

168 Auf die oft undifferenzierte Verwendung des Begriffs der Intersubjektivitat wurde bereits in Kapitel 2 hingewiesen
und auch hier scheint Intersubjektivitat mit dem Begriff des >zwischenmenschlichen« gleichgesetzt. Auch die grund-
satzliche Frage nach der Dimension von Intersubjektivitdt in partizipatorischen Arbeiten scheint nicht geklart und
hat unterschiedliche Lager entstehen lassen. Wahrend Bourriaud die Position vertritt, dass Kunst Gemeinschaft her-
zustellen vermag, wiirden gegenteilige Positionen die Meinung vertreten, dass sich das ethisch-politische Potenzial
der Kunst vielmehr in der>Infragestellung< eben solcher Gemeinschaften zeige. Vgl. Rebentisch: Theorien der Gegen-
wartskunst, 2013, S. 60 ff.

89 Vgl. ebd., S. 62 f. Siehe dazu auch Wolfgang Kemp, der die Rekrutierungsstrategien privilegierter Besucher*innen
nachzeichnet. Vgl. Kemp: Der explizite Betrachter, 2015, S. 103 ff.
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sche Potenzial fehle."” Bishop stellt zwar richtig fest, dass Bourriaud vom harmonisch
Guten im Dialogischen ausgeht; dennoch erortert sie nicht nachvollziehbar, wie die
Qualitat relationaler Beziehungen festzustellen ist, wer ein solches Qualitatsurteil erhe-
ben und was das Ziel einer solchen Bewertung sein konnte. Bishop bringt in ihren Ab-
handlungen immer wieder das Moment der >Qualitdt< ein - und unterzieht hier nicht
nur die kiinstlerische Perspektive, sondern auch die Seite der Kunstrezipient*innen
einer >pseudo-Bewertung«. Es kann sich daher Lars Blunck angeschlossen werden, der
ebenfalls den Eindruck hat, dass »[...] Bishop die Offentlichkeit, wie sie durch relatio-
nale Kunst erzeugt werden solle, als irgendwie hohl und oberflachlich [empfinde]«.'"
Zusitzlich bleibt die Frage offen, ob Bishop relationalen Arbeiten, die sich weder als
antagonistisch (was sie ihrer Meinung nach niemals sind) noch als harmonisch-demo-

kratisch zeigen — und damit einem weniger zweckgerichteten Ziel geniigen als Bishop

es erwartet — ihren Kunststatus abspricht.

DASs KUNSTWERK ALS KOLLABORATIVES PROJEKT - NEUE FORMEN DER

ZUSAMMENARBEIT

Weitere Gegenargumente zu Bishops Aussagen in Bezug auf mogliche >Qualitdten< von
relationaler Partizipationskunst lassen sich aus Marions Strunks Aufsatz Vom Subjekt
zum Projekt herausarbeiten. So macht Strunk zum einen in ihrem Aufsatz deutlich, dass
das Fehlen einer politischen Dimension - wie Bishop postuliert - nicht mit einer min-
deren, wenn iiberhaupt einer »Qualitdt« partizipatorischer Kunst einhergehen miisse.
Zum anderen verdeutlicht sie aber auch, dass es gar nicht moglich sei, einer kiinstleri-
schen Arbeit eine politische Dimension vollstindig abzusprechen. Sie bezieht sich da-
bei auf den Passus, dass auch und vor allem »das Private« politisch sei und verdeutlicht
dies an ihrem Verstindnis von >Projektkunst<: >Projektkunst« wiirde nicht mehr auf
eine >Erweiterung« des Kunstbegriffs abzielen, sondern vielmehr die Frage nach dem
>Kunststatus«< grundsétzlich obsolet machen. Solche (Projekt-)Arbeiten wiirden darii-
ber hinaus inhdrent einen >Handlungsraum« anbieten, der sowohl kiinstlerische Ideen,
deren Umsetzung als auch Prasentation, Rezeption und Vermittlung von Kunst in sich
vereine. Diese und weitere Formen der Zusammenarbeit in Bezug auf Kommunika-

tion und Gemeinschaft offen, vielfiltig, zwanglos und wiirden weder Anspriiche stellen

70ygl. Bishop: Antagonism and Relational Aesthetics, 2004, S. 65 ff.

7 Lars Blunck: Biertrinken als hochste Kunstform? Zur Formierung des Publikums in Relationaler Kunst, in: Dietmar
Kammerer (Hg.): Vom Publicum. Das Offentliche in der Kunst, Bielefeld: transcript Verlag, 2012, S. 13-29, hier S. 23.
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noch eigene Ideale verfolgen.'? Auch wenn an dieser Stelle nicht versucht werden soll,
relationale Kunst grundsdtzlich neu zu denken, hilft Strunks >Handlungsraum« doch
dabei, relationaler Kunst weniger abzuverlangen und vielmehr jede >Handlungsforms«
an sich (jedes Einzelnen, jeder Gruppierung oder eines Kollektivs) als grundsétzlich be-
deutend anzuerkennen. Natiirlich konnen Projekte weiterhin zu sozialen Aktionen wer-
den und ihren Wirkungsradius {iber die Kunst hinaus erweitern, doch sind sie »nicht

nur dannc< relevant.

Mit dem Boom an internationalen Biennale-Griindungen ab den 1990er-Jahren und
der Offnung des weltweiten Kunstmarktes (dieser Kontext wird in Kapitel 3.4 aus der
Perspektive der Ausstellung vertieft) wurden Ausstellungen verstirkt als Moglichkeits-
raume betrachtet. Diskursivitat und Geselligkeit waren immer ofter nicht nur zentrale
Anliegen partizipativer Werke, sondern waren generell bei der Entstehung jeglicher Art
von Kunst gefragt und gefordert. Partizipation wurde weiter gefasst, sodass es grund-
satzlich keine Kunst mehr gab, an der nicht aktiv partizipiert werden konnte. Auch
einer rein sprachlichen Teilhabe, zum Beispiel durch Diskussionen, wurde in diesem
Zuge eine wichtige Bedeutung in der Konstitution eines Werks zugesprochen."”® Mari-
on Strunk erkldrt sich diese Entwicklung besonders vor dem Hintergrund neuer digita-
ler, die globale Kommunikation férdernder Technologien, in dessen Folge sich soziales
Handeln immer ofter als flexible und selbstbestimmte Aktivitdt auf der Basis von sozia-
ler Interaktion zeige. Dies habe sich auch in der Kunst niedergeschlagen, sodass immer
ofter der Begrift der >Kollaboration« - im Sinne von Teamarbeit — aufgetaucht sei. Ent-
stehungsprozesse seien in diesem Kontext wichtiger geworden als das abgeschlossene
Werk, an dessen Stelle das >Networking« getreten sei. Das >Netzwerk« bediene sich pas-
sender Methoden wie »>Auswahl und Verkniipfungs, >Copy, Cut & Paste<, >Switchings,
»Sampling« oder >Morphing«."”* Auch beziiglich der Gruppenentstehung und -dynamik
sei ein Paradigmenwechsel zu verzeichnen, da sich Gruppen verstarkt im losen Plural,
unideologisch und voriibergehend formieren wiirden. Zwar bestehe immer noch der
Wunsch nach Gemeinschaft, dieser sei jedoch ihre idealistische Seite genommen. Neu
entstandene Gruppen wiirden keinen Parallelentwurf mehr zur bestehenden Ordnung

darstellen, sondern seien viel mehr als eine Form der Versuchsanordnung zu verste-

72\/gl. Strunk: Vom Subjekt zum Projekt, 2000.

73Vgl. Hal Foster: Chat Rooms//2004, in: Claire Bishop (Hg.): Participation, London, Cambridge: Whitechapel, MIT
Press, 2006, S. 190-195, hier S. 192.

74 ygl. Strunk: Vom Subjekt zum Projekt, 2000.
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hen. Strunk schlussfolgert weiter, dass dadurch die Einzelnen in der Gruppe nicht mehr
untergehen wiirden, sondern vielmehr erst durch sie hervorkdmen. Sie konstatiert letzt-
lich, dass durch den Anstieg sozialen Interesses auch >das< Politische eine andere Be-
deutung bekdme: So stiinde nicht mehr die grundsitzliche Kritik an der Gesellschaft
im Fokus, sondern die Bildung kleiner inharenter Gesellschaften oder Kollektive, die

gemeinsam an Alternativen arbeiten wiirden.'”

In Kapitel 2.1 konnte herausgearbeitet werden, dass sich die Gegenwartskunst vor allem
dadurch auszeichnet, dass sie Gegenwart produziert. Sie setzt Prozesse in Gang, die
nicht immer unbedingt das >Jetzt< abbilden, sondern den Menschen auch Vergangenes
vergegenwirtigen. Die Partizipationskunst streife — so Diittmann - dieses »>Konzept der
Vergegenwirtigung« ab, setze anstelle dessen die reale Gegenwart einer Situation und
mache damit Echtzeiterfahrungen moglich.'® Die Adressaten von Partizipationskunst
wiirden dadurch eine >Rollenumwertung« durchlaufen: aus Rezipient*innen oder Zu-
schauer*innen wiirden Teilnehmer*innen, Co-Autor*innen oder Co-Produzent*innen.
Entscheidend sei weiter, dass Partizipation in Formen wie der Kollaboration sowohl als
kulturelle, soziale oder auch politische Teilhabe verstanden werden kann. Diese Teil-
habe konne sich als korperliches, aber auch als rein intellektuelles Engagement zeigen;
letzteres zum Beispiel in Form eines geistigen Nachvollzugs eines Kunstwerks."” Es
zeigt sich, dass das Verstindnis von Partizipationskunst immer breiter geworden ist und
grundsitzlich jede Form eines >sich Einbringens« als partizipatorische gewertet werden
kann. Der Fokus liegt hier auf partizipatorischen Entstehungsprozessen und nicht auf

vollendeten Werken.
MITTENDRIN-UND-DRAUSSEN — MAX GLAUNERS MODI DER PARTIZIPATION

Auch Max Glauner argumentiert, dass gegenwartig Menschen tiberall mitwirken sollen
und vor allem wollen: in der Politik und Wirtschaft, im Kulturbetrieb oder in der Un-
terhaltungsindustrie; neben analogen Teilhabemoglichkeiten seien besonders virtuelle
Massenmedien und soziale Netzwerken gefragt.'”® In seinem Aufsatz Partizipation als
kiinstlerische Strategie nahert er sich daher der Partizipation als einem gesamtgesell-
schaftlichen Phinomen und bringt mittels einer Verortung in einem >Mittendrin-und-

drauflenc ein eigenes partizipatorisches Modell auf den Weg.

75Vgl. Strunk: Vom Subjekt zum Projekt, 2000.

76 Dlttmann et al.: Totale Gegenwart, 2016.

77Vgl. Feldhoff: Partizipative Kunst, 2013, S. 24 f.

78 Vgl. Glauner: Partizipation als klinstlerische Strategie, 2016, S. 32.
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Partizipation ist fiir Max Glauner die »Kernparole der neoliberalen Lebenswelt«, die
sich vor allem durch die Imperative »Mach mit! Sei dabei! Get involved! Be part of

it!«179

auszeichne. >Wie« sich eingebracht werden konne, scheine den Menschen dabei
grundsitzlich egal zu sein; durch Klicks oder Likes, in Communities oder auf Blogs
oder auch nur in Interaktion mit einem Algorithmus. Wahrend Adorno noch prog-
nostizierte, die Rezipient*innen unterhaltungslustiger Medien wiirden in eine passiv
konsumierende Rolle gedringt werden, die mit Entfremdung und Manipulation ein-
hergehe, sei nach Glauner vielmehr das Gegenteil der Fall."® Er erkldrt es an dem Be-
griffspaar >»Mittendrin-und-draufen<, an dem sich eine >partizipative Urszene« ablesen
liele: Ob Theaterbiihne, die Tanzfliche im Club oder eine Menschengruppe auf einer
Feier, es gebe auf der einen Seite immer Personen, die sich »auf die Bithne oder »in« die
Menschengruppe begeben wollen, aber auf der anderen Seite auch diejenigen, die lieber
am Rand stehen blieben. Als Beobachtender, so Glauner, konne man meinen, dass die
mitmachen, dabei sind, also >mittendrin¢, wahrend die anderen auflen vor und damit
»drauflen< wéren. Es sei jedoch — und das ist der entscheidende Punkt — auch im Modus
einer Exklusion eine Inklusion méglich. Partizipationskunst formatiere sich demnach
in einem >Mittendrin-und-drauflen<'®', da

»[...] die Kunst aus dem Mittendrin ein Drauf3en, aus dem Versprechen der Partizipation

Widerspruch und kritische Anteilnahme herzustellen vermag, indem sie den vordergriin-
digen Impuls zum Mitmachen unterlauft«.'®2

Vor allem bei installativen Arbeiten der letzten Zeit wiirde nach Max Glauner dieser
Modus eines >Mittendrin-und-draufen« verstirkt in Erscheinung treten. Ob eine Situa-
tion mit der Realitdt iibereinstimme, sei hier nebensdchlich, da gerade das Bewusstsein
tiir die Differenz das Wertvolle sei. Das >Draufien< im >Mittendrin« setze die Einbil-
dungskraft in Bewegung und wiirde ein Mind-Set wie auch eine Haltung zu Fragen im
Kontext von 6ffentlich und privat, Freiheit und Kontrolle zur Disposition stellen.'®® Das

>Mittendrin-und-drauflen« entspricht fiir Glauner daher einer >Binnenstruktur parti-

178 Glauner: Partizipation als kiinstlerische Strategie, 2016, S. 31.
80vgl. ebd,, S. 32.

81Vgl. ebd., S. 42.

182 Epd.

'8 Diese Zusammenhdnge arbeitet Glauner detailliert anhand der Arbeit Souvenir: La lecon de géométrie (Marrakesch
Biennale 2014) des franzdsisches Kiinstlers Sadadane Afif heraus. In der Arbeit sei eine groBe Anzahl an moglichen,
unterschiedlichen partizipatorischen Angeboten bereitgehalten worden, gleichzeitig sei aber auch die Frage nach
Teilhabe und Gemeinschaft »selbst« zur Disposition gestellt und dadurch neu verhandelt worden. Vgl. ebd., S. 42 ff.
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184

zipativer Kunst und ihrer Erfahrung<'®* — darauf aufbauend entwickelt er eine Trias

partizipatorischer Modi, in dessen Zentrum die Frage nach der Positionierung steht:

»Welche Position [kommt] dem Publikum als Akteur im Verhaltnis zum Kiinstler [zu],
sprich, welche produktive Rolle [wird] ihnen am Zustandekommen des Werks oder der
Auffiihrung jeweils beigemessen [...]«?18%

Glauner fundiert sein Modell damit in der traditionellen Asthetik, in der drei Aspekte

eines Kunstwerks unterschieden werden. Abbildung 2 verdeutlicht dies:

Produzent

Produktion

Partizipation 1
(Position des
Produzenten)

Mitbestimmung

Kollaboration

Aktive Bestimmung und
Veranderung der Parameter
durch alle am Arbeits-,
Schopfungsprozess Beteiligten.

Partizipation 2

Aktive Mitarbeit am Zustande-
kommen des Kunstwerks.

(:osntlon ?(e7 I\_f_lt);\:rkhur:g, Kooperation Aktionsrahmen und Ablauf sind
Eur]s Werks efnahme weitgehend durch den
reignisses) Klnstler/Spielleiter vorgegeben.
Aktiver Nach- und Mitvollzug des
Partizipation 3 Kunstwerks durch den Betrachter,
(Position des Teilhabe Interaktion Zuschauer, Leser und Horer.
Rezipienten) Lektlre und Kunsterleben als
kritisch-reflexiver Akt.
Rezipient Rezeption
Abb. 2

Max Glauner, Modi der Partizipation, 2016

Die >Produktionsasthetik< fragt nach den >Kiinstler*innen< und nach dem, was sie
brauchen und mitbringen, um ein Werk hervorzubringen. Die >Rezeptionsasthetik«
fragt nach dem Publikum und wie dieses etwas wahrnimmt, liest, sieht oder hort. Die
>Werkdsthetik< fragt nach dem >Kunstwerk< und nach dessen Aufbau, Struktur oder
Rhetorik; thematisiert aber auch, in welchem historischen Kontext das Werk steht oder
worin es liber sich hinausweist. Glauner verbindet diese traditionell dsthetischen Per-
spektiven der Kunstbetrachtung mit der Partizipation. Da er dem >Publikum« einen

groflen schopferischen Anteil am Entstehen des Kunstereignisses zuspricht, setzt er die

'8 Vgl. Glauner: Partizipation als kiinstlerische Strategie, 2016, S. 48.
8 Ebd., S. 42.
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urspriinglichen Kategorien >Rezeptions, >Werk< und >Produktion< aufler Kraft. Daraus
resultiert ein starker Begrift der Partizipation, der die Rolle der Rezipient*innen, der
Produzent*innen und den traditionellen Werkbegrift negiert. Auf dieser Grundlage ent-

wickelt Glauner drei Positionen, die ebenfalls in der Tabelle gegeniibergestellt sind."3®

>Mitbestimmung« oder >Kollaboration« zeichne sich nach Glauner durch aktive Bestim-
mung und Verdanderung der Parameter durch alle am Schopfungsprozess Beteiligten
aus. Anstelle von >Kiinstlerproduzent*innen« gibt es >Akteurinnen«< und »Akteure¢, die
nicht in direkter Weise mit dem Schaffenskontext der Initiator*innen verkniipft sind.
Diese Akteurinnen und Akteure sind gleichberechtigt und beeinflussen Verlauf wie Er-
gebnis der kiinstlerischen Arbeit. Ausgangspunkt und Rahmenbedingungen sind nicht
fix, sondern von allen Beteiligten zu jeder Zeit verhandelbar. >Mitwirkungs, >Teilnah-
me« und >Kooperation« seien hingegen gekennzeichnet durch eine aktive Mitarbeit am
Zustandekommen des Kunstwerks. Anstelle des >Kunstwerks« steht hier die >Kooperati-
on¢; Aktionsrahmen und der Ablauf der Zusammenarbeit werden jedoch tiberwiegend
durch die Kiinstler*innen bestimmt und gesteuert. Verlauf und Resultat des Produk-
tionsprozesses sind auch hier zumeist offen. Im Modus der >Teilhabe< und >Interaktion<
stehen letztlich das Kunsterleben als kritisch-reflexiver Akt im Fokus. Anstelle der >Be-
trachter*innen< oder >Zuschauer*innenc« stehen hier Teilhabe und Interaktion, im Zen-
trum steht das offene Kunstwerk und lddt zur aktiven Teilnahme ein. Eine Veranderung
des medialen Settings ist nur in einem vorgegebenen Rahmen (zum Beispiel durch Zu-
rufe im Theater oder das Aktivieren bestimmter Algorithmen) moglich. Als reflektierter
Nachvollzug der Entstehung eines Kunstwerks entspricht diese Position der kritischen

Reflexion der ins Werk gesetzten Moglichkeit von Teilhabe tiberhaupt.'®’

Glauner beriicksichtigt Facetten von Partizipationskunst, die in anderen Positionen
vermisst worden sind, und bezieht sich sowohl auf kunstlerische Arbeiten, in denen
korperlich-physisch gehandelt wird, als auch welche, die Handlungsspielraume rein
kognitiv besetzen. Entscheidend seien fiir Glauner vor allem die >Anteilnahme< am
kiinstlerischen Vorgang und die >Awareness« fiir freigesetzte Prozesse, welche wieder-
um interaktiv, kooperativ, kollaborativ oder alles gleichzeitig sein konnen. Eine solche

offene Anteilnahme sei wichtig, da partizipative Kunstwerke aufgrund ihres Auftiih-

18 Vgl. Glauner: Partizipation als kiinstlerische Strategie, 2016, S. 48.

87 Am haufigsten seien partizipative Arbeiten in der zeitgendssischen Kunst dem Modus Interaktion zuzuordnen, als
Beispiele fiihrt er dafiir Installationen von Carsten Holler und Tania Bruguera sowie den Kanadischen Pavillon auf der
Venedig Biennale 2015 auf. Arbeiten, in denen alle drei Modi auftreten, seien vor allem im Theater zu finden. Vgl. ebd.,
S.48ff.
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rungscharakters oft erst im Nachgang in Form institutioneller Prasentationen zugang-

lich seien und seltener bereits in ihrer Entstehung erfahren werden wiirden.'®

Wenngleich die grundlegende Gemeinsamkeit aller partizipativen Tendenzen darin
liegt, traditionelle Kunstformen und deren Institutionen zu hinterfragen sowie beste-
hende Konventionen zu iiberwinden, sei nach Glauner die Geschichte der Partizipa-
tion noch nicht geschrieben worden. Dies sei einerseits positiv zu bewerten, da dies die
Vielseitigkeit partizipatorischer Entwiirfe unterstreiche. Dies fithre jedoch andererseits
dazu, dass der gegenwirtige Diskurs zur Partizipationskunst keineswegs nachhaltig sei
und es bis dato weder eine Asthetik noch eine Theorie der Partizipation gebe. Vielmehr
hitten sich in den letzten zwei Jahrzehnten (1996-2016) >zwei verfeindete Lager der
Theoriebildung« herausgestellt, so verorte das konservative Lager (zum Beispiel Mi-
chael Fried) die Kraft der Kunst in der Singularitit und Autonomie des kiinstlerischen
Ereignisses. Kennzeichnend fiir dieses Lager sei die Ndhe zum >Mitmachtheater<; die
steigende Tendenz, partizipatorische Kunst explizit als solche auszuweisen, wird eher
kritisch gesehen. Teilnahme wird hier als erweiterte Rezeption verstanden, da jede be-
wusste Wahrnehmung einer aktiven Rezeption und damit der Teilhabe (am Werk) ent-
spreche. Das aktionistische Lager hingegen spreche erst von Partizipation, wenn die
Rezipient*innen unmittelbar korperlich involviert an der Kunstproduktion teilnehmen
und dadurch eine Stimme und ein Widerspruchsrecht erhalten wiirden. Reprasentiert
werde dieses Lager vor allem durch futuristische Konzepte der klassischen Moderne, die
Neo-Avantgarden oder Nicolas Bourriaud. Gerade deutlich gesellschaftspolitisch aus-

gerichtete Aktionen wiirden hier, so Glauner, das Feld der Kunst oftmals verlassen.'®

In der vorliegenden Arbeit wird, wie bereits in Kapitel 2 erldutert, die Annahme vertre-
ten, dass sich Partizipation nicht nur in physisch-korperlichen Teilnahme zeigen kann.
Vielmehr soll jede Involviertheit, auch rein kognitiver Art, als Anteilnahme verstanden
werden. Dies bedeutet in der Konsequenz, dass auch die Partizipation an einer Idee
oder das Weiterfithren eines Gedankengangs, der durch eine kiinstlerische Arbeit er-
offnet wird, Akzeptanz findet — Akzeptanz, die sich durch eine Wertigkeit auszeichnet
und sich dennoch einer Bewertung entzieht. Das Einnehmen einer solchen Position,
die sich tendenziell zwischen den beiden vorgestellten Lagern verortet, kann dem Hang
zu einer Idealisierung wie Uberhebung von Partizipationskunst entgegenwirken.

18 Vgl. Glauner: Partizipation als klinstlerische Strategie, 2016, S. 49 f.
18 Vgl. ebd., S. 38.
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3.3 Das MATeRIAL DER KuNnsT

»Uber dem wenigen Wesentlichen und dem vielen Unwesentlichen, dass die Wissen-
schaft dabei herausbringt, vergift sie aber die Hauptsache, namlich die uralte Wahrheit,
die alle Naturvolker erkannt haben, und die dem unbefangenen Laien nie abhanden ge-
kommen ist, das dal3 Bier das belebende Prinzip des Organismus darstellt (Trinkpause)
und daB das Leben entflieht, sobald das Bier aufhdrt.«'®

Die Geschichte vom Bedeutungswandel des Materials (in) der Kunst ist vielschichtig
wie umfangreich und kann - erneut dem Rahmen dieser Arbeit geschuldet — nicht aus-
fuhrlich behandelt werden. Dennoch sollen, um unter anderem besser nachvollziehen
zu konnen, wie alimentdre Realien wie zum Beispiel Bier ihren Weg als Material in die

Kunst finden konnten, im Folgenden einige relevante Stationen skizziert werden.

Bis ins 19. Jahrhundert hinein galt, dass das Material eines Kunstwerks so wenig wie
moglich sichtbar sein sollte, da es Inhalt und Form hierarchisch untergeordnet wur-
de.”" Diese materialfeindliche Haltung prégte vor allem die westliche Kulturwelt.'®
Den Anstof, diese Haltung zu tiberdenken, lieferte nach Monika Wagner der Architekt
Gottfried Semper, der in seinem Band Der Stil (1860) die (Bau-)Materialien als wich-
tigste Faktoren der Kunst bezeichnete.'® Die Forderung nach einer >materialgerechten<
Form kam auf, denn Materialien oder Werkstofte sollten dem Thema des Kunstwerks
moglichst >gerecht< werden.'® Ab dem 20. Jahrhunderts zogen dann neben Materialien
wie Licht und Ton, die aufgrund ihrer phinomenologischen Erscheinung das Interesse
weckten, verstarkt Materialien des Alltags in die Kunst ein. Wahrend Kurt Schwitters
fiir seine Assemblagen Wertloses bis hin zu Abfall nutzte, tiberfithrte Marcel Duchamp
Gegenstiande als >Ready-mades< oder >Objets Trouvés< in die Kunst. Dinge und Mate-
rialien wurden von ihrer Niitzlichkeit entbunden und der Begriff der >Anti-Form¢, den
Robert Morris 1968 prigte, sollte einen nachhaltigen Einfluss auf folgende Kiinstler-
generationen haben.'®

%0 Marcus Braun: Wo Bier ist, in: Manuela Reichart; Peter Gllickstein; Stefanie Steudemann (Hrsg.): Bier. Bar am Lutzow-
platz, 2009, S. 119-120, hier S. 119.

91Vgl. Thomas Raff: Die Sprache der Materialien. Anleitung zu einer Ikonologie der Werkstoffe, 2. Auflage, Minster:
Waxmann, 2008, S. 27.

2y/gl. ebd., S. 38.

193 \/g|. Karlheinz Barck (Hg.): Asthetische Grundbegriffe. Historisches Wérterbuch in sieben Banden, Stuttgart: Metzler
Verlag, 2010, S. 874.

194 Vgl. Wagner: Lexikon des kiinstlerischen Materials, 2010, S. 7.

195 Vgl. Robert Morris: Continuous project altered daily. The writings of Robert Morris, Cambridge, Massachusetts: MIT
Press, 1995, S. 41.
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Die bereits thematisierte Entgrenzung des Kunstbegriffs ab den 1960er-Jahren zeigte
sich als Antwort auf die Aufbruchsstimmung der damaligen Zeit besonders auch in
einer Erweiterung des traditionellen Materialkanons. Durch das Einbringen von per
definitionem >kunstfernen< Materialien wurde immer offenkundiger, dass Materialien
wesentlich an der Wirkung und Bedeutung eines Kunstwerks beteiligt sind. Kiinst-
ler*innen fiithrten die Materialitdt von Kunstwerken vor und setzten verstarkt Materia-
lien mit eigenen semantischen Qualitaten ein.'® Kategorien wie Zufall und Schwerkraft
sowie der Einsatz von fliichtigen oder formlosen Materialien prigten die kiinstlerischen
Arbeitsweisen dieser Zeit."” Die Erweiterung des traditionellen Materialkanons fiihr-
te letztlich zu neuen kiinstlerischen Formwerdungsprozessen und einer aufierordent-
lichen Materialvielfalt, die durch mediale Arbeitsweisen nochmals erweitert worden
ist.'%® Materialikonografische Studien befragten Materialien nach ihrem Einfluss auf
den Kunstbegriff und die kiinstlerische Arbeit, wahrend zugleich eine Hinwendung der
Kunst- und Kulturwissenschaften zur materiellen Kultur festgemacht werden konnte:
Das Phanomenologische riickte in den Vordergrund und das Material wurde schlief3-
lich zu einer asthetischen Kategorie.'®® Die gegenwartige Materialvielheit sowie Mate-
rialexpositionen zeichnen sich durch einen besonders engen Bezug der Kiinstler*innen,
aber auch der Rezipient*innen zum Material an sich aus. Dies zeigt sich vor allem in
einer Vielfalt an performativen Arbeitsweisen sowie einem kiinstlerischen Handeln,
dass spezifisch auf ein Material einwirkt und infolgedessen auch die prozesshafte Arbeit

am Material Werkcharakter erlangen kann.?%

In den nun folgenden Ausfithrungen werden verschiedene Schwerpunkte gesetzt: Zu-
néchst auf den Einsatz von Lebensmitteln als Kunstmaterial und die Entwicklung der
kiinstlerischen Stromung der >Eat Art¢, darauffolgend auf Bier als Nahrungsmittel mit
seinen kulturhistorischen und gesellschaftlichen Bedeutungen sowie vor allem als
Kunstmaterial. Zuletzt geht es um die sinnliche Wahrnehmung von alimentéren Rea-

lien, deren Veranderlichkeit wie Vergéinglichkeit sowie konservatorische Strategien.

1% \/gl. Wagner: Lexikon des kinstlerischen Materials, 2010, S. 7 ff.
97Vgl. Dies.: Das Material der Kunst, 2002, S. 69.

198 \/gl. Sabiene Autsch; Sara Horndk: Materialhandlungen. Greifen, Stellen, Legen, Zerst6ren, Zeigen, Inszenieren, in:
Dies. (Hrsg.): Material und kiinstlerisches Handeln. Positionen und Perspektiven in der Gegenwartskunst, Bielefeld:
transcript Verlag, 2017, S. 7-21, hier S. 7.

1% Vgl. ebd,, S. 8.
200ygl. ebd., S. 9.
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LEBENSMITTEL ALS KUNSTMATERIAL UND DIE KUNST DER >EAT ART<

Die Vorginge des Essens und Trinkens sind existenzielle Grundbediirfnisse, konnen als
Ausdruck von Lebensqualitit begriffen werden und reprisentieren Werte, Traditionen
und Rituale. Gemeinsame Mahlzeiten und Esskulturen verbinden und schaffen Orte
der Kommunikation. Lebensmittel, ihre Zubereitung und ihr Verzehr konnen weiter
als Spiegel unserer Gesellschaft und ihrer Veranderung verstanden werden. Auch in der
Kunst waren Lebensmittel aufgrund ihrer anthropologischen Bedeutung schon immer

ein Motiv, so zum Beispiel in den Vanitas-Gemailden der Stilllebenmalerei, Genredar-

201

stellungen und Prunkgelagen.?®' Im Zuge der bereits erlauterten Erweiterung des tradi-

tionellen Materialkanons zogen vor allem ab den 1960er-Jahren vermehrt Lebensmittel
als Material in die Kunst ein. Frithe Wegbereiter waren die Futuristen mit ihrem revolu-
tiondren Manifest der futuristischen Kiiche (1930).2°2 Thr iibergeordnetes Ziel: Die Zu-

sammenfithrung von Kunst und Leben, von Leben und Kochen sowie von Essen und

Kunst.2%3

Zentrale Figur der >Eat Art< war vor allem Daniel Spoerri, der von Beginn seines kiinst-
lerischen Schaffens an das Kochen als Teil der bildenden Kunst zu verstehen wusste. Im
Jahr 1960 entsteht sein erstes Fallenbild Kichka's Breakfast, tiir das er die Hinterlassen-

schaften einer vorgefundenen Situation, in diesem Fall ein Friihstiick, mit Kunstharz

204

fixierte, auf einem Brett arrangierte und dieses ausstellte.”®* Umfangreiche Versuchs-

reihen mit Brot, sein Gastronomisches Tagebuch inklusive einer Abhandlung iiber die
Bulette (1967) und schlieflich die Er6ffnungen des Restaurant Spoerri (1968) und der
Eat Art Gallery (1970) legten die Grundsteine fiir die Entwicklung der >Eat Art<; einer
Stromung, die wie keine andere den sinnlichen Wahrnehmungshorizont ihrer Rezi-

pient*innen herausfordern sollte.

201ygl. Magdalena Holzhey: Eating the Universe, in: Kunsthalle Dusseldorf; Galerie im Taxispalais Innsbruck; Kunstmu-
seum Stuttgart (Hrsg.): Eating the Universe. Vom Essen in der Kunst (= Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der
Kunsthalle Dusseldorf, 28.11.2009-28.02.2010 u.a.), K6In: DuMont Buchverlag, 2009, S. 10-20, hier S. 12 f.

202 F{jr eine detailliertere Auseinandersetzung mit den Futuristen sowie deren Einfluss auf die Entwicklung der >Eat
Artcsiehe Cecilia Novero: Antidiets of the avant-garde. From Futurist cooking to Eat art, Minneapolis: University of
Minnesota Press, 2010; Filippo Tommaso Marinetti (Hg.): The futurist cookbook, Berlin: Sternberg Press, 2014 oder
Harald Lemke: Das Manifest der futuristischen Koch-Kunst. Anndherungen an die Eat Art, in: recenseo - Texte zu Kunst
und Philosophie, 2006, online verfligbar unter http://www.recenseo.de/artikel/artikel.php?aid=0122-lemke-mani-
fest-futurismus, zuletzt gepruft am 30.04.2020.

203V/gl. Ulrike Groos: »Optimismus bei Tisch« — Zu einigen ausgewahlten Kunstlerlokalen, in: Kunsthalle Dusseldorf;
Galerie im Taxispalais Innsbruck; Kunstmuseum Stuttgart (Hrsg.): Eating the Universe. Vom Essen in der Kunst (= Kata-
log zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Diisseldorf, 28.11.2009-28.02.2010 u.a.), K&In: DuMont Buchver-
lag, 2009, S. 56-75, hier S. 56.

204 Museum of Modern Art (Hrsg.): Daniel Spoerri. Kichka's Breakfast |, o. J., online verfligbar unter https://www.moma.
org/collection/works/81430, zuletzt geprift am 29.04.2020.
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Die in der Folge entstandenen Werke und die darin eingesetzten Materialien zeugen
von einer nahezu unendlichen Varianz - von Schokolade, Butter oder Fleisch iiber Brot,
Gemiise und Obst bis hin zu Kaffee, Spirituosen oder Bier war und ist alles denkbar.
Gleichsam divers waren die kiinstlerischen Bearbeitungsmethoden, die adressierten
Themen und Kontexte sowie die intendierten Partizipationsmdoglichkeiten.?%® Die fol-
genden exemplarischen Beispiele konnen lediglich einen ersten Eindruck verschaffen
- und wecken bestenfalls Neugier, sich auch iiber die vorliegende Untersuchung mit
kiinstlerischen Positionen aus dem Kontext der >Eat Art< zu befassen. Die ausgewahl-
ten Beispiele beschrinken sich dabei nicht auf Arbeiten der 1960er- und 1970er-Jahre,
wenngleich die >Eat Art< hier ihren Hohepunkt zu verzeichnen hatte. Bis heute bieten
aktuelle Werke jedoch vielfiltige Aktualisierungen der oder Riickgrifte auf die Historie

der »Eat Art«< aus gegenwartiger Perspektive.

Einige Kiinstler*innen stellen Lebensmittel unbearbeitet — als >Material an sich< - aus
wie zum Beispiel Carl Andre, der 1973 fiir seine Arbeit American Decay 150 kg Hiitten-
kése und 40 1 Tomatenketchup auf den Boden einer Galerie anhéufte, oder wie Thomas
Rentmeister, der fiir Earthapfelroom (2007, vgl. Abb. 3) den Boden eines Ausstellungs-
raums mehrere Zentimeter hoch mit Kartoffelchips bedeckte. In Arbeiten wie diesen
stehen die spezifischen sinnlichen Qualitdten und Eigenschaften der Materialien im
Vordergrund, wéahrend gleichzeitig die olfaktorische Wahrnehmung aktiviert wird. Oft
werden Lebensmittel aber auch kiinstlerisch bearbeitet und modifiziert. Hier sei exem-
plarisch auf Dieter Roths gegossene Selbstportrits aus Schokolade oder Zucker, Janine
Antonis Biisten Lick and Lather (1993, vgl. Abb. 4) aus Seife und Schokolade oder Sonja
Alhédusers Margarine-Skulpturen wie Das Willkommen (2010) verwiesen. Monika Wag-
ner bringt in diesem Kontext den Begriff des »Materialtransfers< ein und zeigt damit
auf, dass die Kiinstler*innen in vielen Féllen auf Verfahrenstechniken zuriickgreifen,
die vormals fiir andere Werkstoffe entwickelt worden waren.?® Wiahrend sich Roth im
aufgefithrten Beispiel additiver Verfahren bediente, um seine Plastiken aufzubauen,
setzten die beiden Kiinstlerinnen bildhauerische Verfahren ein, um ihre Skulpturen aus

dem Material heraus abzutragen. Lebensmittel wurden aber auch zerstort wie in den

205 Ralf Beil versuchte sich in seinem Band Kiinstlerktiche, dieser »Macht, mit der das Material Lebensmittel in die Kunst
der sechziger Jahre eindringt«, anzunehmen; dennoch habe er - seiner Meinung nach - lediglich ein Fragment seines
urspriinglichen Vorhabens umsetzen kdnnen. Indes schafft er es in seinem Werk wie kein anderer, der Spur von Le-
bensmitteln als Material der Kunst detailliert zu folgen. Vgl. Beil: Kiinstlerkiiche, 2002.

208 \/gl. Monika Wagner: Vom Umschmelzen: Plastische Materialien in Kunst und Kiche, in: MARTa Herford (Hg.): Atelier
+ Kiiche. Labore der Sinne (= Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im MARTa Herford, 12.05.-16.09.2012), Ostfil-
dern: Hatje Cantz Verlag, 2012, S. 170-176, hier S. 171.
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Abb. 3

Thomas Rentmeister, Earthapfelroom, 2007
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Abb. 4

Janine Antoni, Lick and Lather, 1993
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umstrittenen, obszon provokanten Aktionen der Wiener Aktionisten um Otto Muehl,
Giinter Brus und Hermann Nitsch; in ihren Aktionen destruierten sie durch Werfen,
Treten oder Stampfen Lebensmittel und verunreinigten mit ihnen menschliche Korper.
Ihre Arbeitsweise verstanden die Wiener Aktionisten als radikalen Protest gegen die

Konsum- und Warenwelt, aber auch als Verweis auf die eigene Vitalitat des Lebens.?"’

Als aus den Zuschauer*innen immer 6fter Teilnehmer*innen wurden, geriet auch de-
ren sinnlicher Erfahrungshorizont verstarkt in den Fokus kiinstlerischer Praktiken. Die
Kiinstlerin Lygia Clark entwickelte beispielsweise konkrete Angebote in Form von Mit-
mach-Events und brachte in diese oftmals auch Lebensmittel mit ein.2%® So legte sich
im Rahmen der Arbeit Canibalismo (1973, vgl. Abb. 5) ein Ausstellungsbesucher mit
verbundenen Augen und mit Friichten bedeckt auf den Boden, wahrend andere Besu-
cher*innen die Moglichkeit erhielten, ebendiese Friichte mit dem Mund aufzunehmen
und zu essen. Kiinstler*innen wie Clark spielten in Aktionen wie diesen bewusst mit der
Sinnlichkeit von Lebensmitteln und intimen Korpererfahrungen, eroffneten aber auch

Beziige zu vielféltigen Ess-Ritualen.

Rirkrit Tiravanija wurde schliefllich als einem der ersten Kiinstler {iberhaupt zugespro-
chen, >relationale< Kunstwerke zu kreieren und durch diese auch >echte Begegnung« zu
schaffen. An der Schnittstelle von »Eat Art¢, \~Community Art< und >relationaler Kunst«
lud Tiravanija ab den 1990er-Jahren zu unzihligen Ess-Aktionen ein, in dessen Rahmen
unter anderem Thai Curry gegessen oder Tee getrunken worden ist. Die Partizipations-
kunst erfuhr vor allem durch kiinstlerische Arbeiten wie diese einen zweiten Hohe-
punkt, denn immer mehr partizipatorische Konzepte stellten das Essen und Trinken als
gemeinsame soziale, gemeinschaftsstiftende und vor allem reale Aktivitit in den Fokus.
Kiinstler*innen wie Rirkrit Tiravanija 10sten damit bekannte Szenen aus dem Alltag he-
raus, uberfuhrten diese in den kiinstlerischen Raum und versuchten dadurch - im Kon-
text postmoderner Bewegungen - traditionelle institutionelle Strukturen und Systeme
aufzuweichen. Diese Kritik zielte vor allem darauf ab, wie die Institutionen von Kunst
bis dato Objekte ausstellten beziehungsweise diese zur Schau gestellt hitten; durch die
Uberfithrung von alimentiren Realien sowie von alltiglichen Subjekten in den Ausstel-

lungsraum konnte die traditionelle Rolle des Displays als vormals bedeutungsstiftendes

207 ygl. Peter Weibel: Von den Méglichkeiten einer nicht-affirmativen Kunst, in: Peter Weibel (Hg.): Kritik der Kunst,
Kunst der Kritik. Es says & | say, Wien: Verlag Jugend & Volk, 1973, S. 34-50, hier S. 42.

208 | uis Pérez-Oramas: Lygia Clark: If You Hold a Stone, 2018, online verfligbar unter https://post.at. moma.org/con-
tent_items/1045-part-3-lygia-clark-if-you-hold-a-stone, zuletzt gepriift am 29.04.2020.
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Element und die damit einhergehende Asthetisierung von Objekten verstirkt unterlau-

fen werden.?®

Andere Kiinstler*innen setzen Lebensmittel wiederum in experimentelle Versuchsan-
ordnungen oder fiir Feldforschungen ein. Wahrend Thomas Feuerstein in seinen Ver-
suchsaufbauten Manna Maschines (ab 2005, vgl. Abb. 6) mittels Pumpen und Plankton
versuchte, biologische Prozesse zu untersuchen und zu verdndern, erforschte Arpad
Dobriban in seinem Projekt Churut — Milch fiir unterwegs (ab 2006) Sphéren des Ge-
schmacks und deren kulturgeschichtlichen Differenzierungen. Wieder andere Kiinst-
ler*innen stellten eigene Produkte her; Beispiele sind die bereits erwahnten selbst
gebrauten Biere Emeka Ogbohs oder auch der Kiinstler Jason Rhoades, der fiir seine
Arbeit Costner Complex (2001) eine umfangreiche Produktion von eingelegtem Gemii-
se initiierte. Lebensmittel werden weiter auch in Form ihrer Ausscheidungen themati-
siert. Wahrend Wim Delvoye in Cloaca (ab 2000) den menschlichen Verdauungstrakt
und -prozess simuliert, werden in den Performances von John Bock oder Paul McCar-
thy bewusst und vor allem drastisch die Grenzen zwischen Genuss und Ekel verwischt

sowie tabuisierte Korperfunktionen wie -fliissigkeiten zur Diskussion gestellt.

Weitere Kiinstler*innen eroffneten Bars, Cafés und Restaurants wie beispielsweise Al-
len Ruppersberg das Al’s Café (1969), Tom Marioni das Café Wednesday (1976) oder
Gordon Matta-Clark das Food (1971). Als gastronomische Inszenierungen losen die-
se nicht nur die Grenze zwischen Kunst und Alltag auf, sondern reflektieren auch so-
ziokulturelle und gesellschaftliche Entwicklungen.?'® Wieder andere Kiinstler*innen
richteten Bankette aus, Beispiele dafiir sind Daniel Spoerris L‘Utima Cena (1970) oder
Sonja Alhdusers Emsrausch (2006). Kiinstlerbankette wie diese fungieren nicht nur als
Weiterentwicklung traditioneller Schaugerichte, sondern vereinen Sinnlichkeit und in-
tellektuelle Auseinandersetzung zu einem modellhaften kommunikativen Feld.?" Auch
die Raume oder Orte des Essens und Trinkens sowie Methoden der Essenszubereitung
wurden verstarkt zum Thema der Kunst; so wurde zum Beispiel die Kiiche zum Schau-
platz kiinstlerischer Inszenierungen und als Ort der Kommunikation und Gemein-

schaft gezeigt. Verwiesen sei hier exemplarisch auf Joseph Beuys Dokumentarfilm Jeder

209ygl. Daniel Birnbaum; Rirkrit Tiravanija: Meaning is Use, 2015, online verfligbar unter https://www.jstor.org/sta-
ble/43630936, zuletzt gepriift am 21.04.2020.

210V/gl. Holzhey: Eating the Universe, 2009, S. 12 f. Siehe vertiefend dazu Groos: Optimismus bei Tisch, 2009.

2" Elisabeth Hartung: Essen, Kunst und Kommunikation. Das Essen als neues Modell von Kunstrezeption, 2002, online
verfligbar unter http://kunst-buero.de/content/11-publikationen/essen_kunstrezeption_salamancea_2002.pdf, zu-
letzt gepriift am 29.12.2019.
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Abb. 5

Lygia Clark, Canibalismo, 1973
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Abb. 6

Thomas Feuerstein, Manna Maschines, 2015
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Mensch ist ein Kiinstler (1979), der zeigt, wie Beuys wéhrend eines Interviews kocht und
dabei gleichzeitig erklart, dass das Schélen von Gemiise genauso ein gestalterischer Akt

wie die Kreation eines Kunstwerkes sei.?"?

Beuys filmisch inszenierte Kochkunst zeigte jedoch nicht nur die Kiiche als Ort der
Speisenzubereitung, sondern verdeutlichte, dass auch die Grenze zwischen Kunst und
Kulinarik nicht mehr eindeutig zu ziehen war. Vielmehr konnte eine Verflechtung aus-
gemacht werden, die Sabiene Autsch als >Crossover-Beziehung« beschreibt. Normati-
ve Oppositionen wiirden zunehmend aufgehoben werden, da die an das Themenfeld
Kunst und Kulinarik gekoppelten alltagspragmatischen wie kulturellen Praxen eine
Reihe informeller Lernpotentiale erdffnen wiirden. In den daraus entstehenden Gestal-
tungsspielraumen wiirden sich schliefllich »Crossover«Eftekte konstituieren, die nicht
nur handlungs- und orientierungspraktische Erprobungen ermdéglichen, sondern vor
allem >etwas Drittes< mit eigenem Identitatspotential entstehen lassen wiirden. Das Zu-
sammenspiel aus Diskursen, Medien, Dingen und Materialien zeige sich daher in der
kiinstlerischen Arbeit mit Lebensmitteln per Excellence, da die aus Transformations-
prozessen wie dem >Crossover< hervorgehenden Hybridbildungen zum Erwerb von
neuartigen und vor allem mehrwertigen kiinstlerischen Handlungserfahrungen fiihren
wiirden.?"® Hier zeigt sich iiberdies, dass - wenngleich sich diese >Crossover<Tenden-
zen bereits in den historischen Vorldufern der >Eat Art< zeigten — vor allem in gegen-
wartigen Positionen das Lebensmittel als Kunstmaterial interessiert. Sie interessieren
vor allem aufgrund ihres >Materialseins¢, dass sich »[...] zwischen Materialauflosung
und -konstituierung, Materialitdt und Immaterialitdt, materieller Konkretheit und Ima-

gindrem« bewegt.?'

Die vorherigen Ausfithrungen verdeutlichen, dass das Feld >Essen und Kunst< nicht
nur in Bezug auf die adressierten Themen, die verwendeten Materialien oder die ein-
gesetzten Bearbeitungstechniken ein unendlich vielfdltiges ist, sondern dass auch iiber

die Jahre hinweg die Grenzen zwischen Kunst und Kulinarik, Kunst und Kochen,

212ygl. Harald Lemke: »Jeder Mensch ist ein Kochkiinstler« oder: Joseph Beuys’ unentdeckte Gastrosophie, 2004, on-
line verfligbar unter http://www.haraldlemke.de/texte/Lemke_Beuys.pdf, zuletzt geprift am 15.09.2020 Siehe vertie-
fend dazu Heinz-Norbert Jocks: Peter Kubelka: Kochen, die alteste bildende Kunst. Essbare Niederschrift der Weltan-
schauung. Ein Gesprach von Heinz-Norbert Jocks, in: Jirgen Raap (Hg.): Essen und Trinken I, Kunstforum international,
Bd. 159, 2002, S. 92-109.

213yg|. Sabiene Autsch: Kunst und Kulinarik. Uber Lebensmittel als Kunstmaterial, in: Sabiene Autsch; Sara Hornak
(Hrsg.): Material und kiinstlerisches Handeln. Positionen und Perspektiven in der Gegenwartskunst, Bielefeld: tran-
script Verlag, 2017, S. 71-94, hier S. 72.

214 Ebd., S.78f.
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Kunst und Leben stetig durchlassiger geworden sind. Rollen oder Praktiken aus All-
tag und Kultur iiberlagerten sich immer stirker, sodass im Laufe der Entwicklungen
auch zwischen Kiinstler und Koch oder kiinstlerischer Ausdrucksweise und Kochpra-
xis kaum noch Unterschiede festzumachen waren. Ahnlich verhilt es sich mit topo-
grafischen Grenzen: Sabiene Autsch arbeitet in Telleranalysen heraus, dass auch topo-
grafische Grenziiberschreitungen wie Umbriiche stattfanden und -finden; so zeige sich
beispielsweise die (Molekular-)Kiiche gleichsam als Werkstatt, Laboratorium, Atelier
und Archiv.?'® Interdisziplinare Ansétze wie die Gastrosophie, die aus einer kulturwis-
senschaftlichen Perspektive das Feld Essen und Gesellschaft erforscht, agieren bewusst
auf diesen Schnittstellen. Erwidhnt seien hier die umfangreichen Arbeiten Harald Lem-
kes, der unter anderem das Zusammenspiel aus Philosophie, Politik, Ethik, Kunst und

Kultur untersucht.?'®
BIER. EIN MATERIAL DER ZEITGENOSSISCHEN KUNST

Im Folgenden soll in Hinblick auf den Untersuchungsgegenstand >Biertrinken als parti-
zipatorische Handlung in der zeitgendssischen Kunst« ein dezidierter Blick auf das Bier
als »fliissiges< Lebensmittel und Material sowie das Biertrinken gelegt werden. Dabei
sollen vor allem auch kulturhistorische und gesellschaftliche Bedeutungen berticksich-
tigt werden. Uberlegungen zur inhaltlichen Bedeutung von »fliissigen< Lebensmitteln
als Material der Kunst finden sich bis dato tiberwiegend unsystematisch und unter-
geordnet in grofleren Zusammenhaéngen, die sich mit Lebensmitteln als Kunstmaterial
im Allgemeinen befassen. Daher werden folglich vor allem Besonderheiten und Unter-

schiede in Bezug auf die Kategorien >Essen< und >Trinken« adressiert.

Alkoholische Getrianke entstehen aus der Vergirung einer zuckerhaltigen Losung. Im
Unterschied zu Wein oder Met wird fiir die Herstellung von Bier aufierdem eine zu-
ckerhaltige Wiirze aus starkehaltigen Ausgangsstoffen benoétigt. Im Gegensatz zu Spi-

rituosen wird bei Bier hingegen der Alkoholgehalt nicht durch destillative Verfahren

218Vgl. Sabiene Autsch: Telleranalysen. Molekularkiiche zwischen Werkstatt, Atelier und Labor (Antrittsvorlesung), PUR
- Paderborner Universitatsreden, Bd. 116, 2010, S. 22 f. Jlirgen Raap verweist in diesem Kontext auch darauf, dass fiir
den sozialgeschichtlichen Wandel der Produktionsstatten Atelier und Kiiche parallele Entwicklungen festzumachen
seien; so wiirden nicht nur >Werkstattgeheimnisse< aufgebrochen werden, vielmehr sei auch ein Drang, in die mediale
Offentlichkeit zu treten, zu erkennen. Vgl. Jiirgen Raap: Bohnensuppe, in: MARTa Herford (Hg.): Atelier + Kiiche. Labo-
re der Sinne (= Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im MARTa Herford, 12.05.-16.09.2012), Ostfildern: Hatje Cantz
Verlag, 2012, S. 178-182, hier S. 181.

218 Siehe unter anderem Lemke: Die Kunst des Essens, 2007; ders.: Politik des Essens. Wovon die Welt von morgen lebt,

Bielefeld: transcript Verlag, 2012; ders.: Ethik des Essens. Einflihrung in die Gastrosophie, Bielefeld: transcript Verlag,
2016.
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erh6ht.?" Doch wenngleich Bier nicht das erste alkoholische Getrdnk ist, das die Men-
schen produziert haben, kann es auf eine lange Historie zuriickblicken. So ist Bier heute
ein iiberwiegend industriell hergestelltes Massengetrank; seine Wurzeln liegen jedoch

in jahrhundertealter Tradition und Handwerkskunst.?®

Aus einem vormaligen Brotbrei wurde mit der Entdeckung der Braukunst das erste Bier
gebraut, das ab diesem Zeitpunkt und in allen folgenden Epochen immer zur mensch-
lichen Kultur gehort.2" Wenngleich nicht exakt bestimmt werden kann, wann erstmals
Bier gebraut worden ist (jedoch nicht vor 10.000 v. Chr.), kann mit Sicherheit nach-
gewiesen werden, dass es um 4000 v. Chr. bereits gesamten Vorderen Orient verbreitet
war. Sicher ist auch, dass die Urspriinge des Bieres mit der Kultivierung von Getreide
ab 3400 v. Chr. zusammenfallen. Zu dieser Zeit gaben viele Menschen ihre nomadische
Lebensweise auf und es entstanden die ersten Stddte. Damit einhergehend entwickel-
ten sich unter den Menschen komplexe Sozialgefiige, in denen auch das Bier stets eine
zentrale Rolle spielte. Festgehalten werden kann, dass Bier als »fliissiges Relikt aus der
kulturhistorischen Friihzeit< in enger Verbindung mit der Entwicklung der mensch-
lichen Zivilisationsgeschichte steht.??® Das schon in dgyptischen Hieroglyphentexten
Biersorten Namen wie »das Schone und Gute<, >das Himmlische« oder >der Freudebrin-

ger«< trugen, verdeutlicht nochmals die hohe Wertschitzung fiir das Getriank.??'

Franz Meufidoerffer und Martin Zarnkow identifizieren vier Eigenschaften, auf denen
diese auflergewohnliche kulturhistorische und gesellschaftliche Bedeutung des Bieres
beruhe: Erstens sei Bier schon immer eine vergleichsweise sichere Fliissigkeit gewesen.
So sei das Trinkwasser der damaligen Zeit oft kontaminiert, wihrend das Bier durch den
Alkoholgehalt, die Kohlensdure sowie den niedrigen pH-Wert ein sehr viel niedrigeres
Infektionsrisiko vorwies. Mit seinem hohen Nahrwert war Bier zudem bis in das 17.
Jahrhundert Bestandteil menschlicher Nahrung.??? Zweitens wurden dem Bier heilsame
Eigenschaften zugesprochen. Sowohl als Grundlage medizinischer Zubereitungen, als
isotonisches und damit kraftigendes Getridnk oder mit seinen entspannenden Wirkun-

gen bei der Behandlung von Kranken wurde und wird Bier eingesetzt.?*® Der Einsatz
217Vgl. MeuBdoerffer et al.: Das Bier, 2016, S. 6.

218\gl. Hirschfelder et al: Bier, 2012, S. 7.

219Vvgl. Tom Standage: Sechs Getréanke, die die Welt bewegten, Dusseldorf: Artemis & Winkler Verlag, 2012, S. 21 ff.
220ygl. ebd., S. 17 f.

221ygl. ebd., S. 21 f.

222\/gl. MeufB3doerffer et al.: Das Bier, 2016, S. 7.

22\qgl. ebd, S. 8.
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zu medizinischen Zwecken wurde bereits um 2100 v. Chr. iiberliefert. Als Grabbeigabe
gehorte das Bier zudem zusammen mit Brot zu den Lebensmitteln, die - dem Glauben

der damaligen Volker nach - das Leben im Jenseits positiv beeinflussen konnten.??*

Die vorherigen Ausfithrungen belegen die bemerkenswerte Bedeutung von Bier als
Kulturgut und Nahrungsmittel; Bier ist auch aber ein Genussmittel.?*® So bezeichnen
Meuf3doerfter und Zarnkow als die dritte relevante Eigenschaft des Bieres die Moglich-
keit zum Rausch. In fritheren Kulturen waren bewusstseinserweiternde Rauschzustén-
de wichtige Bestandteile ritueller Zeremonien — zum Beispiel, um mit Géttern oder
Verstorbenen zu kommunizieren.??® Doch wihrend der gewohnliche Durst den Men-
schen darauf hinweist, dass sein Korper Fliissigkeit benétigt, entspricht der kiinstliche
Durst nach Alkohol keinem natiirlichen Verlangen - und obwohl Alkohol zu den ge-
fahrlichsten Drogen der Welt gehort, ist ihr Konsum in fast allen Landern legal.??” Diese
Ambivalenz zeigt sich auch in der gesellschaftlichen Akzeptanz von Alkohol: Wiahrend
sein Konsum einerseits bei vielen Anldssen einfach >dazu gehort<, werden andererseits
die Menschen gesellschaftlich ausgeschlossen, die in eine Abhangigkeit geraten. Peter
Richter bezeichnet das Trinken von Alkohol daher als eine der >heikelsten Tatigkeit, der

man nachgehen kann«.??®

Viertens bezeichnen Meufidoerffer und Zarnkow Bier als »>Kitt des Zusammenseins«.
Der Vorgang des Trinkens vermochte schon immer Geselligkeit herzustellen. So war es
in fritheren Zusammenkiinften iiblich, dass alle Anwesenden aus einem gemeinsamen
Gefaf3 tranken und dementsprechend auch dieselbe Fliissigkeit aufnahmen. Dies stifte-
te Vertrauen, denn ein solches Getrank konnte weder vergiftet noch ungeniefbar sein.
Der >Akt des gemeinsamen Trinkens« ist daher bis heute ein Symbol fiir Gastlichkeit
und Freundschaft. Wenngleich heute nicht mehr aus einem gemeinsamen Gefaf ge-
trunken wird, erinnert das Klingen der Glaser beim Zuprosten auf symbolischer Ebene
an das ehemalige Prozedere. Das Anstofien auf Erfolg, Gesundheit oder Feierlichkeiten
soll zudem iibernatiirliche Krifte beschworen und ist wie viele Trinkrituale viele tau-

send Jahre alt.??°

224\gl. Standage: Sechs Getrénke, die die Welt bewegten, 2012, S. 40.
225\qgl. ebd.
226 \/gl. MeuBdoerffer et al.: Das Bier, 2016, S. 8.

227\gl. Jean Anthelme Brillat-Savarin: Physiologie des Geschmacks oder Betrachtungen tiber das hohere Tafelver-gni-
gen, Frankfurt am Main: Insel Verlag, 1979, S. 74 f.

228 peter Richter: Uber das Trinken, Miinchen: Goldmann Verlag, 2011, S. 15 f.
229Vgl. Standage: Sechs Getranke, die die Welt bewegten, 2012, S. 24 ff.
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Die Vorgiange des Essens und Trinkens sind weiterhin hochst politisch. So ist die Kuli-
narik nicht nur Ausdruck von Lebensstil, sondern vor allem in Bezug auf die weltweite
Ressourcenfrage auch Mittel der sozialen Distinktion. Dies lasst sich vor allem an der
Bedeutung fliissiger Lebensmittel festmachen: Wie bereits erortert, zeichnen sich Spei-
sen und Getranke im Allgemeinen durch eine aufierordentliche Korperndhe aus, denn
ihre Aufnahme entspricht tiberlebensnotwendigen, menschlichen Grundbediirfnissen.
Doch wihrend menschliche Organismen ohne Nahrung einige Wochen tiberleben kon-
nen, gelingt dies ohne Fliissigkeit nur wenige Tage. Schon friih siedelten sich Menschen
daher in der Nihe von Quellen und Fliissen an. Wasser sowie spater durch Menschen
hergestellte (alkoholische) Getrianke iibten daher einen fundamentalen Einfluss auf die
fortschrittliche Entwicklung der Menschheit aus. Seit jeher fungierten sie dabei nicht
nur als Nahrungsmittel, sondern auch als Wahrung, als philosophische wie kiinstleri-

sche Inspirationsquelle oder als Ingredienzen in Zeremonien.?*
BIER ALS MATERIAL DER KUNST

Die vorherigen Ausfiihrungen verdeutlichen die vielfaltigen kulturhistorischen und ge-
sellschaftlichen Bedeutungsebenen von Bier und Biertrinken. Vor allem im Zuge der
Entwicklung der >Eat Art< fand das Bier schliefllich auch als Material sowie als Thema
seinen Weg in viele kiinstlerische Arbeiten. Im Folgenden werden exemplarisch einige
Werke vorgestellt, die die Bandbreite an kiinstlerischen Einsatz- und Bearbeitungsmag-

lichkeiten aufzeigen.

So sei zunéchst erneut auf Daniel Spoerri verwiesen, der sein bereits erwahntes Restau-
rant Spoerri als einen Organismus beschrieb, der wie folgt strukturiert war:
»lm Parterre befindet sich eine Bierschwemme und Bar (>die Blase«), dariliber das Restau-
rant ((der Magen), eine Etage hoher die Eat Art Galerie (»sozusagen die Lunge, denn hier

kriegen wir den finanziellen Atem«) und ganz oben das Studio des >Fresskunstgestalters«
mit standigem Showroom (hier ist der Kopf«).«?3!

Innerhalb dieses Organismus vollbrachte das Bier einen sogenannten >doppelten Sal-
to< (vgl. Abb. 7), womit Daniel Spoerri auf die Anlieferung und Lagerung des Bieres,
aber auch auf den Kreislauf menschlicher Einverleibung und Ausscheidung verwies.
In den 1980er-Jahren entstand dann Martin Kippenbergers Alkoholfolter (vgl. Abb. 8);

eine Arbeit, fiir die sich der Kiinstler mit den Handgelenken an eine Bierdose »fesselte«.

Z0Vgl. Standage: Sechs Getranke, die die Welt bewegten, 2012, S. 9.
231 Zitiert nach Heidi E. Violand-Hobi: Daniel Spoerri. Biographie und Werk, Miinchen: Prestel Verlag, 1998, S. 58.
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In Form eines Readymades referierte Kippenberger zum einen auf die ungesellige Sei-
te des Alkoholkonsums und verwies zum anderen selbstkritisch auf seine eigene Nei-

1 232

gung zum Alkohol.#** Der Kiinstler Wolfgang Stehle entwickelte hingegen mit seiner
Sozialprothese (2000, vgl. Abb. 9) eine Losung fiir Personen, die keinen Alkohol trinken
mochten: Ein anziehbarer >Bierbauch« aus Kunststoft ermdglichte es, >mitzutrinkens,

ohne den Alkohol wirklich konsumieren zu miissen.?3?

Wihrend Tom Marioni in Bierflaschen aufgrund ihrer Forméhnlichkeit zu einem Phal-
lus >das Mannliche« représentiert sieht, verweist Sarah Lucas mit ihrer Serie Beer Can
Penis (ab 1999, vgl. Abb. 10) auf die Reduzierung von (*Frauen-)Korpern, indem sie die
dufSeren Geschlechtsorgane des Mannes als zerdriickte Bierdosen darstellt.?** Im selben
Jahr stellte Kiinstler Guy Overfelt in der Refusalon Gallery, San Francisco in der Aus-
stellung Free Beer den Besucher*innen 35 Fésser Bier als eine Spende einer Brauerei zur
Verfiigung. Im Ausstellungsraum installierte er eine Bar, an der sich die Giste ihr Bier
selbst zapfen konnten (vgl. Abb. 11, 12).2*° Tony Matelli hingegen fertigte fiir The Idiot
(2009, vgl. Abb. 13) einen Bierkarton aus Bronze und funktionierte diesen anschliefend
zu einem Vogelhaus um.?*® Mike Semi aktualisiert indes mit seinem Readymade Beer
Fountain (2013, vgl. Abb. 14) Marcel Duchamps Fountain (1917) und bot damit den
Besucher*innen ein »endless pour of Budweiser«< an: Eine spezielle Pumpe sorgte dafiir,
dass der Bierausguss immer wieder hochgepumpt wurde.?*” Neben Semi entheben viele
weitere Kiinstler*innen den Alltagsgegenstand Bier seiner eigentlichen Funktion und
Bedeutung. Arbeiten wie James Hopkins‘ Balanced Beer Table (2002, vgl. Abb. 15), Josh
Citarellas und Andrew Christopher Greens® Baguette Koozie (2012, vgl. Abb. 16) oder
auch Adam Cruces’ Vase with Pierced Irises (2016, vgl. Abb. 17) hinterfragen so die vi-
suelle Wahrnehmung der Betrachter*innen und schaffen vielfaltige Assoziationsketten

zwischen bekannten und neuen Bedeutungen alltaglicher Objekte.

22\gl. Jurgen Raap: Alkohol, in: Jirgen Raap (Hg.): Essen und Trinken II, Kunstforum international, Bd. 160, 2002, S.
106-116, hier S. 109.

233 Christian Schoen: Uberstunden. Das schwere Los des Kiinstlerdaseins, o. J., online verfiigbar unter http://www.
wolfgangstehle.com/index.php?kateg=t, zuletzt geprift am 18.05.2020.

234 0. A.: Beer Can Penis by Sarah Lucas, 2013, online verfiigbar unter https://famous.nl/2013/06/19/beer-can-penis-
by-sarah-lucas/, zuletzt gepriift am 18.05.2020.

28Vgl. Ted Purves (Hg.): What we want is free. Critical exchanges in recent art, Albany: State University of New York
Press, 2014, S. 130.

26\gl. Howie Chen: Tony Matelli interviewed by Howie Chen, 2011, online verfiigbar unter http://www.tonymatelli.
com/howiechen.html, zuletzt gepriift am 23.03.2020.

237 Mike Simi: Beer Fountain, online verfligbar unter https://www.mikesimi.com/beerfountain, zuletzt geprift am
18.05.2020.
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Neue Formen der Zusammenarbeit zeigen sich hingegen in Arbeiten wie Free Beer (ab
2004, vgl. Abb. 18) von SUPERFLEX. Das Kiinstlerkollektiv bot ihr Freibier jedoch nicht
als kostenfreies Bier an, sondern als frei im Sinne von Freiheit. Dazu wurden moderne
Open-Source-Methoden aus der Softwareentwicklung auf den Vorgang des Bierbrauens
tibertragen, sodass mit dem frei zugénglichen Grundrezept prinzipiell jeder — und das
weltweit verteilt — sein eigenes Bier brauen konnte. Das Projekt sollte damit auf die lan-
ge Tradition des freien Teilens von Rezepten verweisen. Als kollaboratives Ausstellungs-
projekt wurde das Bier dariiberhinaus auch im Rahmen der Free Beer School, wie zum

Beispiel auf der Taipei Biennal (Taiwan 2010), gebraut.?®

Bereits diese exemplarische Auswahl zeigt, dass Bier als Material oder Thema kiinstleri-
scher Arbeiten vielféltige Kontexte eroffnet. So rekontextualisieren die Werke bekann-
te Trinkrituale oder das eigene Konsumverhalten, sie verweisen auf Zusammenhange
psychischer, 6konomischer oder 6kologischer Natur und hinterfragen gesellschaftliche
Strukturen und Stereotypen. Natiirliche Kreisldufe und die Einverleibung von Nahrung
wird thematisiert und museale Ausstellungskonzepte wie Vorstellungen von Autorschaft

und Publikum hinterfragt.

WAS BLEIBT? ZUR WAHRNEHMUNG UND VERANDERLICHKEIT ALIMENTARER

REALIEN

Werden alimentire Realien als Kunstmaterial eingesetzt, zeichnen sich die entspre-
chenden Werke durch eine besonders intensive anthropologische Nahe zum Menschen
aus. Diese Nédhe entwickelt sich vor allem, wenn ein Werk nicht nur visuell oder auditiv
(Fernsinne), sondern zusitzlich olfaktorisch, gustatorisch, taktil (Nahsinne) oder mit-
tels einer Kombination aus mehreren dieser Sinne wahrgenommen werden kann. Die
Klassifizierung in Nah- und Fernsinne geht auf Aristoteles zuriick und entspricht einer
Hierarchisierung, die sich auch in der traditionellen Wahrnehmung von Kunst wider-
spiegelt.?*® So galten die Nahsinne fiir viele Jahre und nach Meinung vieler Astheti-
ker*innen als nicht kunstfahig, da in der sinnlichen Erfahrung nur ein kurzer Moment

erlebt und wahrgenommen werden wiirde.?*> Wihrend die Fernsinne an kommunika-

238 SUPERFLEX: Free Beer, 2004, online verfligbar unter https://superflex.net/tools/free_beer, zuletzt geprift am
05.05.2020.

29Vgl. Anette Hiisch: Von Sinnen. Wahrnehmung in der zeitgendssischen Kunst, in: Anette Hiisch (Hg.): Von Sinnen.
Wahrnehmung in der zeitgendssischen Kunst (= Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle zu Kiel,
14.07.-21.10.2012), Bielefeld, Berlin: Kerber Verlag, 2012, S. 11-14, hier S. 11.

240 Madalina Diaconu: Tasten-Riechen-Schmecken. Eine Asthetik der anésthesierten Sinne, Wiirzburg: Verlag Kénigs-
hausen & Neumann, 2005, S. 17 f.
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tive und intellektuelle Funktionen gekoppelt wurden, wurden die Nahsinne der leib-
lichen Sphire zugesprochen und galten daher vor allem als >primitiv<.?*' Begriindet ist
dies darin, dass basale Empfindungen, die durch die Nahsinne wahrgenommen werden,
bereits evolutionar normiert sind - so wird ein siiffer Geschmack unmittelbar positiv
codiert, wihrend ein Geruch von Fiulnis beispielsweise Ekel hervorruft. Auf die hochst
subjektive Wahrnehmung mittels der Nahsinne ldsst sich zudem kein festes Regelsystem
anwenden, sodass sich folglich keine zuverldssigen Urteile zum Beispiel iiber die Kate-
gorien des Geschmacks treffen lassen. Bei den Fernsinnen kann hingegen eine solche

affektiv determinierte Reaktion kaum feststellt werden.?4?

Spatestens seit der >Eat Art« ist der Umgang mit der sinnlichen Wahrnehmung von
Kunst aufgeklarter, sodass vermehrt kiinstlerische Arbeiten entstanden, die auch die
Nahsinne beanspruchten. Werke, die eine multisensorische Wahrnehmung ermagli-
chen, setzen damit etablierte Verhaltensregeln in musealen Ausstellungsraumen aufier
Kraft und intensivieren gleichzeitig die selbstreferenzielle, korperlich-sinnliche Teilha-
be der Rezipient*innen. Die Teilhabe ist selbstreferenziell, da beispielsweise eine ge-
schmackliche Wahrnehmung nicht teilbar ist und somit weder identisch mit einer an-
deren noch intersubjektiv (vgl. Kapitel 2) sein kann. Wird sich mit Materialien in einen
aktiven Dialog begeben, wird zudem immer Kultur in Form von sozialen Strukturen,
Ideen, Werten oder Handlungsmustern internalisiert und inkorporiert. Das bedeutet,
dass nicht nur der Mensch etwas mit dem Material (und den Dingen) macht, sondern
umgekehrt auch das Material (und die Dinge) etwas mit dem Menschen. Im Sinne des
»material turn< wird damit der Eigenwille der Materialien (und der Dinge) betont, der
auch den Dualismus von Subjekt und Objekt infrage stellt. Da Materialien und Dinge
eng mit der soziokulturellen Identitdt des Menschen verbunden sind, sei die materielle
Kultur nach Peter Braunlein keine zusatzliche, variable Grofie; vielmehr wiirden sich
soziokulturelle Beziehungen im Kern iiber sie konstituieren.?**> Den natiirlichen Kons-
tanten, die das Essen und Trinken betreffen, konne so eine weitere, kulturelle Konstante

gegeniibergestellt werden - die der Kommunikation.?*

241Vvgl. Jurgen Raap: Geschmack und Geruch, in: Jirgen Raap (Hg.): Essen und Trinken II, Kunstforum international, Bd.
160, 2002, hier S. 189.

242\/gl. Harry Lehmann: Gehaltsasthetik. Eine Kunstphilosophie, Paderborn: Wilhelm Fink Verlag, 2016, S. 142.

243\/gl. J. Peter Braunlein: Material Turn, in: Georg-August-Universitat Gottingen (Hg.): Dinge des Wissens. Die Samm-
lungen, Museen und Garten der Universitat Gottingen, Gottingen: Wallstein Verlag, 2012, S. 14-28, hier S. 20.

244\/gl. Hans-Dieter Bahr: Uber den Sinn des Geschmacks, in: Uta Brandes (Hg.): Geschmacksache, Géttingen: Steid|
Verlag, 1996, S. 97-111, hier S. 100.
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A 1s9)

Doppelter Salto des Biers:
1) Bier kommt an auf Lastwagen
2) wird in den Keller ins Kiihlhaus beférdert
3) Fasser werden kalt auf die Theke gestellt
4) Bier wird getrunken
5) die volle Blase wird im Keller in der
Toilette entleert
6) das abgeschlagene Bier wird wieder
in die Kanalisation gepumpt

Daniel Spoerri, Restaurant Spoerri (Haus Burgplatz 4), 1968
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Abb. 8

Martin Kippenberger, Alkoholfolter, 1989
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Abb. 9

Wolfgang Stehle, Sozialprothese, 2000
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Abb. 10

Sarah Lucas, Beer Can Penis, 1999
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Abb. 11

Guy Overfelt, Free Beer, 1999



Das Material der Kunst 89

Abb. 12

Guy Overfelt, Free Beer, 1999
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Abb. 13

Tony Matelli, The Idiot (Budweiser), 2009
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Abb. 14

Mike Simi, Beer Fountain, 2013
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Abb. 15

James Hopkins, Balanced Beer Table, 2002
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Abb. 16

Josh Citarella and Andrew Christopher Green, Baguette Koozie, 2012
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Abb. 17

Adam Cruces, Vase with Pierced Irises, 2016
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Abb. 18

SUPERFLEX und andere, Free Beer School (Taipei Biennial), 2010
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Neben der hohen Sensibilitdit und der Eroffnung vielféltiger Wahrnehmungsmodi
zeichnen sich Lebensmittel (als Kunstmaterial) durch eine hohe Veranderlichkeit aus.
Es wurde bereits erwahnt, dass durch die Erweiterung des Materialkanons das Material
der Gegenwartskunst formloser wurde, wiahrend das Prozesshafte an Bedeutung ge-
wann.?*® Dadurch ziehen Zeitaspekte und Bewegungen in die Werke ein, die formauf-
16send wirken konnen und dem Verédnderlichen mehr Raum geben.?*® Dietmar Riibel
beschreibt dieses performative Werden des Materials als »[...] signifikant fiir eine >form-
lose« Wendung der modernen Kunst, bei der das Liquide, das Amorphe, das Ephemere
tradierte asthetische Kategorien abschliefit und zugleich tiberschreitet.«?*’ In kiinstle-
rischen Entstehungsprozessen ist die Entscheidung fiir ein spezielles Material ebenso
wichtig wie fiir die Art und Weise, wie mit diesem Material umgegangen wird, da der

kiinstlerische Umgang mit Material Inhalt und Form zugleich schafft.?*®

Diese formlose Wendung zeigt sich besonders im Kontext »fliissiger< Materialien, denn
diese sind ohne Form, sind nicht ohne Weiteres formbar und sie bleiben vor allem nicht
in Form - so lassen sich mit fliissigen Materialien weder abtragende noch aufbauende
skulpturale Handlungen durchfiihren. Die kiinstlerischen Formfindungsprozesse sind
dadurch erheblich eingeschrankt, werden aber gleichzeitig auch erweitert, wenn zum
Beispiel bewusst Topografien des Zufalls miteinbezogen werden. Wenngleich »fliissige«
Materialien grundsatzlich giangige Kategorien von Ordnung hinterfragen, kann ihr Ver-
halten dennoch verandert oder begrenzt werden. Beispiele hierfiir sind der bewusst
herbeigefithrte Wechsel eines Aggregatzustandes (zum Beispiel von fliissig zu fest durch
Gefrieren), aber auch das Abfiillen in Geféafle wie in Flaschen. Fliissige formlose Mate-
rialien konnen so handhabbar gemacht werden und weisen als Objekt wiederum neue

Qualitaten auf.

Die hohe Veranderlichkeit von alimentiren Realien als Kunstmaterial zeigt sich jedoch
nicht nur durch ihre formlose Form, sondern vor allem auch durch ihre Tendenzen
von Verganglichkeit oder sogar Verderblichkeit — Lebensmittel konnen schliefSlich ver-
schimmeln oder verfaulen, unangenehme Geriiche hervorbringen, ihr Aussehen, ihre

Materialitit oder ihre Form verdndern. Wie aber wird mit einer solchen Prozesshaftig-
248 \gl. Autsch et al.: Materialhandlungen, 2017, S. 10.

246 \gl. Sara Hornak: Material und Prozess. Kiinstlerische und kunstpadagogische Notizen, in: Sabiene Autsch; Sara
Hornak (Hrsg.): Material und kiinstlerisches Handeln. Positionen und Perspektiven in der Gegenwartskunst, Bielefeld:
transcript Verlag, 2017, S. 53-70, hier S. 54.

247 Rlibel: Plastizitat, 2012, S. 7.
248\/gl. Hornak: Material und Prozess, 2017, S. 53.
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keit fliichtiger Materialien gerade von traditionellen Kunstinstitutionen umgegangen?
Wenn es um die Musealisierung des Ephemeren geht, konnen nach Dietmar Riibel vor
allem drei Strategien abgeleitet werden: Das Konservieren, das Wiederholen und das
Dokumentieren.?*® So entwickeln einige Kiinstler*innen, oft in Abstimmung mit den
Ausstellungshédusern, konservatorische Strategien und wirken so der organischen Ma-
terie inhdrenten Destabilitat entgegen. Wahrend Daniel Spoerri seine Fallenbilder mit
Kunstharz fixierte, inszeniert Sonja Alhduser ihre Margarineskulpturen in Kiihlvitrinen.
Robert Gober hingegen entzog seinen selbst gebackenen Donuts bereits vor der Ausstel-
lung das Fett und ersetzte es durch einen haltbaren Kunststoff. Andere Kiinstler*innen
reproduzieren ihre Werke, wie die bereits erwdhnte Janine Antoni, die ihre Biisten aus
Schokolade und Seife fiir jede Ausstellung neu anfertigt. Wieder andere Kiinstler*innen
reagieren dokumentarisch auf die temporaren Erscheinungen der Materialien und le-
gen foto- oder videografische Aufzeichnungen an. Im weiteren Verlauf der Arbeit wer-
den Strategien der Wiederholung (siehe Kapitel 4.1.3) sowie der Dokumentation (siehe
Kapitel 5.3.3) in Hinblick auf die exemplarisch ausgewahlten kiinstlerischen Positionen
detaillierter thematisiert. Wieder andere Kiinstler*innen integrieren den Verfall in ihre
kiinstlerische Strategie. Wahrend Anya Gallaccio in Stroke (2007) ganze Ausstellungs-
wénde mit Kuvertiire bestrich und diese sich selbst iiberlief3, hat Michael Blazy fiir Bar
a Orange (2000-2009) Orangenschalen bis zu neun Jahre lang verschimmeln lassen und
bringt sie dann in den Ausstellungsraum. Letztlich war vor allem Dieter Roth bekannt
fiir seine Materialerprobungen mit Lebensmitteln wie Milch, Brot, Schokolade oder

Salami, in die er stets bewusst Zerfalls- und Verganglichkeitsprozesse mit einbezog.

Letztlich ist den erwédhnten und vielen weiteren Werken, die Lebensmittel als Kunstma-
terial einsetzen, eines gemein: Der traditionelle Ewigkeitsanspruch von Kunstwerken
wird nicht nur negiert, sondern unterlaufen. Werden vergingliche Materialien einge-
setzt, handelt es sich bei den Werken zumeist um Momentaufnahmen. Im Fokus steht
die Metamorphose des Materials, die gleichsam als radikale Antwort auf die traditio-
nellen, oftmals endlichen Kategorien von Kunst sowie das Bestreben von Institutionen,
Kunst zu sammeln, zu bewahren und vor allem zu zeigen - >zur-Schau-zu-stellen< -

verstanden werden kann.

249 Riibel: Plastizitat, 2012, S. 277.
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3.4 Die AUSSTELLUNG VERHANDELN — UBERLEGUNGEN zU ORT, RAUM UND
KURATORISCHER PRAXIS

»Ausstellen ...

... als Schaustellen,

... als Instituieren,

... als Versammeln,

... als Zirkulieren,

... als Zusammenwirken von Dinge,
... als Forschen,

... als Aggregieren,

... als Montieren und

... as curators do?«?%

Die radikalen Veranderungen ab den 1960er-Jahren werden nicht nur in der Entwick-
lung von Werk- und Erfahrungsbegrift, dem Rollenwandel von Betrachter*innen und
Partizipient*innen oder in Bezug auf das Material von Kunst sichtbar, sondern manifes-
tierten sich auch in Bezug auf das > Medium Ausstellungs, die Institutionen von Kunst,
auf das Verstandnis von kuratorischer Praxis sowie den Orten und Rédumen von Kunst.
So konstatierte Allan Kaprow, dass erst die Entstehung institutioneller Kunsthduser im
19. Jahrhundert zu einer Trennung von Kunst und Leben gefiihrt habe - die (seiner-
zeit) gegenwartige Kunst zoge ihre Substanz hingegen verstarkt aus der vertrauten All-
tagswelt und richte sich damit vehement gegen diese Trennung. Kaprow kritisiert die
tiir ihn absurde Vorstellung, dass lediglich Ausstellungsraum und Atelier angemessene
Orte fiir Kunst sein konnten, da einem doch schliefilich die gesamte Welt zur Verfii-
gung stehe.?>' Auf dieser Grundlage forcierte Kaprow schon ab den spéten 1950er-Jah-
ren mittels zahlreicher Aktionen und Happenings die Auflosung der Grenzen zwischen
Kiinstler*innen sowie Betrachter*innen und dachte bis dahin gingige Konzepte von

(Ausstellungs-)Ort und (Ausstellungs-)Raum vollig neu.?® Fiir die Durchfithrung sei-

250 Gudrun Ratzinger; Franz Thalmair: Ausstellen als..., in: Gudrun Ratzinger; Franz Thalmair (Hrsg.): exhibit! Ausstellen
als kuinstlerische Praxis, Kunstforum international, Bd. 270, 2020, S. 48-65, hier S. 52.

1Vgl. Allan Kaprow: Assemblage, environments & happenings, New York: Abrams, 1966, S. 183.

252\/gl. Ders.: Notes on the Elimination of the Audience//1966, in: Claire Bishop (Hg.): Participation, London, Cam-
bridge: Whitechapel, MIT Press, 2006, S. 102-104, hier S. 102.
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ner Happenings stellte er Regeln auf, wenngleich er diese mehr als ein Aufzeigen von
Moglichkeiten denn als strikte Vorgaben verstand. Die Regeln verwiesen zum Beispiel
auf zu nutzende Materialien und Themen, mogliche Schauplitze oder die Auffithrungs-
zeit.?>® Diese beabsichtigte Variabilitdt in Bezug auf Material, Ort oder Zeit zeigte sich
in Events wie dem 24-Stunden-Happening (Wuppertal 5. Juni 1965), zu dem ein Ga-
leriebesitzer Joseph Beuys, Nam June Paik, Wolf Vostell, Bazon Brock und andere in
sein Privathaus einlud. Die geladenen Giste erhielten die Aufgabe, 24 Stunden nach
ihrem Gusto zu gestalten. Die Durchfiihrung aller Aktionen fand dann zeitgleich, aber
im Haus verteilt statt und erinnert an ein surrealistisches Theaterstiick: Wolf Vostell
verteilte rohe Fleischstiicke, in die er Stecknadeln stach (vgl. Abb. 19), wiahrend Studie-
rende an Fleischfetzen nagten, die an einer Holzkiste herunterhingen. Nam June Paik
spielte mit seinen Unterarmen Klavier, Bazon Brock machte Kopfstinde oder lag unbe-
wegt auf einem Tisch. Joseph Beuys praktizierte Yoga auf einer Kiste, neben ihm lagen

Kissen aus Margarine.?**

Aufergewohnlich war an den Happenings und Aktionen dieser Zeit nicht nur die Tat-
sache, dass die Zuschauer*innen bei der Entstehung kiinstlerischer Werke dabei sein
konnten; auch bekannte institutionelle Zeit- und Raumordnungen wurden aufgebro-
chen. Die bereits skizzierte Entwicklung hin zum offenen Kunstwerk sowie die grund-
sitzliche Offnung isthetischer Kategorien machte sich also auch im Ausstellungskon-
text bemerkbar und gipfelte in der Authebung der bisherigen Neutralitit des >White
Cube«. Abgeschlossen von der Aufienwelt lieferte die >weifle Zelle< (Brian O‘Doher-
ty) vormals die kontextunabhangige Kulisse zur reinen, ungestorten Betrachtung von
Kunst, doch ab den spiten 1960er-Jahren beginnen Kiinstler*innen, in bisherige Aus-
stellungskonventionen zu intervenieren und immer ofter auch etablierte Ausstellungs-
raume zu verlassen. Dies ging einher mit dem bereits thematisierten Wandel der Kunst-
rezeption sowie dem Aufkommen der >Institutional Critique«, die systematisch und
institutionskritisch Rahmen- und Présentationsbedingungen klassischer Museen und

Ausstellungshduser hinterfragte.?%°

253 yTherefore, the source of the themes, materials, actions, and the relationships between them are to be derived
from any place or period except from the arts, their derivatives, and their milieug; »The performance of a Happening
should take place over several widely spaced, sometimes moving and changing, locales«; »Time, which follows closely
on space considerations, should be variable and discontinuous«. Kaprow: Assemblage, environments & happenings,
1966, S. 260 ff.

254 Bazon Brock: Action Teaching. 24-Stunden-Happening, o. J., online verfligbar unter https://bazonbrock.de/werke/
detail/?id=2982, zuletzt geprift am 30.04.2020.

25 \/gl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 171.
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DIE KURATIERTE AUSSTELLUNG ALS VERMITTLUNGSMEDIUM

Zur Sichtbarmachung dieser Entwicklungen im Ausstellungskontext mittels kuratori-
scher Praktiken trug vor allem Harald Szeemann bei. In Ausstellungen wie Live in Your
Head - When Attitudes Become Form (Bern, Krefeld, London 1969, als Reenactment
in Venedig 2013), die er selbst als Abenteuer und einen Moment grofier Freiheit be-
schrieb?®, oder der documenta 5 (Kassel 1972) brachte er Werke aus >Land Art¢, >Kon-
zeptkunst¢, Happenings, Performances und weiteren Stromungen in einen Dialog. Er
hinterfragte so klassische institutionelle Prasentationsformen und wollte in der Band-
breite an Kunst vor allem die gesellschaftliche und politische Realitat abgebildet sehen.
Wie bereits in den vorherigen Kapiteln erortert, konnte ab dieser Zeit ein Anstieg an
partizipatorischen Projekten sowie an ephemeren und verginglichen Materialien fest-
gemacht werden. Dies zeigte sich auch auf Groflausstellungen wie der documenta 5:
So inszenierte Paul Thek in Ark, Pyramid (1972) eine lebensgrofie Wachsfigur als Ab-
bild seines Selbst in einer sargahnlichen Holzkiste; die Auslage echter Zwiebeln soll-
te gleichzeitig die Tranendiisen der Besucher*innen aktivieren (vgl. Abb. 20).%%” Auch
weitere Werke luden zur direkten Teilnahme ein; wahrend Anatol Herzfeld beispiels-
weise die Besucher*innen im Rahmen seiner Aktion Arbeitszeit (1972) zu seinen Mit-
arbeiter*innen machte, verlegte Joseph Beuys fiir die gesamte Ausstellungsdauer von
100 Tagen sein Biiro als Organisation fiir direkte Demokratie durch Volksabstimmung
(1972) im Sinne einer Sozialen Plastik nach Kassel.?*® Den People’s Participation Pavil-
lon (1972) der Kiinstler David Medalla und John Dugger durfte hingegen nur betreten,
wer der Aufforderung nachkam, die Schuhe auszuziehen; im Inneren des Pavillons war-
teten dann eine lebendige Schlange in einer Grube, einer Seifenblasenmaschine sowie
politische Aktionsbanner auf die Besucher*innen. Die Teilhabe der Rezipient*innen
sowie deren Beteiligung korperlicher oder geistiger Art wurden in Werken wie diesen

vor allem als eine Methode zur Produktion von gesellschaftlicher oder andersgearteter

256 »It was an adventure from beginning to end, and the catalogue, discussing how the works could either assume ma-
terial form or remain immaterial, documents this revolution in the visual arts. It was a moment of great intensity and
freedom, when you could either produce a work or just imagine it, as Lawrence Weiner put it«. Vgl. Hans Ulrich Obrist;
Lionel Bovier: A brief history of curating, Zurich, Dijon: JRP; Ringier; Les Presses du réel, 2008, S. 110.

257 \Vgl. Beil: Kiinstlerkiiche, 2002, S. 276.

258 o, A.: documenta 5. Befragung der Realitat - Bildwelten heute, online verfiigbar unter https://www.documenta.de/
de/retrospective/documenta_5#, zuletzt geprift am 20.04.2020 Siehe dazu auch Annemarie Kok, die aktuell zu par-
tizipatorischen Arbeiten der 1960er-Jahre mit einem Schwerpunkt auf der documenta 5 forscht, vgl. Annemarie Kok:
(No) Strings Attached. The Dynamics of Freedom and Control in European Participatory Art in the 1960s, 2019, online
verfligbar unter https://onderzoekschoolkunstgeschiedenis.nl/no-strings-attached/, zuletzt geprift am 20.04.2020.
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Kritik betrachtet und eingesetzt.?*® Zugleich wurden etablierte Raum-, Orts- wie Aus-
stellungskonzepte hinterfragt, klassische Schauanordnungen durchbrochen, Prasenta-

tionsformen neu gedacht sowie gesellige Situationen erzeugt und Begegnungen initiiert.

Wihrend Kurator*innen urspriinglich fiir das Sammeln, Bewahren und Vermitteln der
Objekte einer Institution verantwortlich waren, gerieten ab Mitte des 20. Jahrhunderts
verstiarkt das Auswahlen, Zusammenstellen und Ordnen als >bedeutungsstiftendes Vor-
gehen< in den Fokus.?®® Die kategorische Neuausrichtung der kuratorischen Praxis
durch Szeemann trug dazu bei, dass Kunsthistoriker*innen wie Beatrice von Bismarck
dem >Curating« eine starke Vermittlungstitigkeit zuschrieben. Erklartes Ziel war in
diesem Zusammenhang, »[...] fiir kiinstlerische und kulturelle Medien eine Offentlich-

keit zu schaffen«,?6"

in dessen Folge die kuratierte Ausstellung verstarkt als zentrales
Vermittlungsmedium bezeichnet worden ist.?> Auch das Rollenverstindnis von Kura-
tor*innen wandelte sich zu dieser Zeit, was dazu fiihrte, dass Kurator*innen oft als
bedeutender als die Kiinstler*innen selbst wahrgenommen worden sind und verstarkt
in den Fokus medialer Offentlichkeit gerieten. Ab den 1990er-Jahren konnte eine Pro-
fessionalisierung kuratorischer Tatigkeiten beobachtet werden. Kurator*innen wurde
zugesprochen, mittels der Auswahl und Inszenierung kiinstlerischer Positionen auch
Vermittlungsarbeit zu betreiben, was dazu fiihrte, dass Kurator*innen und ihrem ku-
ratorischen Handeln nachhaltig ein Autonomiestatus sowie in Bezug auf Ausstellungen
tiefergehende Interpretationstatigkeiten zugesprochen worden sind.?® Die kuratorische
Praxis entsprach infolgedessen mehr als dem >Machen von Ausstellungen< und konnte

ihrerseits Strategien wie Institutionskritik oder politischen Aktivismus anwenden wie

auslosen.?%*

Ebenfalls in den 1990er-Jahren kam die Wende vom >Artist as Curator« auf, die im Zuge
von Rollenwechsel und institutionskritischen Strategien verstéarkt diskutiert worden ist.

Wenn Kiinstler*innen zu dieser Zeit als Kurator*innen auftraten oder umgekehrt - sie

29 Vgl. Feldhoff: Partizipative Kunst, 2013, S. 78.

260 \/gl. Beatrice von Bismarck: Curating, in: Christoph Tannert; Ute Tischler (Hrsg.): Men in Black. Handbuch der kurato-
rischen Praxis, Frankfurt am Main: Revolver Archiv fiir Aktuelle Kunst, 2004, S. 108-110, hier S. 108.

261Vgl. Christoph Tannert; Ute Tischler (Hrsg.): Men in Black. Handbuch der kuratorischen Praxis, Frankfurt am Main:
Revolver Archiv fur Aktuelle Kunst, 2004, S. 108.

262\/gl. Beatrice von Bismarck: »Kuratorisches Handeln. simmaterielle Arbeit< zwischen Kunst und Managementmodel-
lenc, in: Beatrice von Bismarck; Sylvia Bernhardt (Hrsg.): Beyond education. Kunst, Ausbildung, Arbeit und Okonomie,
Frankfurt am Main: Revolver Archiv fiir Aktuelle Kunst, 2005, S. 175-190, hier S. 180.

263\/gl. Pickartz: Der Tanz war sehr frenetisch, 2019, S. 26 f.
264Vqgl. ebd., S. 29.
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Abb. 19

Wolf Vostell, Aktion »Die Folgen der Notstandsgesetze«im Rahmen des
24-Stunden-Happenings, 5.6.1965
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Abb. 20

Paul Thek, Ark, Pyramid, 1972
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also in eine Doppelrolle schliipften — adressiere dies nach Fiona McGover schwer-
punktmaflig drei Ziele: Erstens wiirden Kiinstler*innen mittels ihrer Doppelfunktion
Infrastrukturen fir sich oder andere Kunstler*innen schaffen konnen, indem sie neuen
Raum fiir Kunst eréffnen oder in Organisationsteams etablierter Institutionen zu Ent-
scheidungstriagern werden.?® Zweitens konnten Kiinstler*innen - sofern sie Ausstellun-
gen kuratieren - in den bestehenden Kanon intervenieren. So kdnnte fiir bisher wenig
vertretene Themen oder kiinstlerische Positionen eine grof8ere Sichtbarkeit geschaften
werden. Drittens, dies fasst McGover unter dem Ausdruck >von Kiinstler*innen lernenc«
zusammen, wiirden Institutionen die Expertise von Kiinstler*innen und vor allem de-
ren Blick von auflen fiir sich und die Weiterentwicklung ihrer Ausstellungskonzepte

fruchtbar machen konnen.2®

In den 1990er-Jahren standen vor allem Beziehungen zwischen Kurator*innen und
Kiinstler*innen sowie deren Doppelrollen im Fokus. Heute sind es ganze Kurator*in-
nen-Teams und Formen kollaborativer oder kollektiver Zusammenarbeit. Wéhrend
nach Bernd Schonemann die Erlebnisorientierung aktueller Kunstausstellungen Aus-
druck postmoderner Pluralitit und Beliebigkeit sei?®’, kann, hier deutlich positiver
konnotiert, >postreprasentatives Kuratieren< (Nora Sternfeld) auch das Eroffnen von
Handlungsraumen erméglichen, in denen Kurator*innen, Kiinstler*innen und Rezi-
pient*innen gleichsam als Akteure agieren und in denen relationale Begegnungen, Dis-

kussionen oder Kollaborationen angeregt werden.
VOR ORT - ZUR ENTWICKLUNG ORTSSPEZIFISCHER KUNST

In den vorherigen Ausfithrungen konnte bereits skizziert werden, dass ab den ausge-
henden 1960er-Jahren etablierte raumliche Konstellationen wie klassische Konzepte
von Ausstellungsorten durch Kurator*innen und kuratorische Konzepte nicht nur hin-
terfragt, sondern vielmehr neu gedacht worden sind. Raum und Rédumlichkeit wurden
neu verhandelt sowie das Herstellen von Raum und Raumaneignungen diskutiert. Er-
klartes Ziel war vor allem, die Kontextlosigkeit von Raum und Ort zu {iberwinden. Zu

diesen Uberwindungstendenzen trug die Entwicklung der Theorie der >Ortsspezifitit:

265\/gl. Fiona McGovern: Uber den Rollenwechsel hinaus. The Artist as Curator Extended Version, in: Gudrun Ratzinger;
Franz Thalmair (Hrsg.): exhibit! Ausstellen als kiinstlerische Praxis, Kunstforum international, Bd. 270, 2020, S. 90-99,
hierS.91f.

266 \/gl. ebd., S. 95 f. Siehe vertiefend dazu Sven Beckstette; Beatrice von Bismarck; Isabelle Graw; Oona Lochner (Hrsg.):
The Curators, Bd. 86, Berlin: Texte zur Kunst, 2012; Heinz-Norbert Jocks (Hg.): Kiinstler als Kuratoren. Manifesta 11 und
9. Berlin Biennale, Kunstforum international, Bd. 241, 2016 oder Elena Filipovic (Hg.): The artist as curator. An antholo-
gy, London, Milan: Koenig Books; Mousse Publishing, 2017.

267 Zitiert nach Autsch: Medium Ausstellung, 2002, S. 7.
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stark bei. Miwon Kwon zeichnet in One place after another die Entwicklung der Orts-
spezifitait von 1960 bis 2000 nach, ausgehend von dem Befund, dass der Begrift >orts-
spezifisch< meist unspezifisch, unkritisch oder sogar falsch verwendet werden wiirde.
Da Kwon Ortsspezifitit nicht nur als kiinstlerisches Genre, sondern vor allem als Chiff-
re von Kunst- und Raumpolitik versteht, schldgt sie eine Genealogie vor, die sich in drei
Paradigmen ortsspezifischer Kunst manifestiert. Diese Paradigmen wiirden dabei nicht
historisch linear ablaufend, vielmehr konnten auch alle drei Typen in einer einzigen

Arbeit gleichzeitig ausgemacht werden.?®

Als ersten Typ ortsspezifischer Kunst bezeichnet Kwons den >phanomenologischenc
(original: phenomenological/experiential) Typ, der in den spaten 1960er-Jahren durch
die kiinstlerische Praxis der Minimalisten entstand. Der Ort wird hier als realer physi-
scher Raum erfahren, dessen Einzigartigkeit sich durch seine physischen Eigenschaf-
ten wie Raummafle und -proportionen, Texturen, Strukturen oder Lichtverhiltnisse

manifestiere.2°

Ortsspezifische Kunst zeichnete sich in dieser frithen Form durch eine
unauflosbare Beziehung zwischen dem Werk sowie seinem Installationsort aus und das
Werk wurde von der Topografie des Ortes formal bestimmt oder sogar gelenkt. Werke
diesen Typs konnten demnach nicht an einen anderen Ort verlegt werden, da dies in

ihrer Zerstérung resultieren wiirde.?”°

Den zweiten Typ ortsspezifischer Kunst nennt Kwon den »>sozial-institutionellen< Typ
(original: social/institutional). Im Zuge der Entwicklung von >Konzeptkunst< und Ins-
titutionskritik in den 1970er-Jahren, die sich vor allem gegen das hermetische Kunstsys-
tem richtete, wurden Raume verstarkt als kultureller Rahmen verstanden, auch wenn
dieser weitestgehend noch von den Institutionen definiert worden ist. (Ausstellungs-)
Rédume wurden jedoch nicht mehr nur in ihren physischen und rdumlichen Erschei-
nungen beriicksichtigt, sondern vielmehr als institutionelle >Verkleidung« und norma-
tiv ausgerichtete Ausstellungskonvention mit ideologischer Funktion verstanden. Die
ortsspezifische Kunst hatte das Ziel, institutionelle Konventionen zu entschliisseln, neu
zu codieren und damit aufzuzeigen, das Institutionen sowohl auf die Bedeutung als
auch auf die kulturellen und 6konomischen Werte von Kunst Einfluss nehmen.?”*

- svg . onep|ace e anOther 2002 L

269Vqgl. ebd.

20Vgl. ebd.,, S. 12 f. Dies spiegelte sich auch in der Sprache wider, so wurde zunéchst von >site-adjusted« (ortsange-
passt) gesprochen, wéahrend sich ab den 1970er-Jahren der Begriff >site-specific (ortsspezifisch) etablierte.

21vgl. ebd., S. 13 f.
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Den dritten Typ ortsspezifischer Kunst bezeichnet Kwon als >diskursiven< Typ (ori-
ginal: discursive). Vor allem Kiinstler*innen der >Konzeptkunst« betrachteten ab den
1970er-Jahren den Ort von Kunst auch aus sozialer, 6konomischer und politischer Per-
spektive und sahen diese auch im Inhalt des Werks durchgesetzt. Die Grenze zwischen
dem Offentlichen und dem Privaten loste sich in der Folge immer weiter auf?’? Mit
der Entmaterialisierung des Ortes gingen schliefllich auch die Entdsthetisierung sowie
Entmaterialisierung der Kunstwerke einher. Werke ortsspezifischer Kunst wandten
entgegen institutioneller Gewohnheiten vermehrt antivisuell-informative, didaktische
oder immaterielle Strategien an und manifestierten sich zunehmend als Geste oder als
Ereignis. Das Werk trat folglich nicht mehr als abgeschlossenes Objekt auf, sondern
vielmehr als Prozess. Die Beziehung zwischen einem Werk und seinem Ort zeichnete
sich deshalb nicht mehr durch ihre physische Dauerhaftigkeit aus, sondern mehr durch

eine unbestimmte Unbestandigkeit.?”?

Die zunehmende Sensibilitdt in Bezug auf das Verhiltnis von Kunst und Raum zeig-
te sich auch in der Erweiterung des Installationsbegriffs, sodass auch Skulpturen als
»[...] aus der Konstellation mit dem sie umgebenden Raum her« verstanden wurden.?”*
Auch in den Kultur- und Sozialwissenschaften wurde sich ab Mitte der 1980er-Jahre
disziplintibergreifend mit Kategorien von Raum und Raumlichkeit befasst. Im Band
Rdiume in der Kunst erldutern Sabiene Autsch und Sara Horndk, dass unser gesamtes
Alltagsleben von diesen Kategorien bestimmt und gestaltet werde und sich Erfahrun-
gen, Relationen oder Erinnerungen durch Raum und Réumlichkeit formen wiirden.
Der Raum beziehungsweise ein >Denken im Raumlichen« seien daher zunehmend als
Ordnungs- und Orientierungsgrofien zu begreifen, auf den die Kunst wiederum re-
feriere und welche sie kiinstlerisch erforsche.?”® Der sogenannte >spatial turnc als die
>Wende zum Raumc« sei zudem eng verkniipft mit einem Perspektivwechsel, der sich
vor allem im Zuge der Entwicklung medialer und digitaler Technologien sowie von
Kommunikationsprozessen gezeigt habe. Wiahrend Kiinstler*innen vor allem ab den
1960er-Jahren vor allem den Betrachterraum im Allgemeinen weiterdachten und diesen

um Handlungs- und Erfahrungsraume erweiterten, galt >der Raum« vor allem ab den

272\/gl. Kwon: One place after another, 2002, S. 19.
213Vgl. ebd., S. 14.
274 \/g|. Rebentisch: Asthetik der Installation, 2002, S. 257.

275\/gl. Sabiene Autsch; Sara Hornak: Raume in der Kunst. Kiinstlerische, kunst- und medienwissenschaftliche Ent-
wdrfe, in: Dies. (Hrsg.): Rdume in der Kunst. Klinstlerische, kunst- und medienwissenschaftliche Entwiirfe, Bielefeld:
transcript Verlag, 2014, S. 7-15, hier S. 7.
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1990er-Jahren nicht mehr als abgeschlossen oder statisch — vielmehr seien seine Gren-
zen als flielend zu begreifen, das Raumliche als sich etwas tiberlappendes, zugleich

nebeneinander und simultan existierendes.?’®

Vor diesem Hintergrund setzt Kwon an ihre Paradigmen von Ortsspezifitit an und be-
schreibt >heutige«, aus ihrer Perspektive also ab 2000, ortsspezifische Kunst als eine,
die nach einer intensiveren Auseinandersetzung mit der Auflenwelt und dem Alltags-
leben strebe. Darin manifestiere sich eine Kulturkritik, die sich in der Besetzung kunst-
fremder Raume und Institutionen sowie der Behandlung kunstferner Themen zeige.
Zeitgenossische ortsbezogene Werke wiirden Hotels, Wohnprojekte, Supermarkte oder
Kirchen besetzen sowie Medienraume wie das Fernsehen und das Internet infiltrieren.
Neben dieser raumlichen Ausdehnung wiirden auch ein breites Spektrum an Diszipli-
nen wie die Soziologie, Psychologie, Urbanistik, Philosophie sowie populare Diskurse
wie Mode, Musik oder Film beriihrt werden. Im Kontrast zu bisherigen Paradigmen
von Ortsspezifitat sei der Ort gegenwirtig nicht als Vorbedingung definiert. Vielmehr
wiirde dieser erst durch die kiinstlerische Arbeit (als >Inhalt<) generiert und dann durch
seine Konvergenz mit bestehenden diskursiven Formation verifiziert werden.?’”” Das be-
deute nicht, das physische Orte oder Institutionen nicht mehr wichtig seien, denn auch
heute konne ortsspezifische Kunst nicht ohne ortsbezogene und institutionelle Gege-
benheiten gedacht oder durchgefiihrt werden. Der Ort, an den sich die gegenwirtige
Ortsspezifitit richte, sei jedoch nicht mehr von dieser bestimmt. Schlussendlich bedeu-
te dies, dass Orte der Aktion und Intervention (physisch) sowie Orte der Wirkung und
Rezeption (diskursiv) nicht mehr deckungsgleich aufeinanderliegen wiirden.?’”® Die-
se gegenwartige ortsspezifische Kunst beschreibt James Meyer als einen funktionalen
Standort beschrieben:
»[The functional site] is a process, an operation occurring between sites, a mapping of
institutional and textual filiations and the bodies that move between them (the artist’s
above all). It is an informational site, a palimpsest of text, photographs and video recor-
dings, physical places and things. It is a temporary thing; a movement; a chain of mea-
nings and imbricated histories: a place marked and swiftly abandoned. The mobile site

thus courts its destruction; it is willfully temporary; its nature is not to endure but to come
down.«?"®

276 \gl. Autsch et al.: Raume in der Kunst, 2014, S. 9.

277 Vgl. Kwon: One place after another, 2002, S. 24 ff.

218Vgl. ebd.,, S. 29.

219 James Meyer: The Functional Site; or, The Transformation of Site Specificity, in: Erika Suderburg (Hg.): Space, site,
intervention. Situating installation art, Minneapolis: University of Minnesota Press, 2002, S. 23-38, hier S. 25.
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Der funktionale Ort ist also ein temporarer Prozess, der >zwischen« den Orten stattfinde
und dabei seine institutionellen Abstammungen kartiere. Als Reiseroute, die durch die
Kiinstler*innen artikuliert werde, entspreche dies dem Wandel eines physischen, fixier-
ten, realen Ortes zu einem diskursiven, flieBenden, virtuellen Vektor. Kiinstler*innen,
Kurator*innen wie Kunstkritiker*innen wiirden diese Abkehr von einer wortlichen
Interpretation des Ortes als Mittel zum Widerstand gegen institutionelle wie markt-
wirtschaftliche Krifte nutzen. Zugleich wiirde diese ortsbezogene Kunst verstarkt kol-
laborative Beteiligungen der Partizipient*innen nutzen; einerseits zur Produktion des
Werkes, andererseits auch als Hilfsmittel zur Durchdringung der gesellschaftspoliti-

schen Strukturen des zeitgendssischen Lebens.?°
RAUMDISPOSITIONEN IM ZUGE DER POSTMODERNE

Als Resultat einer langen Entwicklungsgeschichte zeigt sich, dass Ortsspezifitat ge-
genwartig nicht mehr nur formal bestimmt ist, sondern seine Orientierung in histo-
rischen, soziologischen sowie kulturellen Diskursen findet.?®" Zudem werde deutlich,
dass Raumdispositionen nicht nur verstarkt auf die sinnliche Interaktion mit den Re-
zipient*innen ausgelegt sind, sondern Raum vielfach erst »in< der Interaktion durch
Partizipation entstehe.?®? Diskursivitat und Geselligkeit sind jedoch nicht nur zentrale
Anliegen partizipativer Werke, sondern waren und sind bei der Entstehung jeder Kunst
gefordert. Vor diesem Hintergrund bildeten sich neue Formen kiinstlerischer Zusam-
menarbeit, die sich nicht nur durch ihre Offenheit auszeichneten, sondern auch durch
ihre globale Verteilung. Die sich insgesamt verandernden Technologien im Kontext von
Digitalisierung, expandierender Medienwelt und Globalisierung hatten zudem nicht
nur einen unmittelbaren Einfluss auf Produktions- und Rezeptionsbedingungen in der

Gesellschaft, sondern zeigten sich auch in der Kunst vor allem ab dem Jahr 2000.

Diese Entwicklungen wirkten sich vor allem auch auf das >Medium Ausstellung« an
sich aus, das erneut in den Fokus interdisziplindrer Forschungen geriet. Diskutiert

wurden beispielsweise neue, zeitgemafe Prasentationsformen von Kunst, in denen das

280 Kwon verdeutlicht aber auch, dass diese >heilsamenc Ziele nicht nur enthusiastisch unterstitzt, sondern vor allem
als Widerspruch innerhalb ortsspezifischer Kunst kritisch hinterfragt werden miissten. Die diskursive Mobilisierung
des Ortes fiihre nicht nur zu einer physischen Trennung des Werks vom Ort seiner urspriinglichen Installation, son-
dern auch einer im metaphorischen Sinne. Dies fiihre wiederum zu Fragen nach traditionellen dsthetischen Werten
wie Originalitdt und Authentizitat, nach der Autorschaft von Werken sowie nach dem Wert und Warenstatus von im-
materiellen, prozessorientierten und ephemeren Ereignissen. Vgl. Kwon: One place after another, 2002, S. 30.

21Vgl. Autsch et al.: Raume in der Kunst, 2014, S. 9.
%2\/gl. ebd.,, S. 10.
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Ausstellungsdisplay als ein »[...] Verweisnetzwerk zwischen unterschiedlichen Diszipli-
nen und Ideologien«?® fungieren konnte; Ausstellungen wurden als Plattformen oder
Stationen bezeichnet sowie als Moglichkeitsrdume deklariert.?®* Gerade im Kontext
von Werken zeitgenossischer Kunst konnte zudem eine hohe Preis- wie Prestigesteige-
rung verzeichnet werden, sodass in diesem Zuge vermehrt Stimmen laut wurden, die
diese wachsende Dominanz des Geldes auf dem weltweit expandierenden Kunstmarkt

als Merkmal einer sogenannten >Generation Glamour« kritisierten.?®

Auch der rasante Anstieg an internationalen Biennale-Griindungen, der in den 1990er-
Jahren begann, hielt weiter an. Diese Zunahme fiihrte nach Juliane Rebentisch unter
anderem dazu, dass sich vor allem ab den 2000er-Jahren der Kunstdiskurs, der sich
vormals vor allem auf Westeuropa sowie die USA konzertierte, weltweit 6ffnete.?®® Der
stetige Wachstum an Biennalen wurde begleitet von einer grofSen Anzahl an weltweiten
Museumsneubauten sowie unzéhligen Grof3- und Mega-Ausstellungen.?®” Dieser Mu-
seumsboom zeigte sich letztlich auch in Landern und Regionen, welche lange Zeit fiir
Kunst nicht oder nur schwer zugénglich waren, wie zum Beispiel Afrika und China.
Heinz Schiitz sieht in dieser Entwicklung vor allem eine »globale postkolonialistische
Perspektive«, die zur groflen Herausforderung fiir das >Museum im Wandel< werde
und Fragen zum generellen Umgang mit Kunst aufwerfe. Wenn also - historisch be-
trachtet — die >Sammlung« eines Museums seinem Kern entspriche, stiinde an dieser
Stelle heute die >Ausstellung«. Diese sei vor allem von einer gestiegenen Aufmerksam-
keitsokonomie sowie dem von ihr geforderten Ereignischarakter gepragt und greife
kunstimmanent das von der Kunst anvisierte Performative auf. Das Performative, das
sich auch auf den Umgang mit Objekten {ibertrage, werde dadurch zum Gegenstand
der Institutionen sowie besonders der Ausstellung selbst. Dies stelle das Museum nach
Schiitz vor komplexe Aufgaben, denn die zeitgenossische Rezeption im Museum, die
er nach Peter J. Schneemann als >Handlungsmodell< versteht, operiere sowohl mit

verschiedenen Zeitlichkeiten als auch unterschiedlichen Aggregatszustinden eines

283 Christian Teckert: Display als Dispositiv, in: Paolo Bianchi (Hg.): Das neue Ausstellen. Ausstellungen als Kulturprakti-
ken des Zeigens, Kunstforum international, Bd. 186, 2007, online verfligbar unter https://www.kunstforum.de/artikel/
display-als-dispositiv/, zuletzt gepriift am 04.05.2020.

284\/gl. Foster: Chat Rooms//2004, 2006, S. 192 f.

285 Christian Herchenroder: Kunstmarkt: Generation Glamour, in: Zeit Online, 30.04.2014, online verfligbar unter
https://www.zeit.de/2014/19/marktveraenderungen-kunstmarkt-als-party-event, zuletzt gepriift am 04.05.2020.

286\/gl. Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 182.

287 Siehe vertiefend dazu Sabine B. Vogel (Hg.): Quo Vadis Biennale? Die Zukunft der Mega-Ausstellungen, Kunstforum
international, Bd. 271, 2020.
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kiinstlerischen Werks, zum Beispiel durch neue Mdglichkeiten der globalen Involvie-

rung von Besucher*innen durch das Internet.?®

Eine so stark expandierende Dynamik im Zeitalter der Mega-Ausstellungen konne, so
arbeitet es Jorg Heiser heraus, die Betrachter*innen von Kunst erschopfen. Heiser be-
schreibt die Ausstellung selbst als >globales Massenmediums, da die Okonomisierung
der Museen extrem publikumsorientiert sei, was dazu fiihren konne, dass das >Megalo-
manische<aus den vormals emanzipierten Betrachter*innen wieder blofe Besucher*in-
nen mache. Die Tragweite von Mega-Ausstellungen und die daraus resultierende Uber-
forderung erfasst Heiser anschaulich: »[...] >Na, wie findest du die Ausstellung?« klingt
zunehmend so, als wiirde man gefragt: >Na, wie war‘s gestern auf Google?««.?*® Hans
Belting beobachtet in der gegenwirtigen Entwicklung einen Wandel von der >World
Art« zu einer >Global Art«. Er argumentiert aus der gleichen Richtung wie Heinz Schiitz,
wenn er von der globalen Kunst als einer spricht, die im Geiste postkolonial sei und
versuche, durch eine weltweite Kunstproduktion eine hegemoniale Moderne zu erset-
zen. Wihrend die Weltkunst komplementar zur Moderne sei und primér die Kunst
der >Anderen«< bezeichne, sei globale Kunst nicht nur als Praxis polyzentrisch, sondern
verlange auch nach einem polyfonen Diskurs. Zeitgenossische Kunst sei daher durch
eine Ortsspezifitit gepragt, die sie innerhalb eines Wechsels einer spezifischen lokalen
Perspektive zu einer anderen sehr unterschiedlich aussehen lassen konne. Kunstwelten,
die geografische und kulturelle Unterschiede beanspruchen, wiirden sich schlussend-

lich im Plural kartieren.??°

Der bereits erwiahnte, stark gewachsene Ereignischarakter von Kunst und gerade auch
von kiinstlerischen Arbeiten, die sich musealen Konservierungsstrategien widersetzen,
spiegelt sich auch im >Medium Ausstellung< und vor allem einem diesen immanenten
dominierenden Unterhaltungswert aus. Dies resultiere wiederum zwangsweise in einem
neuen Verstindnis von Musealisierung und Inszenierung: Beide Strategien wiirden sich
nicht mehr zwischen Aufbewahrung, Rahmung und Fixierung verorten lassen, da dies
gerade in Bezug auf Werke, die Zufalls- und Zerfallsprozesse bewusst miteinbeziehen

(zum Beispiel durch den Einsatz veranderlicher Materialien), als ein intervenierender

288\/gl. Heinz Schiitz: Museumsboom. Wandel einer Institution, in: Heinz Schiitz (Hg.): Museumsboom. Wandel einer
Institution, Kunstforum international, Bd. 251, 2017, S. 44-45, hier S. 44.

29 Jorg Heiser: Der erschopfte Betrachter: Kunst in Zeiten der Mega-Ausstellung, in: What's Next?, Nr. 63, 2012, online
verfligbar unter http://whtsnxt.net/063, zuletzt gepriift am 05.05.2020.

290 Hans Belting: From World Art to Global Art. View on a New Panorama, in: What'’s Next?, Nr. 11, 2013, online verflg-
bar unter http://whtsnxt.net/011, zuletzt geprift am 05.05.2020.
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Akt zu bewerten sei.?®" Vielmehr seien sowohl Musealisierungs- als auch Inszenierungs-
strategien »[...] als Ausdruck einer permanenten Anpassung an die sich verandernden
kulturellen Kontexte zu verstehen«.?®? Anordnungen, fiir die spezifische Architekturen
wie das Archiv oder das Atelier kennzeichnend sind, riicken im Ausstellungskontext
dadurch verstarkt in den Vordergrund. Gleichzeitig zeigt sich der interaktive Charakter,
der vor allem in intermedialen oder installativen Kunstwerken zu verzeichnen ist, vor
allem in einer Prozesshaftigkeit wie auch einer zeitlichen, raumlichen wie rezeptiven

Entgrenzung.?®
(AUSSTELLUNGSINSZENATORISCHE) TRANSFORMATIONSPROZESSE

Es konnte im Rahmen der vorherigen Ausfithrungen gezeigt werden, wie Ausstellungs-
konzepte und deren Wandel, Kategorien von Ort, Raum und Raumlichkeit mit kurato-
rischer Praxis zusammenhdngen - und wie sich auch das Verstindnis von ebendieser
Praxis im Laufe der Zeit wandelte. Als ein weiterer Aspekt in diesem Kontext soll der der
Transformation betrachtet werden. So konnen nicht nur Ausstellungen als gekennzeich-
net durch inhdrente Inszenierungs- wie Transformierungsprozesse begriffen werden,
vielmehr sind auch die, beispielsweise inszenierende, (Ausstellungs-)Handlung sowie
die kiinstlerische Praxis an sich als Transformation zu begreifen. Wenn Kiinstler*innen
in diesem Verstindnis Transformationsaufgaben tibernehmen, so erlautert es Tim Pi-
ckartz, wiirden sie dadurch die sie umgebende Institution als Moglichkeitsraum begrei-
fen.?®* In diesen gehe es dann »[...] primar um eine Verdnderung des Handelns, sodass
es befahigt wird, Gegebenes in das zu transformieren, was es sein kann.«?% Entschei-
dend sei in diesem Kontext dann, >wie« sich spezifische kiinstlerische wie ausstellungs-
inszenatorische Praktiken formieren wiirden und nicht, >wer« diese ausfithre.?*® Dieser
starke handlungsorientierte Transformationsbegrift findet sich, wie bereits in der me-
thodischen Herangehensweise erldutert, auch bei Johannes Lang wieder. Dieser versteht
kiinstlerische Praxis in diesem Zusammenhang als einen gestaltenden und gestalteten
»[...] Teil von Wirklichkeit und nicht als urteilendes Quasisubjekt, welches sich wer-

21Vgl. Sabiene Autsch; Andreas Kauser: Der Koch und der Kurator. Zur Medienasthetik von Ausstellung, Schmecken
und Geschmack, in: Achim Barsch; Helmut Scheuer; Georg-Michael Schulz (Hrsg.): Literatur-Kunst-Medien. Festschrift
furr Peter Seibert zum 60. Geburtstag, Miinchen: Martin Meidenbauer Verlag, 2008, S. 171-187, hier S. 175.

22 Epd., S. 176.

23Vgl. ebd., S.176f.

2%4Vgl. Pickartz: Der Tanz war sehr frenetisch, 2019, S. 55.

2% | ang: Drei Wirklichkeitsbezlge kunstlerischer Praxis, 2015, S. 15.
2% \/gl. Ratzinger et al.: Ausstellen als..., 2020, S. 65.
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tend auf die Wirklichkeit »da drauf3en< bezieht.«**” Dies griindet vor allem in Johannes

Langs Beobachtung, dass
»[...] sich die Begriffe der Affirmation, der Kritik und der Transformation von einer nor-
mativen zu einer deskriptiven Bedeutung verschieben. Affirmation kennzeichnet dann
nicht mehr die bejahte, sondern die erfahrene oder vorgefundene Wirklichkeit, Kritik
nicht mehr die negierte, sondern die erkannte oder bestimmte Wirklichkeit und Transfor-
mation nicht mehr die verbesserte, sondern die veranderte oder gewordene Wirklichkeit.
Wahrend es sich in der normativen Bedeutung der drei Worte um Werturteile handelt,
zu denen man implizit die Kunst befahigt glaubt, handelt es sich in der deskriptiven Be-

deutung um Modalitaten des Wirklichen, namlich die seiende, die moégliche und die ge-
wordene Wirklichkeit.« 2%

In der Abgrenzung von den bisher normativ verwendeten Kategorien Affirmation und
Kritik sowie in der Anerkennung transformatorischer Krifte gelangt Lang letztlich zu
der These, dass kiinstlerische Praxis an drei Wirklichkeitsbeziigen — dem affirmativen,
dem kritischen und dem transformativen — partizipiere. Diese Trias verkniipft er mit
den klassischen &sthetischen Konzeptionen: Wahrend die »affirmative Position« zur
Werkisthetik tendiere und damit im Wesentlichen beobachte, wie das Gegebene in der
Kunst erfahren wird, richte die >kritische Position< im Sinne der Rezeptionsasthetik
den Blick auf die von den Rezipient*innen erlebte Unabhangigkeit vom Gegebenen.
Die »transformative Position< argumentiere als Produktionsasthetik und fokussiere die
Veranderung der Handlungen und damit die Transformation des Gegebenen. Letzt-
lich konne, wenngleich alle drei wesentlich seien fiir die kiinstlerische Praxis, auch ein

Wirklichkeitsbezug in den Vordergrund riicken.?*

Auch Thomas Diillo befasst sich mit kulturellen wie kiinstlerischen Transformations-
prozessen, die hier als Anschluss an Johannes Lang Wirklichkeitskonzeption von
>Transformation« verstanden werden sollen. In seiner umfangreichen Studie Kultur als
Transformation erortert er verschiedenartige Transformationsprozesse und iiberfiihrt
diese mittels praxisorientierter Case Studies in eine Theorie. Zu seinen Thesen gehort,
dass Akteurinnen und Akteure in kulturellen Feldern durch Handlungserfahrungen
und -entwicklungen alltagspraktisches Wissen erwerben konnen. Diese erworbenen
Orientierungsmuster wiirden in einem zweiten Schritt innerhalb kollektiver Kultur-

programme individuell erfahren, angeeignet und verschoben werden konnen, woraus

297 Lang: Drei Wirklichkeitsbeziige kiinstlerischer Praxis, 2015, S. 13.
298 Ehd.
29Vgl. ebd., S. 13 f.
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sich schlussendlich - so Diillo - Identitaten bilden wiirden.**® Mit welchen Mitteln und
Mechanismen sich nun kulturelle Angebote angeeignet und dann verschoben werden
konnen, oder - wie sich kulturelle Transformationen manifestieren — erarbeitet Diillo
anhand einer grofien Anzahl an Beispielexplikationen. Diillos Modi kultureller Trans-
formation erweisen sich als bilateral ertragreich: So stellen sie einerseits in ihrer Kopp-
lung mit zeitgendssischen und tradierten Diskursen Ordnung und Orientierung her,
verdichten aber andererseits auch kiinstlerische Prozesse, indem sie diese mit weiteren

Diskursen verkniipfen.3?’

Wenngleich hier nicht tiefergehend auf Diillos Theorie eingegangen werden kann, sol-
len zwei von Diillo herausgearbeitete Transformationsstrategien erwéhnt werden, die
im weiteren Verlauf der Arbeit an Bedeutung gewinnen werden. So bezeichnet er mit
dem >Cultural Hacking« eine Subversionspraktik, die als eine Form kiinstlerischen Aus-
drucks betrachtet werden kann.®*? Der Logik eines Hackers folgend sei diese Strategie
bereits von den Dadaisten und Situationisten eingesetzt worden, habe aber vor allem bei
den Konzeptkiinstler*innen groflen Anklang gefunden. Das Prinzip erscheint einfach:
In ein System (zum Beispiel das Kunstsystem) eindringen, sich im System orientieren
und es dann transformieren. Bestehende kulturelle Codes konnten dann {iber Mecha-
nismen der Manipulation sowie iiber die Zweckentfremdung von Alltagsgegenstinden,
-regeln und -routinen hinterfragt oder verdndert werden. Im auflermusealen, 6ffentli-
chen Raum schaffe diese Strategie so neue Lesarten des Gewohnten und heben oftmals

303

auch Tabuisiertes hervor*® - »Cultural Hacking als Kunst verlauft dabei entlang den

Linien des Subtil-Politischen.«** Da das >Hacking« erst wihrend seiner Realisierung
entstehen konne, entspreche es damit einem performativen Vorgang.’*® Traditionelle
Institutionen wiirden mittels solcher Transformationsprozesse nicht nur kritisiert, son-
dern subversiv unterlaufen werden. Die kulturellen Codes wiirden dabei nicht mehr
denen von Kunst entsprechen, sondern seien dechiffriert, rekontexualisiert und unter

eine vollig neue Typologie gestellt worden. Das Hacking funktioniere dabei sowohl

300ygl. Dullo: Kultur als Transformation, 2014, S. 19.
301vgl. ebd.,, S. 26.

302 Siehe vertiefend dazu Franz Liebl; Thomas Diillo (Hrsg.): Cultural hacking. Kunst des strategischen Handelns, Wien:
Springer-Verlag, 2005.

303\gl. Max Strohmeyer: Cultural Hacking - Was ist das?, online verfligbar unter https://sites.google.com/site/cultural-
hackingundyesmen/definition, zuletzt gepriift am 04.06.2020.

304 Adrian Heuberger: Cultural Hacking. Definitionen, 2009, online verfligbar unter https://culturalhacking.wordpress.
com/cultural-hacking/, zuletzt geprift am 03.06.2020.

305\/gl. Dullo: Kultur als Transformation, 2014, S. 97.
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orientierend als auch desorientierend, da durch Umcodierungen zwar Ahnlichkeiten,
aber auch neue Formationsbildungen erzeugt werden wiirden. Das >Cultural Hacking«
gehort damit zu den Formationsstrategien.®® In Anlehnung an die Forschungen Bruno
Latours erortert Thomas Diillo Transformation auch als >Crossover< und Verschiebung.
Wihrend kulturelle Transfers noch bis Ende des 19. Jahrhunderts mit einem >Entfrem-
dungsgefiihl« sowie dem >Nicht-Identischen<**” beschrieben worden sind, argumentiert
Bruno Latour:

»Der>Blick« auf die Dinge werde >umso klarer, je mehr Filter zwischengeschaltet werdenc

— Filter im Sinne einer >Vermittlung zwischen Wissenschaft und dem autonomen Gegen-
stand in der Welt.«30®

Thomas Diillo entwirft mit seinem Verstandnis von >Crossover< und in Anlehnung an
Latour ein gegenteiliges Modell, in dem Entfremdung als Bedingung fiir Nicht-Ent-
fremdung zu interpretieren ist. Vertreter der >Cultural Studies< wie Stuart Hall, so Diil-
lo, wiirden aber noch einen Schritt weitergehen und eine Denkfigur eines dritten Rau-
mes eroffnen. Dieser entspreche einem vermischten, unreinem Raum, der sich durch
ein eigenes Identitdtspotential auszeichne. Das Entscheidende sei nun, dass hier kei-
ne Riickwege mehr aus der Entfremdung gesucht werden wiirden, sondern vielmehr
das Gemischte akzeptiert, artikuliert und reprisentiert werden wiirde. Damit wiirden
weiter hegemonial strukturierte Kontexte nicht verkannt, sondern vielmehr bewusst-

gemacht werden.>%

306 \vgl. Dullo: Kultur als Transformation, 2014, S. 99.
307 Ebd,, S. 42 f.

308 Zitiert nach ebd., S. 42.

309Vgl. ebd.,, S. 43.
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3.5 REsUMEE

In den vorhergegangenen Ausfithrungen wurden diskursive Rahmungen abgesteckt, die
die zeitgenossische Kunst, die Partizipationskunst, das Material der und die Materialitat
von Kunst sowie die Ausstellung von Kunst, kuratorische Handlungen und die Kate-
gorien von Raum und Ort fokussierten. Dem Format der Untersuchung geschuldet,
konnte dies jeweils lediglich exemplarisch und iiberblicksartig vorgenommen werden.
Als entscheidend festgehalten werden kann jedoch, dass die eroftneten Diskurse eng
miteinander verkniipft sind und die eine Entwicklung nicht ohne die andere gesche-
hen konnte. So resultierte aus den ersten Werken aktionistischer Kunst der Wandel von
bisher lediglich kognitiv beteiligten Zuschauer*innen zu korperlich aktiven Teilneh-
mer*innen. Stromungen wie die >Eat Art< brachten neue Materialien in die Kunst, die
wiederum neue Rezeptionsformen forderten. Gesellschaftliche Umbriiche liefien ver-
mehrt soziale wie politische Themen in die Kunst einziehen und Partizipation galt nicht
mehr nur der Unterhaltung, sondern konnte gesellschaftskritisch-kreatives Potenzial
freiwerden lassen. Die Grenze zwischen Kunst und Leben wurde zunehmend briichig
und das postmoderne pluralistische Nebeneinander von Erscheinungsformen zeigte

sich deutlich in neuen Formen kuinstlerischer Praxis.

Gegenwartskunst: Die >gegenwartige Gegenwart« zu fassen, erscheint so schwierig wie
nie zuvor. Wihrend Zybok die Gegenwart als eine Ubergangsperiode beschreibt, sei
diese Form der Ausgestaltung fiir Umbrecht bereits vorbei; vielmehr dehne sich die
Gegenwart immer weiter aus, sie werde breiter. Diittmann hingegen diagnostiziert der
Gegenwart, einen Riss zu tragen — einen Riss, der die Welt durchzieht und diese in
eine Ordnung bringt, die einem Chaos gleicht. In allen drei Ansatzen herrscht eine
gewisse Ungewissheit und zudem zeigt sich ihnen eine Tendenz zur Zeitlosigkeit und
darin ein permanenter Zustand zwischen Be- und Entschleunigung. Weiterhin stellen
sich alle drei Positionen zwar nicht direkt auf die Seite der Kritiker*innen von Technik
und Technologien, dennoch werden die gegenwartigen technologischen Innovationen,
die veranderte Kommunikation, weitldufige Globalisierungstendenzen, der Kapitalis-
mus und duie Bewegung zu einer Bilderflut als Symptome eines massiven Umbruchs
und damit unserer gegenwiartigen Gegenwart beschrieben. Die Gegenwartskunst zeigt
sich vor diesem Hintergrund als hybride, wiahrend Kiinstler*innen nicht nur eigene Er-

fahrungen und Erlebnisse verarbeiten, sondern politisch Stellung beziehen oder Fragen
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nach der eigenen und »anderen< Kulturen verhandeln. Die in den letzten Jahrzehnten
auffallig gestiegene Relevanz >gemachter< Bilder und der zu beobachtende Visualisie-
rungs- und Sichtbarkeitsdruck (Holert) wiirden gleichzeitig dazu fiithren, dass sich die
(eigene) Gegenwart als nahezu unfassbar beziehungsweise als »[...] rasanter und bezie-
hungsloser Leerlauf dar[stellt], dem Vergangenheit und Zukunft abhandengekommen
sind.«3'% In den nun folgenden Analysen kiinstlerischer Positionen wird zu untersuchen
sein, wie gerade vor dem Hintergrund ihrer unterschiedlichen Schaffenszeit die Werke
von Tom Marioni und Cyprien Gaillard in die Tendenzen der Gegenwartskunst einzu-
ordnen sind. Gelingt es beispielsweise Tom Marioni, echte avantgardistische Impulse
zu setzen und dem von ihm kritisierten »>Spektakel-Charakter< der Kunst etwas ent-
gegenzusetzen? Und wie manifestiert sich Cyprien Gaillards kiinstlerisches Wirken vor

dem Hintergrund einer Generation Glamour?

Partizipationskunst: Im Modus der Partizipation kann sich echte, gegenwirtige Erfah-
rung zeigen und in Handlungsformen manifestieren, wiahrend das Angebot unterschied-
lichster Strategien der Beteiligung an kiinstlerischen Schaftfensprozessen gleichzeitig zur
Bildung relationaler temporarer Gemeinschaften, inszenierten Ereignissen oder kollek-
tiver Begegnung fiihren kann. Im Zentrum der vorherigen Uberlegungen zur Partizi-
pationskunst stand die Frage danach, welche Rolle den Partizipient*innen im Produk-
tionsprozess kiinstlerischer Projekte zukommt und wie diese Rolle ausgeiibt werden
kann. Es zeigte sich eine Bilateralitat: Da, wo Partizipient*innen an Kunst partizipieren
konnen, gibt es immer auch Kiinstler*innen oder kiinstlerische Werke, die die Hand-
lungsaufforderungen definieren und damit konkrete Handlungen erst aktivieren. Das
vormals lediglich zuschauende Publikum vermochte so, direkt und demokratisch auf
die Kunstproduktion einzuwirken, wodurch bestehende Hierarchien zwischen Kiinst-
ler*innen und Partizipient*innen dadurch verstirkt aufgelost oder zumindest sichtbar
gemacht werden konnten. Diskursivitdt und Geselligkeit wurden zu zentralen Anliegen
von Kunst und nicht nur von explizit als Partizipationskunst deklarierten Werken. Dazu
trug bei, dass der Begriff der Partizipation mit der Zeit weiter gefasst worden ist und
nicht mehr nur einer korperlich-physischen Involviertheit entsprach. So gibt es heute
keine Kunst mehr, an der nicht aktiv partizipiert werden konnte, denn auch in rein kog-
nitiven Gedanken- oder Moglichkeitsraumen vermag sich kulturelle oder kiinstlerische

Teilhabe zu manifestieren. Relevant werden in diesem Zusammenhang und mit Blick

319 Marcus Quent: Vorwort, in: Marcus Quent (Hg.): Absolute Gegenwart, Berlin: Merve Verlag, 2016, S. 7-15, hier S. 7.
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auf das durch die Kiinstler offerierte partizipatorische Handlungsspektrum die objek-
tiven und subjektiven Wirkungsmerkmale sowie auch individuelle und gruppenbezo-
gene Aspekte des (gemeinsamen) Konsums von Bier in einem kiinstlerischen Umfeld.
Hier werden Fragen nach der Motivation, nach externen und internen Einfliissen, aber
auch der Konsumgestaltung tangiert. Auch das Konzept des Ephemeren gilt es, in den
Blick zu nehmen: So weisen zum einen die partizipatorischen Handlungen transitori-
sche Ziige auf, wiahrend zum anderen auch die Erscheinung des Materials Bier fliichtig
und verganglich ist. Es wird weiter auch zu untersuchen sein, wie und auf welche Weise

die ausgewdhlten Kiinstler das Fliichtige und Transformative produktiv machen.

Material: Es konnte weiter gezeigt werden, dass sich im Laufe der Jahre nicht nur das
Material der Kunst zu einer dsthetischen Kategorie entwickelt hat, sondern dass — vor
allem, wenn alimentére Realien als Kunstmaterial eingesetzt werden - die Prozessuali-
tat, also das performative Werden von Material und Werk, verstarkt in den Fokus kiinst-
lerischen Ausdrucks geriickt ist. Materialien aus dem Kontext von Essen und Trinken
weisen hierbei besonders vielfaltige Eigenschaften auf: Sie sind endlich und verander-
lich, ephemer, verginglich; sie sind zugleich flexibel formbar wie formlos, sind ver-
derblich und befinden sich permanent in Auflésungsprozessen, sie inszenieren Genuss
oder rufen Reaktionen wie Ekel hervor, sie hinterlassen letzlich Eintrage im kulinari-
schen Gedachtnis. Zudem tangieren sie die verschiedenen Ebenen menschlicher Kom-
munikation auf eine besonders intensive Art und Weise — dies tritt vor allem im Akt
des gemeinsamen Trinkens zutage, der als Symbol fiir Gastlichkeit und Gemeinschaft
fungiert. Die kiinstlerische Arbeit mit essbaren Materialien referiert dabei auf eine Ma-
terialasthetik, die nicht nur durch eine extreme, da besonders sinnliche, Korpernahe
gekennzeichnet ist, sondern welche die Gegebenheiten des Lebens reflektiert und sich
damit besonders deutlich auf der Schnittstelle von Kunst und Leben positioniert. In
den vorhergegangenen Ausfithrungen konnten deutliche Difterenzen zwischen fliissi-
gen und nicht-fliissigen alimentéren Realien herausgearbeitet werden, so unterscheiden
sie sich zum Beispiel durch ihren Grad der Lebensnotwendigkeit oder ihre jeweils ganz
eigene dsthetische Materialsprache. Besonders in den Fokus genommen wurde das Bier
als alkoholisches Getriank sowie das Bier als ein Material der zeitgenossischen Kunst.
Dabei wurden auch die kulturhistorisch und gesellschaftlich relevanten Dimensionen
des Biertrinkens beriicksichtigt und die dem Konsum von Alkohol immanenten Am-

bivalenzen aufgezeigt. Peter Richter bezeichnete das Trinken von Alkohol als eine der
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heikelsten Tatigkeit, der der Mensch nachgehen konne - wie sich diese in den Werken
von Tom Marioni und Cyprien Gaillard zeigt, wird im weiteren Verlauf der Arbeit zu

konturieren sein.

Ausstellung, Ort und Raum, kuratorische Praxis: Letztlich konnte herausgearbeitet
werden, dass parallel zu den zuvor thematisierten Entwicklungen in der Kunst auch bis
dahin gangige Konzepte von Ort, Raum und Raumlichkeit neu gedacht sowie instituti-
onelle Zeit- wie Raumordnungen verstarkt unterlaufen worden sind. In der Aufthebung
der Neutralitit des > White Cube« zeigte sich im Zuge der Tendenzen der Institutionskri-
tik die stetige Hinterfragung etablierter Rahmen- und Prasentationsbedingungen klassi-
scher Museen und Ausstellungshiuser. Neue kuratorische Praktiken und Ausstellungs-
konzepte machten dies sichtbar. Neben der Neuausrichtung der kuratorischen Praxis
wandelte sich infolge auch das Rollenverstandnis von Kurator*innen, denen letztlich
zugesprochen wurde, mittels Praktiken des Auswihlens, Zusammenstellens und Ord-

nens sowohl Bedeutung zu stiften wie auch Vermittlung zu betreiben.

In divers zusammengesetzten Kurator*innen-Teams manifestierten sich dariiber hin-
aus zunehmend neue Formen kollaborativer, kollektiver oder global-verteilter Zusam-
menarbeit. Vor allem die beschriebene Entwicklung der Theorie der >Ortsspezifitit«
trug letztlich dazu bei, dass die vormalige Kontextlosigkeit von Raum und Ort immer
mehr iberwunden werden konnte. Orte und Raume zeichneten sich in der Folge nicht
mehr nur durch ihre physischen Eigenschaften aus, sondern beriihrten beispielsweise
auch kulturelle, soziale oder politische Perspektiven und Themen. Die Entmateriali-
sierung des Ortes ging schliefllich einher mit der Entésthetisierung und Entmateriali-
sierung kiinstlerischer Werke im Allgemeinen. In der Abwendung vom hermetischen
Kunstsystem und durch den >spatial turn< werden die Kategorien von Ort, Raum und
Réumlichkeit gegenwirtig als etwas sich tiberlappendes, nebeneinander und simultan
existierendes sowie als Moglichkeitsraume begriffen. Im Zuge dieser Untersuchung
werden die ausgewdhlten kiinstlerischen Arbeiten auch im Kontext ihrer Verortung im
(Ausstellungs-) Raum betrachtet — so stellt sich unter anderem die Frage, wie das den
Werken und dem Material inhédrente Prozesshafte und Transformative einhergeht mit
inszenatorischen Zielen und Ausstellungskonzepten an Orten der (Ver-) Sammlung.
Die Simultanitdt von Ereignissen und die Fliichtigkeit der partizipatorischen Situatio-
nen adressiert auch Fragen nach mdglichen konservatorischen Strategien, die im Ver-

lauf dieser Arbeit beantwortet werden sollen.
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ZUR LOGIK DES AUFBAUS IN DEN FOLGENDEN ZWEI KAPITELN

Die Herausforderung besteht nun darin, den zahlreichen erdffneten kunst- und kul-
turhistorischen Ansdtzen in ihrer Funktion als diskursive Rahmungen gleichwertig
Rechnung zu tragen. Der bereits vorgestellte methodische Ansatz stellt sich dieser
Herausforderung, indem er Entgrenzungen, Uberlagerungen, Parallelisierungen oder
Verschiebungen zulésst, gleichsam aber in eine mogliche Einheit tiberfithrt. Die Er-
kenntnisse aus den diskursiven Rahmungen zahlen auf die bereits vorgestellten Unter-
suchungskategorien >Werks, >Partizipient*innen und Partizipation¢, >Material<, >Ort
und Raumg, >Zeit<, >Transformation« sowie >Kiinstler*in«< ein und geben ihnen den not-

wendigen historischen wie theoretischen Rahmen.

In den nun folgenden zwei Kapiteln werden anhand der Untersuchungskategorien und
vor dem Hintergrund der diskursiven Rahmungen ausgewahlte Arbeiten Tom Marionis
sowie Cyprien Gaillards analysiert. Die beiden Kapitel beginnen je mit einer Einord-
nung des Kiinstlers iiber eine Anndherung an die jeweilige Biografie sowie das kiinst-
lerische (Euvre. Neben den beiden im Rahmen dieser Arbeit schwerpunktmafig fo-
kussierten Werke Beer with Friends und The Recovery of Discovery werden auflerdem
jeweils weitere Werke der beiden Kiinstler thematisiert, wobei insgesamt chronologisch
vorgegangen wird. Das bedeutet, dass im Kapitel zu Tom Marioni Beer with Friends
den Ausgangspunkt bildet und im Anschluss eine Auswahl weiterer Werke thematisiert
wird. Im Kapitel zu Cyprien Gaillard werden zunachst zwei frithere Arbeiten themati-
siert, die relevant fiir das Verstindnis von The Recovery of Discovery sind, bevor es an-
schlielend dann um ebendieses Werk geht. In den jeweiligen Unterkapiteln wird auf die
weiteren Untersuchungskategorien Material, Partizipient*innen und Partizipation, Ort
und Raum, Zeit sowie Transformation eingegangen. In einem jeweils abschlief}enden
Resiimee werden die Ergebnisse aus den untersuchten Kategorien wieder systematisch

zusammengebracht.
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Abb. 21

Tom Marioni, Portrait, o. J.



4, Tom MARIONI

»| am not a big beer drinker, but | am a famous beer drinker.«3™

Tom Marioni, geboren 1937 in Cincinnati, Ohio, USA, ist ein US-amerikanischer Bild-
hauer, Konzept-, Performance-, Installations- und Zeichenkiinstler sowie Kurator (vgl.
Abb. 21). In den 1970er-Jahren war er eine der Schliisselfiguren in der >Konzeptkunst-
bewegung« in der San Francisco Bay Area. Durch seine Memoiren Beer, Art and Philo-
sophy®'?, die er 2003 verdffentlichte, sind Marionis Vita und sein umfangreiches kiinst-
lerisches Schaffen sehr gut dokumentiert. Im Folgenden werden auszugweise einige

bedeutende Stationen herausgegriffen.

Tom Marioni studierte einige Jahre an der Cincinnati Art Academy (1955-1959) und
arbeitete bereits ab 1950 im Contemporary Art Center in Cincinnati, Ohio, als Assistent
des Kurators. Im Jahr 1959 zog er nach San Francisco. In seiner dortigen Lieblingslo-
kalitdt errichtete er Mitte der 1960er-Jahre einen eigenen >Art Space« mit dem Namen
The Beep Gallery. In 1965 fand dort die erste Ausstellung mit dem Titel Op at the Beep
statt, in der Op-Art-Gemailde zu sehen waren.?'® Im Jahr 1960 wurde Tom Marioni
dann zur Armee eingezogen und in Ulm stationiert. In 1963 zog er zuriick nach San
Francisco, wo er verschiedenen Gelegenheitsjobs nachging und gleichzeitig an eigenen
kiinstlerischen Projekten arbeitete; in dieser Zeit entstanden unter anderem erste grafi-
sche Arbeiten sowie kleinere Skulpturen.®'* Inspiriert von der neuen experimentellen
Kunst aus zum Beispiel New York entwickelte Marioni zu dieser Zeit seine Refrigerator
Graphics — Schriftziige wie Free Beer auf glainzender Klebefolie. Aufgebracht auf einen
Kiihlschrank wurde dieser fiir den Kiinstler zu einer Skulptur und diese Skulptur damit
»da, wo sie war« zu einer intellektuellen Beschiftigung.®'® Im Jahr 1968 begann Marioni
als Kurator am Richmond Art Center zu arbeiten, was seinen Blick auf die Kunstwelt
und auf sein eigenes kiinstlerisches Schaffen nachhaltig verdndern sollte. Die traditio-
nelle Kunst lief§ er zu dieser Zeit nach eigenen Aussagen hinter sich und begann, sich

innerhalb der >Konzeptkunst« zu positionieren, die in den 1960er-Jahren im Zuge der
3" Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 15.

312 Tom Marioni: About, o. J., online verfligbar unter http://tommarioni.com/gallery/about/, zuletzt geprift am
28.09.2019.

313vgl. Andrew McClintock: Tom Marioni. MOCA (Museum of Conceptual Art) 1970-1984, in: SFAQ (San Francisco Art
Quarterly), Nr. 13,2013, S. 44-57, hier S. 44.

314Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 65.
315Vgl. ebd.,, S. 80 ff.
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Ablehnung der Malerei und anderen kiinstlerischen Stromungen entstand.?'® Der Pas-
sus >am Anfang war die Idee« entsprach dabei Tom Marionis grundlegendem Verstand-

nis ebendieser >Konzeptkunst«:

»| define conceptual art as art that’s not defined by the medium, so an artist starts with
an idea and realizes that idea in whatever media is appropriate or best for the idea, so

in other words it’s idea art. And if it's not an original idea then it’s not conceptual art.«3'"”

Mit ihren Wurzeln im Dadaismus liegend begann die Entwicklung der >Konzeptkunst«
bereits in den frithen 1950er-Jahren. Im Jahr 1963 veroftentlichte der amerikanische Flu-

xus-Kiinstler Henry Flynt dann den Begriff »Concept Art<, woraus sich vier Jahre spéter

vor allem durch den Kiinstler Sol LeWitt der Begrift der >Conceptual Art< entwickelte.?'

Die Bewegung der >Konzeptkunst« trat als ein internationales Phanomen zur gleichen
Zeit in vielen Teilen der Welt auf, wenngleich sie nach Tom Marioni je nach Standort
unterschiedliche Formen annehmen konnte.3" Als ein avantgardistischer Impuls rich-
tete sich die Stromung der >Konzeptkunst« vor allem gegen den zu dieser Zeit haufig
kritisierten >Spektakel-Charakter« der Kunst sowie die Dominanz des Kunstmarktes.3?°
Die Konzeptkiinstler*innen verfolgten hingegen unter anderem die Intellektualisierung
sowie Entmaterialisierung der Kunst und vertraten gleichzeitig auch die Position, dass
schon eine Idee ausreiche und kein (abgeschlossenes), auratisches Werk mehr beno-
tigt werden wiirde. Viele Konzeptkiinstler*innen wie beispielsweise auch Tom Marioni
entwickelten dariiber hinaus auch Texte, in denen sie Projekte oder Ideen tiefgehend

reflektierten. Solche Texte oder auch das reine Nachdenken iiber ein Werk konne, so

316 Vgl. Linda Shearer: Foreword, in: Contemporary Arts Center (Hg.): Tom Marioni: Beer, Art and Philosophy [The
Exhibition] 1968-2006, Cincinnati, Ohio: Contemporary Arts Center, 2006, S. 6-8, hier S. 6.

317 McClintock: Tom Marioni, 2013, S. 44.

318\/gl. The Editors of Encyclopaedia Britannica: Conceptual art, 27.09.2007, online verfligbar unter https://www.
britannica.com/art/conceptual-art, zuletzt gepriift am 08.04.2020.

319 Marioni beschreibt die deutsche >Konzeptkunst« als wissenschaftlich (wie Joseph Beuys’ Experimente zur Erzeu-
gung von Warme und Strom), die italienische als theatralisch (wie bei Luigi Ontani, der die italienische Renaissance
im Kostliim nacherlebte) oder die franzosische als theoretisch (wie Daniel Burens gemalte Streifen, mit denen er den
Nullwert der Malerei suchte). In England gehe es um das Land (wie bei Richard Long, der Steine in der Landschaft
arrangierte und fotografierte), in New York um das System der Sprache (wie bei Robert Barry, der Radiowellen in
Sprache festhielt), in Japan um Spiritualitat (wie bei Yoko Onos schriftlicher Anweisung, auf das zu achten, was einen
umgibt), wahrend in Los Angeles Kiinstler wie Robert Irwin sTempel des Lichts< schufen und in San Francisco die Be-
tonung auf dem Korper lage. Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 83 f.

320 Martin Busser erarbeitet vor diesem Hintergrund eine dem Kunstsystem immanente Problematik: So handle es
sich bei der >Konzeptkunst« zwar um eine Revolte gegen das Betriebssystem Kunst, doch genau diese Revolte bliebe
gleichzeitig »betriebsintern, da das Hinterfragen des Kunstmarktes nur innerhalb der Grenzen des Kunstmarktes
wahrgenommen werden wiirde. Eine >gesellschaftliche« Revolte sei folglich ausgeblieben. Vgl. Busser: Von der Avant-
garde zur Selbstreferentialitat, 2009.



erlautert es Martin Biisser, bereits das sWerk an sich« ersetzen.®?' Marioni verstand die
»Konzeptkunst« als >Erweiterung der Skulptur<, wobei seiner Meinung nach Konzept-

kiinstler*innen grundsitzlich in jedem Medium aufler der Malerei arbeiten konnten.3??

Ab dem Ende der 1960er-Jahre fanden Tom Marionis konzeptuelle Arbeiten ihren Weg
in die kalifornische Kunstszene; im Jahr 1969 richtete er unter dem Titel Invisible Pain-
ting and Sculpture die erste Konzeptkunstausstellung in der San Francisco Bay Area
aus.’?® Im selben Jahr schuf Marioni auch sein Alter Ego »>Allan Fish<, um - wie er es
selbst begriindete — Kurator und Kiinstler zugleich sein zu konnen.??* Wahrend es heute
nicht mehr auflergewohnlich ist, dass Kiinstler*innen auch als Kurator*innen tatig sind
und die Rollen im Kunstbetrieb ldngst nicht mehr trennscharf voneinander abzugren-
zen sind, wurde das Ausiiben solcher Doppelfunktionen zu der Zeit als ein >Handicap«
verstanden. Die >Konzeptkunst« strebte daher auch an, die Grenze zwischen Kiinst-
ler*innen und Kurator*innen sowie in diesem Zuge auch die Problematik der Autor-
schaft neu zu verhandeln. Die Debatte um Autorschaft habe nach Sven Beckstette et al.
dazu gefiihrt, dass kuratorische Praktiken (miss-)verstanden worden seien: So diirfe
die Verwirklichung kuratorischer Strategien durch Kiinstler*innen nicht nur als >Stre-
ben nach Selbsterméchtigung im Sinne institutionskritischer Praktiken< verstanden
werden, sondern auch als an die Traditionen des Readymade oder der Appropriation
Art ankniipfend, wenn fremdes Material aneignend verwendet werden wiirde.** Kiinst-
lerische Stromungen wie die der >Konzeptkunst« forderten, tradierte wie hierarchisch
angelegte Rollenzuschreibungen zu tiberwinden und argumentierten damit entgegen
der im Zuge der Postmoderne vielfach eingenommenen Perspektive, dass die Kura-

tor*innen bedeutender seien als die Kiinstler*innen.

Tom Marioni hat im Laufe der Zeit nicht nur Werke anderer Kiinstler*innen, sondern

vor allem seine eigenen Arbeiten kuratiert. Als Kurator wollte er vor allem den sozialen

321\Vgl. Busser: Von der Avantgarde zur Selbstreferentialitat, 2009.

322 Marioni bezeichnete die Malerei als altmodisch und forderte, dass sie als das begriffen werden sollte, was sie ist:
Ein Handwerk aus dem 19. Jahrhundert. Vgl. Jess Rigelhaupt: SFMOMA 75th Anniversary: TOM MARIONI Conceptual
Artist. Interview conducted by Jess Rigelhaupt in, 2008, online verfligbar unter https://digitalassets.lib.berkeley.edu/
roho/ucb/text/marioni_tom.pdf, zuletzt gepriift am 28.12.2019.

323 Die Ausstellung umfasste Uberwiegend immaterielle beziehungsweise >entmaterialisierte« Werke; Marionis Bei-
trag waren zwei leere Seiten im Ausstellungskatalog. Vgl. Thomas McEvilley: Introduction, in: Tom Marioni (Hg.): Beer,
art, and philosophy. A memoir. Tom Marioni. The Act of Drinking Beer with Friends Is the Highest Form of Art, San
Francisco: Crown Point Press, 2003, S. 9-22, hier S. 16.

324 Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.

325 Sven Beckstette; Beatrice von Bismarck; Isabelle Graw; Oona Lochner: Vorwort, in: Sven Beckstette; Beatrice von
Bismarck; Isabelle Graw; Oona Lochner (Hrsg.): The Curators, Bd. 86, Berlin: Texte zur Kunst, 2012, S. 4, hier S. 4.
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Weg des Werkes begleiten, nachdem dieses das Atelier verlassen hatte, und anschliefSend
in einem bestimmten Rahmen sowie mit einer bestimmten Agenda auf die Gesellschaft
ausrichten.®?® Wahrend seiner Jahre als Kurator am Richmond Art Center war Mario-
ni wegen seiner duflerst innovativen kuratorischen Haltung und seinen provokanten
Ausstellungen stets umstritten. Nach der Inszenierung der Ausstellung California Girls
(1971) erhielt Marioni schliefilich die Kiindigung.*?” Am Richmond Art Center entstand
auch die One Second Sculpture (1969, vgl. Abb. 22) als eine von Marionis ersten Kunst-
aktionen, die Performance, Klangkunst und Zeichnung miteinander kombinierte. Fiir
die Arbeit warf Marioni ein aufgerolltes Maflband in die Luft, welches sich mit einem
lauten Gerdusch o6ffnete und dann - eine Zeichnung im Raum machend - wieder zu
Boden fiel.*® Die Arbeit macht Marionis damaliges Verstandnis von >Konzeptkunst«
sichtbar: das verwendete Objekt ist alltdglich, es gibt keine handwerkliche oder formale
Absicht, die Intention ist eher dem Material als dem Kiinstler gegeben, der Prozess ist

entmystifiziert und das Ergebnis winzig.3?°

Im Jahr 1970, also noch wahrend seiner Zeit als Kurator am Richmond Art Center,
griindete Tom Marioni sein eigenes Museum. Am MOCA - Museum of Conceptual Art
(1970-1984) wollte Marioni radikaler arbeiten als es ihm am Richmond Art Center
moglich war, und schuf daher mit dem MOCA ein >grofies soziales Kunstwerks, dass fiir
ihn gleichzeitig einer moralischen wie politischen Bewegung entsprach. Als ein alterna-
tiver Kunstraum war das MOCA vor allem fiir Aktionskunst, Klang- und Korperstiicke
sowie ortsspezifische Installationen gedacht und hatte das Ziel, ein breites Publikum
mit dem neuen Phanomen der »Konzeptkunst« bekannt zu machen.®° Ein Grof3teil der
Kiinstler*innen, mit denen Tom Marioni in seinem MOCA zusammenarbeitete, nahm

eine anti-materialistische Position ein. Gemeinsam rebellierten sie gegen die Objekt-

326 \/gl. McEvilley: Introduction, 2003, S. 15.

327 California Girls war eine der ersten feministischen Shows in den USA. Vor allem eine Performance einer Studentin
Judy Chicagos war stark umstritten und fiihrte letztendlich zu Marionis Kiindigung: Die Kiinstlerin rollte in der Ein-
gangshalle des Ausstellungsgebdudes mehrere Meter weil3es Papier aus und kroch diese Papierbahn anschlieBend
auf Handen und Knien entlang. Am Bauch der Kiinstlerin war eine Melkmaschine befestigt, die permanent Kuhblut
auf dem Papier verteilte. Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 90.

328\qgl. ebd., S. 93.
329Vgl. MckEvilley: Introduction, 2003, S. 13.

330 Marioni bezeichnete sich selbst als sMuseumsperson< und griindete das MOCA als Museum fiir Aktionen statt fur
Objekte. Da per definitionem ein Museum ein Ort sei, an dem in einer Sammlung Werke und Dinge aufbewahrt wie
bewahrt werden wiirden, eréffnete Marioni am MOCA auch eine Sammlung. Diese bestand Giberwiegend aus Doku-
mentationen oder Riickstanden von Aktionen, die jedoch als diese nie ausgestellt worden sind. Vgl. Carl Loeffler: Tom
Marioni, Director of the Museum of Conceptual Art (MOCA), San Francisco, in Conversation, in: Liz Glass; Susannah
Magers; Julia Meyers (Hrsg.): Give them the Picture. An Anthology of La Mamelle and ART COM, 1975-1984, San Fran-
cisco: California College of the Arts, 2011, S. 25-34, hier S. 25.



kunst, das >Objekt Kunst« und die Kommerzialisierung des Museumsbetriebs. Die
kiinstlerischen Arbeiten standen immer haufiger nicht mehr auf Sockeln, sondern wur-
den zu raumgreifenden Installationen und nahmen als diese den gesamten Raum ein,
wiahrend die Korper der Kiinstler*innen zur Bithne wurden.®®' Eine der bekanntesten
Arbeiten dieser Tage war die Marionis Sound-Skulptur Piss Piece (1970).33? Als sein Al-
ter Ego »Allan Fish«kletterte der Kiinstler auf eine Leiter und urinierte mit dem Riicken
zum Publikum stehend in eine verzinkte Wanne. Als der Wasserstand stieg, ging die
Tonhohe zuriick - ein einfaches, physikalisches Prinzip, fiir das Tom Marionis Korper

als Produzent fungierte.>*

Als Autor machte Marioni in seinen Memoiren, in denen er vor allem seinen Weg als
Kiinstler nachzeichnet, sowie vor allem in zahlreichen Texten zur Kunst seine Denkwei-
se als Konzeptkiinstler und seinen Hang zur Theoretisierung deutlich. In seinen Tex-
ten beschreibt er seine Ideen und sein Konzept von Kunst, hinterfragt die etablierten
Kunstgattungen oder traditionelle kiinstlerische Arbeitsformen. Einige Schriften sind
zudem wie Regelsets strukturiert und gaben damit zum Beispiel vor, wie Marionis Ar-
beiten zu rezipieren beziehungsweise tiberhaupt erst zu produzieren sind (vgl. Abb. 23)
oder dienten als Empfehlungen wie die folgenden Regeln fiir Kurator*innen:
»The Curator of Art should 1. Present the best and most poetic examples of our culture’s
products. 2. Preserve the objects in the gallery’s care. 3. Interpret the art for the public.
4. Respect artists and their work. 5. Not make artists anonymous. 6. Not make the cura-
tor the artist unless the curator is anonymous. 7. Not mix art and non-art to confuse the

public. 8. Not rearrange the artist’s work. 9. Not use artists” work as raw material for the
curator’s own end.«33*

In den Jahren 1975-1981 war Marioni weiterhin Herausgeber und Redakteur des Ma-
gazins VISION, in dem er seine kuratorische Arbeit am MOCA fortgefiihrt sah.®* Fiir
die Beitrage der fiinf Ausgaben konnte er fiir die Zeit wichtige Kiinstler*innen gewin-
nen; da die Arbeit an dem Magazin jedoch sehr langsam voranging und sich das un-

abhingige Publizieren weder rentierte noch sich selbst trug, stellte Marioni die VISION

31Vgl. Jesse Hamlin: It’s really art - drinking beer and gabbing with friends, in: SFGATE, 13.02.2004, online verfligbar
unter https://www.sfgate.com/entertainment/article/It-s-really-art-drinking-beer-and-gabbing-with-2823896.php,
zuletzt geprift am 23.11.2019.

332 Mit der Arbeit verwies er zum einen auf Jackson Pollock, der 1943 in den Kamin von Peggy Guggenheim urinierte,
sowie zum anderen auf Bruce Naumanns Self Portrait as a Fountain (1966). Vgl. ebd.

333Vgl. McEvilley: Introduction, 2003, S. 17.
334 Marioni: Writings on art, 2000, S. 68.
335 Marioni: About, o. J.
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Abb. 22

Tom Marioni, One Second Sculpture, 1969
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ABSTRACT
EXPRESSIONISTIC
performance sculpture

- TO BE PERFORMED ON ANY BLACK TOP SURFACE
BETWEEN THE HOURS OF 10am AND 3pm LOADED

1. PURCHASE 1 ROLL OF FILM;127 BLACK & WHITE 60¢

2. OPEN BOX. REMOVE FILM

3. UNROLL FILM.DROPPING BOX, FOIL, YELLOW PAPER AND PLASTIC SPOOL ON GROUND
4. PRESS TONGUE ON BROWN SIDE OF FILM 2

5. HOLD UNROLLED FILM BROWN SIDE TO THE SUN FOR TEN SECONDS

6. SEND EXPOSED FILM TO A FRIEND OR TO-PERFORMANCE SCULPTOR, 1530 HYDE ST, SAN FRANCISCO
7. LEAVE DEBRIS ON GROUND AS EVIDENCE OF THE EVENT

TOM MARIONI SUMMER 1969

Abb. 23

Tom Marioni, Abstract Expressionist Performance Sculpture, 1969
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nach der flinften Ausgabe in 1981 ein und brachte 38 Jahre spater mit Art and Food
einen sechsten Band heraus.®*® Tom Marioni hat im Laufe seiner langen und noch an-
dauernden Schaffensphase zudem an unzéhligen Einzel- und Gruppenausstellungen
teilgenommen.**” Schon im Jahr 1999 gab es eine Retrospektive im Mills College Art
Museum, Oakland zu sehen, 2006 zeigte dann auch das Contemporary Art Center, Cin-
cinnati einen Uberblick iiber sein Werk.3®® Seine bis heute (Stand: Dezember 2020)
letzte Einzelausstellung TOM MARIONI at 80 fand 2017 in der Crown Point Gallery,

San Francisco statt.

Tom Marioni, der sich selbst als sFamous Beer Drinker<** bezeichnet, war von Beginn
seines kiinstlerischen Schaffens an vom Bier als Getrank sowie als Motiv und Thema
fasziniert, was sein gesamtes Werk stark pragen sollte. Ausgehend von dem Untersu-
chungsgegenstand >Biertrinken als partizipatorische Handlung in der zeitgendssischen
Kunst« werden im Folgenden ausgewahlte Werke Marionis sowie mit einem besonderen
Schwerpunkt die Arbeit The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of
Art eingehend thematisiert. Leitend sind dabei die bereits vorgestellten Untersuchungs-
kategorien. Nachdem es aktuellen Kapitel zunachst um Marionis Vita sowie seinen Weg
als >Kiinstler« ging, geht es in Kapitel 4.1 zundchst um das >Werk« und hierbei vor allem
um die Entstehung sowie die Entwicklung von Marionis Idee zu Beer with Friends.
Kapitel 4.1.1 vertieft diese Sicht auf die Untersuchungskategorie >Werks, indem es sich
Marionis umfassenden Regelwerk, das er fiir Beer with Friends entwickelt hat, sowie
der Arbeit inhdrenten Prozessen von >Transformation< widmet. In Kapitel 4.1.2 stehen
darauffolgend die Untersuchungskategorien >Partizipient*innen und Partizipation« so-
wie das >Material< der Arbeit im Mittelpunkt. Kapitel 4.1.2 schliefit mit Uberlegungen
zu >Ort und Raumc« sowie >Zeit« an. In Kapitel 4.2 werden die Untersuchungskategorien
letztlich wieder systematisch zusammengebracht und schlieflen den Teil zu Tom Ma-

rioni ab.

336 Vgl. McClintock: Tom Marioni, 2013, S. 52.

337 Fiir weitere aktuelle und vergangene Einzel- oder Gruppenausstellungen siehe unter anderem die Internetauftritte
der Tom Marioni vertretenden Galerien Carl Solway Gallery, Anglim Gilbert Gallery oder Margarete Roeder Gallery sowie
des Verlages Crown Point Press; eine gute Gesamtiibersicht findet sich zum Beispiel hier: Anglim Gilbert Gallery: Tom
Marioni, 2017, online verfiigbar unter http://anglimgilbertgallery.com/wp-content/uploads/2017/10/Marioni_Tom_
bio.pdf, zuletzt gepriift am 17.11.2019.

338 Marioni: About, o. J.

339 Da er nur fuinf Bier an einem Abend trinken kdnne, sei er kein >grof3er¢, sondern >nur< ein >beriihmter«< Biertrinker.
Vgl. McEvilley: Introduction, 2003, S. 15.



Beer with Friends — Werkbeschreibung

4,1 THe Act oF DRINKING BEER WITH FRIENDS IS THE HIGHEST FORM OF ART
(1970-2017) — WERKBESCHREIBUNG

»l wanted to make art as close to real life as | could without it being real life. Art and life
should not be confused. God makes life. People make art.«34°

The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art (1970-2017) war eine
fast 50 Jahre andauernde Kunstpraxis und mit ihrem Beginn in 1970 ein frithes Bei-
spiel fiir soziale Kunst als skulpturale Aktion. Beer with Friends bezieht sich dabei auf
die Grundidee, die Tom Marioni in den frithen 1970er-Jahren entwickelte, und aus
der sich parallel zwei ganz unterschiedliche Manifestationen entwickelten: Zum einen
richtete Marioni ab 1973 einen wochentlichen >Beer Salon< an wechselnden Orten aus,
wihrend zum anderen Beer with Friends immer wieder auch als Installation in ver-
schiedenen Institutionen inszeniert worden ist. Diese Differenzierung ist wichtig, wird

aber in der Sekundarliteratur iberwiegend gar nicht oder nur ungenau vorgenommen.

Die Idee zu Beer with Friends sei Marioni schon in den 1950-Jahren wahrend seiner
Zeit an der Cincinnati Art Academy gekommen - beim gemeinsamen Biertrinken mit
einigen Freund*innen.*' In 1970, als sein Museum of Conceptual Art bereits er6finet
war, lud er an einem Montag - also einem Tag, an dem Museen fiir gewohnlich ge-
schlossen sind - sechzehn seiner Freund*innen in sein MOCA ein. Sie amiisierten sich
den ganzen Abend {iber beim gemeinsamen Biertrinken, blieben dabei aber bewusst
unter sich: Da Marioni aus seinen Freund*innen keine Performer*innen machen woll-
te, wurde die Offentlichkeit in Form weiterer Besucher*innen von Anfang an ausge-
schlossen. Die Uberreste (original: debris, dt. Triimmer) dieses Abends stellte Marioni
dann am nichsten Tag unter seinem Pseudonym >Allan Fish<im Oakland Museum aus.
Unter dem Titel The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art ver-
stand er die Uberreste als Beweise fiir das gesellige Zusammenkommen. Fiir Marioni
und die gesamte Konzeptkunstbewegung der San Francisco Bay Area kann dies als eine
wegweisende Geste bezeichnet werden, da Marioni die >Aktion« an sich - also den Akt
des Biertrinkens mit Freunden - als Kunst definierte und nicht ein wie auch immer
geartetes >Objekt«. Seine Idee Beer with Friends bezeichnete er deswegen als soziales

Kunstwerk (original: social artwork; # Soziale Plastik) und sich selbst als Autor einer

340vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 83.

341vgl. Tom Marioni: Artist’s Statement, in: Contemporary Arts Center (Hg.): Tom Marioni: Beer, Art and Philosophy
[The Exhibition] 1968-2006, Cincinnati, Ohio: Contemporary Arts Center, 2006, S. 9-10, hier S. 10.
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Idee, die vor allem ab den 1990er-Jahren als soziale Interaktion im Kunstkontext zu

einer Kunstbewegung werden sollte.3#?

BEER wiTH FRIENDS ALS >BEER SALON<

Im Jahr 1971 bewarb sich Tom Marioni erfolgreich um ein Stipendium fiir sein Mu-
seum, mit dessen Hilfe er Ende 1972 das Museum of Conceptual Art in grof3ere Rdum-
lichkeiten auf der anderen Straflenseite verlegen konnte. Das MOCA befand sich nun
ein Stockwerk iiber dem Breens, einer historischen Cafébar (vgl. Abb. 24), in die er ab
dem Jahr 1973 jeden Mittwochabend befreundete Kiinstler*innen und Freund*innen
zu Freibier einlud. Tom Marioni stellte dazu einen Kiihlschrank inklusive einer seiner
Refrigerator Graphics mit der Aufschrift Free Beer auf und fiillte ihn mit dem giinstigs-
ten Bier, das er kaufen konnte (vgl. Abb. 25).** Wihrend der Zusammenkiinfte spielte
er auSerdem Videos von Kiinstler*innen ab, die er von einem befreundeten Kurator

erhalten hatte.3*

Seine sogenannten >Beer Salons« verstand er zum einen als Fortsetzung seiner Idee wie
ersten Umsetzung von Beer with Friends aus dem Jahr 1970. Zum anderen referierte
Tom Marioni damit auf die Tradition der »>Salons¢, die — gegriindet von Madame de
Rambouillet im Frankreich des 18. Jahrhunderts - es Frauen und Méannern ermoglich-
ten, sich gleichberechtigt miteinander zu unterhalten.?*® Die Salons entwickelten sich
zudem seit dem 18. Jahrhundert zu einem neuen Prasentationsforum fiir Kunst, was das
Ineinandergreifen von Kunst und Leben ab dieser Zeit intensivierte.?*® Tom Marioni
nutzte fiir die Bezeichnung seiner Treffen sowohl den Begriff des >Saloons<, was in etwa
»Kneipe« oder >Lokal« bedeutet, als auch (iitberwiegend) den des >Salons<, womit er Par-
allelen zu der Bedeutung des historischen Gesellschaftszimmers erdffnete und vor allem
den kulturell-asthetischen Anlass eines »in Gesellschaft sein< betonte. Fiir den Kiinstler
gehorten zu einem »Salon<auflerdem Gespréche iiber Jazz und Kunst, das Erzéhlen von

Witzen und Liigen und ausgiebiges Rauchen und Trinken dazu.®*’

342\gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 93.
343vqgl. ebd., S. 102 ff.

344 Die Videos waren schwarz-weil3 und ohne vorab festgelegtes Drehbuch. Sie zeigten zum Beispiel Bruce Nauman,
der in seinem Studio ein aufgeklebtes Quadrat auf dem Boden ablief, oder Vito Acconci, der sich seine Brusthaare ab-
brannte. Im Fokus stand stets der Kérper. Vgl. ebd., S. 97.

345Vqgl. ebd., S. 118.
346 Vgl. Autsch: Medium Ausstellung, 2002, S. 12.
347 Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 208.
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Ab 1976 erhielt Marioni die Mdglichkeit, seinen >Beer Salon< in den Raumlichkeiten
der Breen's Bar auszurichten und verschickte dazu Einladungskarten mit den Worten:
»Café Society >»twotofour« every Wednesday in the >saloon of MOCA««. Das sogenann-
te Café Society verstand Marioni als soziales Kunstwerk und zugleich als oftenes Haus
fiir Kiinstler*innen, als ein Forum fiir Kunstideen und soziales Trinken. All dies ent-

sprach Marionis Verstindnis von einer >unsichtbaren Kunst«:*®

»l wanted to try to recreate the café scene of artists and writers in Paris in the 20s. | thought
of Café Society as drunken parties where ideas are born. My Café Society became a kind
of open house for artists, an artists’ bar, really. In New York, a lot of artists were living in
the same neighborhood, SoHo, which had bars where they hung out. But the only way to
get an artists’ scene going in San Francisco was to do it in an artificial way, by formalizing
it, by inviting people.«34°

Als 1979 die Cafébar Breen's schloss, zog Marioni mit seinem >Beer Salon« fiir die néachs-
ten zehn Jahre in die Bar Jerry & Johnny's, die sich direkt neben dem Breen’s befand (vgl.
Abb. 26). 1980 druckte er auflerdem eigene >Kreditkarten< und verteilte diese an be-
freundete Kiinstler*innen. Beim Vorzeigen dieser Karte an der Bar gab es Freibier, wel-
ches Marioni zunichst {iber ein weiteres Stipendium finanzierte. Nach dem Auslaufen

dieses Stipendiums brachten die eingeladenen Giste schliefilich ihr eigenes Bier mit.3*°

In 1984 schloss Marioni schliefdlich sein Museum of Conceptual Art, in dem bereits
seit 1981 keine Ausstellungen mehr ausgerichtet worden sind. Nach der SchliefSung des
MOCA nannte er das Café Society in Academy of MOCA um: Gemeint war damit eine
Akademie im antiken Sinne, »[...] like in the time of Aristotle, where people sat around
and drank and talked«.*®' Damit machte Marioni auch deutlich, was seiner Meinung
nach zum >Tod« der >Konzeptkunst< im Jahr 1980 gefiihrt habe: die Akademisierung
und Institutionalisierung dieser Kunst.**? Als sich 1989 ein Erdbeben ereignete, ver-
lor Marioni sein Atelier und auch den Ort fiir seinen >Beer Salon< im Jerry ¢ Johnny's.
Ubergangsweise zog er in eine weitere nahe gelegene Bar und danach in einen Kunst-
raum, bis er ein neues Studio fand. In dieses baute er sich seine eigene Bar. In den Jah-

348 \/gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 115.

34 Vqgl. John Held Jr.: The Management Reserves the Right to Refuse Service to Anyone who Doesn’t Know Where They
Are or What is Going on, in: SFAQ (San Francisco Art Quarterly), Nr. 5,2011, S. 19-22, hier S. 19.

350 Sam Whiting: Conceptual artist holds weekly beer salon in S.F, in: SFGATE, 2012, online verfligbar unter https://
www.sfgate.com/art/article/Conceptual-artist-holds-weekly-beer-salon-in-S-F-3700516.php, zuletzt gepriift am
24.11.2019.

31 Rigelhaupt: TOM MARIONI Conceptual Artist, 2008.
362 \/gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 116.
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Abb. 24

Museum of Conceptual Art (MOCA, liber der Breen’s Bar), 1973
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Abb. 25

Tom Marioni, The Act of Drinking Beer with Friends Is the Highest Form of Art (im
MOCA), 1975



134

Kapitel 4 | Tom Marioni

ren 1990 bis 1992 fanden dort die wochentlichen Treffen unter dem Namen Archives of
MOCA statt. Als das Berkeley Art Museum, Kalifornien die >echten< Archive des MOCA
kéduflich erwarb (in denen sich zum Beispiel die Dokumentationen und Aufzeichnun-
gen vergangener Kunstaktionen befanden), benannte Marioni die Treffen in Café Wed-
nesday um (vgl. Abb. 27).3%3 Als ab 1990 Marionis regelmaf3ige >Beer Salons«< nicht mehr
in 6ffentlichen Bars, sondern in seinem privaten Atelier stattfanden, sei es nach Marioni
schliefllich notwendig geworden, Regeln (original: House Rules) aufzustellen. Damit
wollte der Kiinstler in erster Linie erreichen, dass sein Atelier respektiert und die Idee

seines >Beer Salons« nicht infrage gestellt werden wiirde.?**

1997 griindete Tom Marioni das Art Orchestra, fiir das er fiinfzehn Bildhauer*innen
aus San Francisco zusammenbrachte. Die musikalische Gruppe erfand und baute ihre
eigenen Instrumente, mit denen sie regelmaf’ig probte. Im gleichen Jahr entwickelte
Marioni seine Beer Drinking Sonata for 13 players, ein 3-teiliges Klangstiick, dessen
Tone durch das Blasen auf leeren Bierflaschen entstanden.®* In der gleichen Besetzung
fithrten sie auch ein zweites Stiick namens Unity without Uniformity>*® auf. Mit dem
Titel referierte Marioni auf die Society of Independent Artists (SIA), einer Kiinstlergrup-
pe rund um Griinder Marcel Duchamp, der eine grofie Inspirationsquelle fiir Marioni
war und ihn zum Beispiel mit seinem Alter Ego >Rrose Sélavy< zur Kreation von »Allan
Fish< anregte.®” Der Kern der SIA war das Verstindnis, dass jedes Gruppenmitglied ein
einzigartiges Individuum sei und das gerade diese Heterogenitit die Interaktionen und
Beziehungen zwischen Menschen bereichere und sich trotz der Heterogenitit Gemein-

schaften bilden konnen.?*® Da dies auch dem erklarten Ziel von Tom Marionis Treffen

383 \gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 118.

354 Vgl. Guillaume Désanges: Tom et Moi. Exchanging emails with a stranger is the highest form of art critisism, in: Les
presses du réel, 2006, hier S. 133 f.

388 Vgl. McClintock: Tom Marioni, 2013, S. 52.

36 \Vgl. Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017. Der Satzteil >Unity without Uniformity« ist Teil des Kon-
zepts >unity without uniformity and diversity without fragmentation<« und verdeutlicht das Verstandnis von Einheit in
der Vielfalt als Ausdruck von Harmonie zwischen ungleichen Individuen. Der Grundsatz stammt aus der Antike und
findet heute in vielen Bereichen wie der Okologie, Philosophie, Religion oder Politik Anwendung. >United in diversity<
ist zudem seit dem Jahr 2000 das Motto der Europdischen Union. Vgl. Roxanne Lalonde: Unity in Diversity, 1994, on-
line verfligbar unter http://bahai-library.com/lalonde_unity_diversity, zuletzt geprift am 08.04.2020; European Union:
The EU motto, 2020, online verfligbar unter https://europa.eu/european-union/about-eu/symbols/motto_en, zuletzt
gepriift am 08.04.2020.

37Vgl. Alexander Hawkins: Meet Rrose Sélavy. Marcel Duchamp’s Female Alter Ego, in: anOther Mag, 01.12.2015, on-
line verfligbar unter https://www.anothermag.com/art-photography/8084/meet-rrose-selavy-marcel-duchamp-s-fe-
male-alter-ego, zuletzt gepriift am 12.05.2020.

358 Vgl. McClintock: Tom Marioni, 2013, S. 52.
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entsprach, nannte er seinen >Beer Salon< ab dem Jahr 2000%*° in Society of Indepen-
dent Artists um und iibernahm damit unverédndert den Namen von Marcel Duchamps
Kiinstlergruppe.®® Den der Verfasserin vorliegenden Aufzeichnungen nach fanden die

»Beer Salons< unter diesem Titel bis einschliefflich 2017 statt.36"

Im Laufe der Jahrzehnte wurde Tom Marioni immer wieder von neuen Einfliissen —
vor allem durch seine Reisen - geprigt, die er stets versuchte, auf seine >Beer Salons«
zu Ubertragen und diese dadurch weiterzuentwickeln. Die Arbeit und damit vor allem
die Idee von Beer with Friends sei dadurch nach Marioni zu einer komplexen asthe-
tischen Erfahrung geworden. Unter anderem sei er von dem Café Les Deux Magots
in Paris, dem deutschen Stammtisch sowie der japanischen Teezeremonie beeinflusst
worden. Das Les Deux Magots (gegriindet 1812) ist ein Café, das seit seiner Griindung
und bis heute eine hohe Bedeutung im Pariser Kunst- und Kulturleben hat.3%? Vor al-
lem ab den 1920-Jahren bildete sich im Zuge der allgemeinen Aufbruchsstimmung der
Nachkriegsjahre sowie aus dem Wunsch nach gesellschaftlicher Verdnderung an Treff-
punkten wie beispielsweise dem Les Deux Magot eine grofie intellektuelle Kunst- und
Literaturszene; beeindruckt und inspiriert von diesem romantischen Flair habe auch
Tom Marioni versucht, eine eigene Kiinstlerszene zu schaffen. Aus dieser Idee sei dann
sein >Kiinstlerclub< entstanden.*®® Die Tradition des >deutschen Stammtischs< begegne-
te ihm hingegen wihrend seiner zahlreichen Aufenthalte in Deutschland. In Anlehnung
an den Stamm eines Baumes habe er den Stammtisch als einen Familientisch verstan-
den, an dem sich bestimmte Gruppierungen an einem festen Tag treffen — genau dies
entspreche auch der Grundidee seines >Beer Salons<«. An der japanischen Teezeremo-
nie schlief$lich habe Tom Marioni vor allem die Inszenierung bestimmter Ablaufe, das
Festlegen und die Einhaltung von Regeln sowie das rituelle Moment des gemeinsamen

Trinkens gefallen.?®*

359 Marioni griindete die Society of Independent Artists schon im Jahr 1999, nach auBen kommunizierte er jedoch das
besondere Jahr der Jahrtausendwende als Griindungsjahr. Vgl. Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.

360 vgl. ebd.

361Vgl. Crown Point Press: TOM MARIONI at 80, 2017, online verfligbar unter https://crownpoint.com/exhibition/tom-
marioni-80/, zuletzt gepriift am 28.12.2019.

362 o, A.: Les Deux Magots. A café synonymous, with literary and artistic life., 0. J., online verfligbar unter http://www.
lesdeuxmagots.fr/en/history-restaurant-paris.html, zuletzt gepriift am 28.12.2019.

33Vgl. Held: The Management Reserves the Right, 2011, S. 22.
364Vgl. Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.
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Abb. 26

Tom Marioni, The Act of Drinking Beer with Friends Is the Highest Form of Art (in
der Bar Jerry & Johnny’s), 1979
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Abb. 27

Tom Marioni, The Act of Drinking Beer with Friends Is the Highest Form of Art (Café
Wednesday, in Tom Marionis Atelier), 1992
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BEER wiTH FRIENDS ALS INSTALLATION

Wihrend Marioni in 1970 noch die echten Uberreste der vorherigen nichtlichen Zu-
sammenkunft mit seinen Freund*innen ausstellte, entwickelte er kurze Zeit danach
eine >installative Bar-Umgebungg, die er selbst als >Bar mit Unterhaltung, die man in ein
Museum stellt¢, beschrieb.®® Bei den Bestandteilen der Installation handelte es sich um
verschiedene Elemente, die lediglich fiir ausstellungsinszenatorische Zwecke genutzt
wurden und nicht im Rahmen seiner wochentlichen >Beer Salons« eingesetzt worden
sind. Seit Erstinstallation in 1970 (vgl. Abb. 28) wurde Marioni immer wieder eingela-
den, die Arbeit in verschiedenen Ausstellungskontexten und bis dato iiber 40mal auf
der ganzen Welt zu inszenieren. Die Bar war dabei meist nur an einem Abend je Aus-
stellungswoche zum Biertrinken gedffnet, wahrend sie an den anderen Tagen lediglich

als Teil der Installation betrachtet werden konnte.36¢

Die Installation Beer with Friends bestand stets aus verschiedenen Basiselementen,
auf die Marioni streng bestand, sowie weiteren erganzenden Elementen. Zu den wich-
tigsten Basiselementen gehorten ein mit Bierflaschen gefiillter Kiihlschrank sowie ein
Regal fiir die leeren Flaschen. In den ersten Jahren servierte Marioni das Bier Anchor
Brew, wechselte aber spiter aufgrund des gelben Etiketts sowie des sehr guten Klanges
der Flaschen beim Hineinblasen zum mexikanischen Bier Pacifico.®®” Weiteres Basis-
element war die Bar, an der den Gasten das Bier serviert worden ist und die immer
erst vor Ort entsprechend den jeweiligen raumlichen Gegebenheiten aufgebaut worden
ist. Direkt vor dem Tresen der Bar wurden Holztische mit Stithlen aufgestellt.®® Eine
wichtige Rolle kam vor allem den Barkeeper*innen zu, die Marioni meist selbst fiir die-
se Aufgabe akquirierte, wahrend er hingegen nie Barkeeper gewesen ist. Als Marionis
Arbeit bekannter geworden ist, bewarben sich zudem einige Personen aktiv bei Tom
Marioni um den Posten als Barkeeper*in.®®® Zudem konnte Marioni im Laufe der Jahre
auch einige prominente Barkeeper*innen wie die Kiinstler*innen Ed Ruscha, Barbara

T. Smith, Lisa Anne Auerbach, Chris Burden oder den Schauspieler Will Ferrell gewin-

365 »It’s like a thing a bar with entertainment and putting it in a museum.« Riedel: Oral history interview with Tom
Marioni, 2017.

366 \Vgl. Marioni: About, o. J.

367 Jori Finkel: Drinking with Tom Marioni, Ed Ruscha and friends at the Hammer Museum, 2010, online verfiigbar
unter https://latimesblogs.latimes.com/culturemonster/2010/09/drinking-with-tom-marioni-ed-ruscha-and-friends-
at-the-hammer-museum.html, zuletzt gepriift am 23.11.2019.

368 Kathan Brown: Overview. TOM MARIONI at 80. Crown Point Press Newsletter, 2017, online verfligbar unter https://
crownpoint.com/app/uploads/Marioni-Overview-2017-front-page-RGB.pdf, zuletzt gepriift am 28.11.2019.

369Vgl. Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.
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nen.*° Um die Jahrtausendwende begann Marioni zusétzlich, ein Graduate Bartender
(GB) Degree zu vergeben. Wer insgesamt dreimal im Rahmen seiner Installationen von
Beer with Friends an der Bar Getranke ausschenkte, erhielt das Zertifikat.>”" Mit diesem
Zertifikat konnte gegen Vorlage vergiinstigt mit dem Offentlichen Nahverkehr in San

Francisco gefahren werden.3’

Zu den weiteren Basiselementen gehorte die Beleuchtung der Installation. Da die Farbe
Gelb fiir Tom Marioni das kalifornische Licht reprasentiere und zudem auch sterile
Orte in ein warmes wie warmendes Licht tauche, setzte er stets auch ein solches Licht
als Material in seinen Installationen ein.*”® Um das Gefiihl einer permanent spielenden
Jukebox zu vermitteln, liefit Marioni im Rahmen der Installationen stets durchgdngig
Musik abgespielen. Dabei handelte sich meistens um Jazz-Musik, die der Kiinstler auf
Endlosbandern aufgenommen hatte.>* Im Jahr 1986 erginzte Tom Marioni diese Basis-
elemente der Installation um die Arbeit Pi (1986), bei der es sich um einen gerahmten
Holzblockdruck der Kreiszahl w handelt. Die Zahl verstand er als das >mathematische
Aquivalent Gottes< (vgl. Abb. 29).57 In Jahr 2000 ergéinzte Marioni die Installation dann
um die Wandskulptur Golden Rectangle sowie ab 2004 um die Videoarbeit Golden Rec-
tangle Beer (vgl. Abb. 30).%7

Neben diesen »sichtbaren« Basiselementen gehorten weiterhin auch >unsichtbare< Ele-
mente zum festen Setting von Beer with Friends — das >Mannliche<, das >Weibliche< und
das >Geistige«.*”” Das >Ménnliche« sah der Kiinstler aufgrund der Forméhnlichkeit zu
einem Phallus in den Bierflaschen reprasentiert, wahrend der Kiihlschrank indes Nah-

rung enthalt und daher in Analogie zu einer Gebarmutter fiir das >Weibliche« steht. Das

370 ygl. Finkel: Drinking with Tom Marioni, 2010.

371Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 117.

372\Vgl. Held: The Management Reserves the Right, 2011, S. 22.
373 \Vgl. Brown: TOM MARIONI at 80, 2017.

374 Manchmal spielte Marioni auBerdem Bander ab, auf die er die Musik inklusive der Gesprache aus der Breen 's Bar in
den 1970er-Jahren aufgenommen hat. Marioni war davon (iberzeugt, dass die Gaste schneller ins Gesprach kommen
wiirden, wenn die aufgezeichneten Gesprache unbewusst gehort werden wiirden. Es klinge dann so, als seien viele
Personen im Raum, wodurch die Party schneller an Fahrt aufnehmen wiirde. Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy,
2003, S. 209.

378 »The Greek symbol pi relates to the golden rectangle. It represents the ratio of a circle’s circumference to its diame-
ter. Piis a number without end that does not repeat any sequence, so far as anyone has been able to calculate. [...] In
1986, | made a drawing by writing the character pi with the backside of a feather dipped in red ink. For me, the sym-
bol of pi represents the mathematical equivalent of God, like the cross does to the Catholics.« Vgl. ebd., S. 200 f.

376 Vgl. ebd., 5. 199 f.

377 Sein Interesse fur das >Geistige« entstand vor allem aus der Beschaftigung mit der asiatischen Kultur. Marioni
mischte oftmals europdische Stile mit der Zen-Philosophie, an welcher er vor allem die Einfachheit sowie deren Ver-
standnis von der Geometrie der Natur schétzte und deswegen vielfach als Inspirationsquelle nutzte. Vgl. ebd.
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Abb. 28

Tom Marioni, The Act of Drinking Beer with Friends Is the
Highest Form of Art, 1970
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Abb. 29

Tom Marioni, Pi, 1988
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gelbe Licht entsprach fiir Tom Maroni dem >Geistigen« und sei gleichzeitig die Farbe
des Intellekts und der Erleuchtung.’"®

Im Laufe der Zeit kamen noch weitere, variable Elemente zur Installation Beer with
Friends hinzu. Im Jahr 2004 zeichnete Marioni beispielsweise wahrend der Ausstellungs-
er6ffnung einen Kreis auf eine mit Papier bezogene Wand (vgl. Abb. 31) und erzéhlte
danach - auf einem kleinen Podest stehend - Witze.*”® In 2008 wurden hingegen von
Marioni wie auch von Géasten Texte vorgelesen®?, wihrend in 2016 Beer with Friends
als Teil einer Gala-Veranstaltung zur Wiedererdfinung des San Francisco Museum of
Modern Art auf einer mit gelbem Licht beleuchteten Terrasse erstmalig im Freien ins-

talliert worden ist.3®8

378 \Vgl. Brown: TOM MARIONI at 80, 2017.

370 Vgl. Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.
380V/gl. Rigelhaupt: TOM MARIONI Conceptual Artist, 2008.
381Vgl. Brown: TOM MARIONI at 80, 2017.
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4.1.1 RituALE UND REGELN IN BEER WITH FRIENDS

Tom Marioni ist streng katholisch aufgewachsen. Bereits ab dem Jugendalter lehnte er
die katholische Kirche jedoch ab, da diese zum einen versucht habe, seine zumeist un-
reinen Gedanken zu kontrollieren und sie zum anderen stets ihr monetares Geschafts-

interesse an die erste Stelle setzen wiirde.3®?

Seine katholische Erziehung hat Marioni
dennoch stark gepragt und vor allem die Durchfithrung von Ritualen wie beispielsweise
die der Heiligen Messe habe ihn von jeher fasziniert.®®® An der Heiligen Messe und hier
vor allem an der Eucharistiefeier interessierten Marioni im Wesentlichen zwei Dinge:
erstens die Verinnerlichung von Ritual und Routine durch die Messebesucher*innen.
So wiissten diese beispielsweise genau, dass der Priester erst im Kelch Wasser mit Wein
mische, bevor er das Brot bricht und teilt. Zweitens die grundsatzliche Idee, dass der
Priester gleichzeitig etwas Weiteres durchfithrte — etwas, das nicht sichtbar war, das

aber dennoch stets zu einer Art rituellen Erfahrung fithrte.%4

Die ausgepragte Faszination Tom Marionis fiir die katholische Kirche und deren Riten
zeigt sich sehr deutlich in seiner kiinstlerischen Denk- und Arbeitsweise und vor allem
auch in seiner Idee zu The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art —
so bezeichnet Marioni Bier beispielsweise auch als amerikanischen Sakramentwein.3®
Das Biertrinken mit Freund*innen im Rahmen von Marionis regelmafSigen >Beer Sa-
lons«< entspricht fiir ihn auflerdem einer rituellen Erfahrung, einem »[...] minor rite of
creation - destruction — consumption«.®*® Um diesem Ritus einen Rahmen zu geben,
entwickelte Tom Marioni ab dem Jahr 1990 einen umfangreichen Regelkatalog fiir sei-
ne wochentlichen Treffen, um den es im weiteren Verlauf dieses Kapitels detaillierter
gehen wird. Zunachst werden jedoch die existenzielle Bedeutung von Ritualen fiir den
Menschen sowie das Ritual als Motiv der Kunst im Allgemeinen thematisiert. Anschlie-

lend geht es um den unauflosbaren Zusammenhang zwischen Regeln und Ritualen

sowie die Einordnung von Marionis Arbeit Beer with Friends in ebendiesen Kontext.

382\/gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 199 f.
383\qgl. Shearer: Foreword, 2006, S. 6.

384\/gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 31 f.
385 Vgl. Hamlin: It’s really art, 2004.

386 \/gl. Carl E. Loeffler (Hg.): Performance anthology. Source book of California performance art, San Francisco: Last
Gasp Press, 1989, S. 23.
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Abb. 30

Tom Marioni, The Act of Drinking Beer With Friends is the Highest Form
of Art, 2006



Rituale und Regeln in Beer with Friends 145

Abb. 31

Tom Marioni, Out of Body, Free Hand Circle, 2004
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RITUALE IM ALLGEMEINEN UND RITUALE IN DER KUNST

Die Durchfithrung von Ritualen ist urspriinglich vor allem in der Ausfithrung zeremo-
nieller Handlungen im Kontext kultischer und religioser Praxis verankert. Im allgemei-
neren Sinn sind Rituale heute jedoch in nahezu allen gesellschaftlichen oder kulturellen
Bereichen auf der ganzen Welt und zu jeder Zeit zu finden.®®” Auch die Urspriinge des
Theaters sowie der Performance-Kunst liegen im Ritual — konstitutiv sind in diesem
Zusammenhang vor allem die Elemente Tanz, Spiel, Musik und Fest. Rituale enthalten
weiterhin immer auch performative Elemente, da sie sich erst durch den Vollzug einer
Handlung entfalten. Diese Handlungen sind durch Regeln definiert und oft auf ver-
schiedene Personen verteilt. Die Durchfiihrung von Ritualen hat stets das Ziel, eine
Form von Gemeinschaft zu schaften. Wenngleich sich diese Gemeinschaften zwar un-
terschiedlich ausgestalten konnen, ist ihnen gemein, dass sie sich iiber ihre jeweils eige-

nen gemeinsamen, repetitiven Regeln konstituieren und definieren.®®

Die Durchfithrung von Ritualen sowie das Ermoglichen ritueller Erfahrungen war und
ist auch in der Kunst ein immer wiederkehrendes Motiv in den unterschiedlichsten
Ausfiihrungen. Wahrend sich Joseph Beuys in Arbeiten wie Eurasienstab. 82 min flu-
xorum organum (1967) vor allem schamanischen Ritualen widmete, erschuf Hermann
Nitsch mit seinem Orgien Mysterien Theater (ab 1950) ein komplexes Gesamtkunst-
werk, das er selbst als skomprimiertes Urdrama< bezeichnet. In seinen Aktionen, bei
denen es sich zumeist um verschiedene Arten von Opferritualen handelt, verweist er
stark auf das Mythische und bezieht oftmals echte Tierkadaver sowie tierisches Blut mit
ein. Damit zielt er vor allem darauf ab, bei den Zuschauer*innen zunachst Ekel hervor-
zurufen und dann - im Sinne einer Reinigung von jeweils personlichen Affekten - eine

Katharsis zu erreichen.38°

Weitere kiinstlerische Perspektiven berithren unter anderem die rituelle Kérperinszenie-
rung sowie subjektive Korpererfahrungen und Spiritualitdt (Marina Abramovi¢, Peter
Gilles), religiose Praktiken (Zhang Huan, Matthew Barney), Ritualisierungen im Sport

(Ingeborg Liischer, Benita-Immanuel Grosser) oder thematisieren Rituale des Alltags

387 Vgl. The Editors of Encyclopaedia Britannica: Ritual, in: Encyclopaedia Britannica, 19.09.1998, online verfiigbar
unter https://www.britannica.com/topic/ritual, zuletzt geprift am 12.05.2020.

388 Richard Hehn: Performance Art. Spiele ohne Grenzen, online verfiigbar unter https://parapluie.de/archiv/theater/
performance/, zuletzt gepriift am 12.05.2020.

389Vgl. Christine Wetzlinger-Grundnig: Das Gesamtkunstwerk des Orgien Mysterien Theaters und seine Disziplinen,
online verfligbar unter https://www.nitsch-foundation.com/das-omt-und-seine-disziplinen/, zuletzt gepriift am
12.05.2020.
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(Mischa Kuball, Florian Slotawa). Rund um das Themenfeld Essen und Trinken finden
sich unter anderem kiinstlerische Perspektiven auf Rituale der Massenkonsumgesell-
schaft (Anna und Bernhard J. Blume, Paul McCarthy), auf Rituale rund um verschiede-
ne Trinkkulturen sowie das Thema des Alkoholkonsums im Allgemeinen (George Ma-
ciunas, Florian Neuwirth), auf Rituale zu Tisch und ritualisierte Feste (Sonja Alhduser,
Rikrit Tiravanija) oder auf Koch- und Zubereitungsrituale (Jiirgen Klauke, Matthew
Ngui) - diese Zusammenstellung liefle sich weiterfithren. Deutlich wird jedoch, dass
Rituale nahezu alle Lebensbereiche durchdringen und damit eine existenzielle Bedeu-
tung fiir den Menschen haben.*® Rituale wirken transformativ, geben Struktur oder
stellen Gemeinschaften her, in denen kollektiv Gefiihle oder Erfahrungen erlebt werden
konnen®' - all dies geschieht jedoch stets innerhalb eines vorher definierten, durch

Regeln abgesteckten Rahmens.
MARIONIS REGELWERK FUR BEER WITH FRIENDS

»But since 1990, | moved it into my studio, and then it became an artist club, so | had to
establish rules so | could keep out the riff-raff.«3%2

Auch Tom Marionis wochentlich stattfindende >Beer Salons« erhielten, als er sie ab dem
Jahr 1990 in seinem privaten Atelier ausrichte, ein eigenes Regelwerk. Insgesamt hat es
im Laufe der Zeit mindestens 19 Regeln gegeben, wobei der Kiinstler aus seiner um-
fangreichen Sammlung an Regeln immer wieder unterschiedliche Regelkataloge zu-
sammenstellte. Zusatzlich sind von Zeit zu Zeit neue Regeln hinzugekommen, wihrend
andere gestrichen worden sind. Eine der ersten von Tom Marioni aufgestellten Regeln
verbot beispielsweise den von ihm eingeladenen Kiinstler*innen, Dias von ihren eige-
nen Kunstwerken mitzubringen und diese eingeladenen Kurator*innen zu zeigen. Tom
Marioni wollte damit vermeiden, dass die Kurator*innen >bedrangt« werden wiirden.
Da es einige Jahre spater kaum noch Dias gab, war die Regel hinfillig geworden, sodass

der Kiinstler sie aus dem Regelwerk entfernte.3%

3% Sjehe vertiefend dazu Elisabeth Jappe: Performance, Ritual, ProzeB. Handbuch der Aktionskunst in Europa, Min-
chen: Prestel Verlag, 1993; Andréa Belliger (Hg.): Ritualtheorien. Ein einfiihrendes Handbuch, Opladen, Wiesbaden:
Westdeutscher Verlag, 1998; Klaus-Peter K6pping: Im Rausch des Rituals. Gestaltung und Transformation der Wirklich-
keit in korperlicher Performanz, Miinster: LIT Verlag, 2000.

391Vqgl. Lisa Stuckey: Ritual & Performancekunst. Ein dialektisches Verhaltnis, in: NEUE kunstwissenschaftliche for-
schungen, Nr. 2, 2016, S. 70-78, hier S. 72.

392Vgl. Held: The Management Reserves the Right, 2011, S. 21.
393 Vgl. Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.
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DiE REGELN

1 The management reserves the right to refuse service to anyone who does not know

where they are or what is going on.3%

2 People bring their own drinks except first timers who don’t know any better.
3 Two-drink minimum; this means at least two.

4 Any carbonated drinks must be opened in the WC room.

5 No beer in cans except Tecate.

6 No drinking from beer bottles except in character.

7 No use of telephone except with consent.

8 No one behind the bar except the bartender.

9 Bartenders can invite up to three guests.

10 Guests do not invite guests without checking with the management.
11 No theater people except famous movie stars.

12 No art students except those who can pass as professionals.

13 No smoking, except writers and cigar smokers.

14 No touching objects or books on shelves.

15 No art collectors except in disguise.

16 People should sign the guest book at the bar.

17 Hours 5-8, except on special occasions.

18 No popcorn, unshelled peanuts or cake.

19 Leave the bathroom light on.®%

3% Guillaume Désanges: Tom et Moi, 2006, S. 134.
3% Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 21 f.
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KATEGORIEN DER REGELN
Marionis Regeln lassen sich in verschiedene Kategorien einteilen.
DIE GASTE

Oberstes Ziel war fiir Marioni, mithilfe seiner Regeln das >Gesindel« (original: riff-raff)
aus seinen >Beer Salons< herauszuhalten. Dies hdangt eng zusammen mit der fiir Mario-
ni wichtigsten Regel Nummer 1, die aussagt, dass die Gaste seiner >Beer Salons« stets
wissen mussten, >woc sie sich gerade befinden und >was« sie dort tun — sie mussten sich

also ihrer gegenwartigen Situation bewusst sein.

Die Auswahl seiner Giste traf Tom Marioni grundsitzlich selbst, wobei er im Laufe der
Zeit auch den Barkeeper*innen zugestand, je drei weitere Personen einzuladen. Dies
sei fliir Marioni eine willkommene Mdglichkeit, neue interessante Leute kennenzuler-
nen (Regel 9). Da Marioni davon iiberzeugt war, dass bereits ein einzelner unaussteh-
licher Gast ein gesamtes Zusammenkommen ruinieren konnte, verlangte er von seinen
Gisten, dass diese sich stets einem Kiinstlerclub angemessen verhalten. Ein Gast, den
ein Freund Marionis mitgebracht hatte und der nicht gewusst habe, wer Sol LeWitt ist,
durfte daher nicht wiederkommen. Nach diesem >Vorfall« entschied Marioni, dass Gés-

te ohne Absprache keine weiteren Personen einladen diirfen (Regel 10).3%

Tom Marioni schloss weiterhin bestimmte Personengruppen von vornherein aus. So
wollte er erstens keine Personen vom Theater in seinen >Beer Salons< haben, da diese
zu theatralisch seien. Uberméiﬁig theatralische Menschen konnten die Interaktion, die
wiahrend der Zusammenkiinfte stattfinden wiirde, an sich reiflen oder sogar iiberneh-
men, was der Kiinstler in jedem Fall vermeiden wollte.*” Die einzige Ausnahme machte
Tom Marioni bei berithmten Filmstars (Regel 11). Zweitens wollte Marioni keine Stu-
dierenden der Kunst als seine Gaste begriifSen. So sei einmal ein Lehrer mit seiner Klas-
se in der Breen’s Bar aufgetaucht und die Studierenden hatten unbeweglich auf ihren
Platzen gesessen, als ob sie auf jemanden warten wiirden, der sie unterrichtet. In Aus-
nahmefillen konnten Kunststudierende jedoch klug und interessant sein, dann konne
es eine Ausnahme von der Regel geben (Regel 12).3% Drittens durften keine Kunst-
sammler*kommen, da Marioni wisse, wie sich manche Kuinstler*innen in deren Nahe

verhalten wirden - und das manche Sammler*innen dieses >Einschleimen< wiederum
3% \gl. Guillaume Désanges: Tom et Moi, 2006, S. 133 f.

397vqgl. ebd.

3% \Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 120 f.
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ausnutzen wiirden. Eine Ausnahme von dieser Regel konnte fiir >verkleidete Kunst-
sammler*innen«< gemacht werden; diese Ausnahme galt bereits, wenn sich die entspre-
chende Person nicht als Kunstsammler*in vorstellte (Regel 15).3%° Es war auflerdem
verpflichtend, einen Eintrag in das Gastebuch vorzunehmen. Diese Regel hatte Marioni
eingefiihrt, da die Géste ihn immer ausgefragt hétten, wer in der Woche zuvor dagewe-
sen sei. Die unzdhligen gefiillten Gastebiicher mdchte er eines Tages einem Kunstarchiv

ibergeben (Regel 16).4%°
ESSEN UND TRINKEN

Wihrend Marioni zu Beginn der Ausrichtung seines >Beer Salons«< das gesamte Frei-
bier mithilfe eines Stipendiums bezahlen konnte, mussten nach Ablauf des Stipendiums
die Géste aus Kostengriinden ihre eigenen Getranke mitbringen (Regel 2). Da Marioni
nicht wollte, dass Besucher*innen nur auf einen schnellen Drink vorbeikamen oder
sogar gar nichts tranken, musste jeder Gast mindestens zwei Getranke mitbringen und
verzehren (Regel 3). Diese Regel sei entstanden, als er eine Gruppe beobachtet habe, die
keine Getranke verzehrt, sondern einfach nur dagesessen hitten, als wiirden sie sich ein
Theaterstiick anschauen. Da Marioni Glas fiir ein eleganteres Material als Blech hielt,
waren Getranke aus Dosen grundsatzlich verboten. Eine Ausnahme gab es fiir das Bier
Tecate, da dieses traditionell mit einer Zitronenscheibe serviert werden wiirde und es
dann aus einer Dose besser als aus einem Glas schmecken wiirde. Positiv werten wiirde
er hier aufierdem, dass Zitronen den Geschmack von nahezu allen Dingen unterstrei-

chen wiirden und gelb zudem seine Lieblingsfarbe sei (Regel 5).4%"

Nach Marioni sei es weiterhin nicht wiirdig, direkt aus der Flasche zu trinken. Dies
war daher im Rahmen seiner >Beer Salons< nur erlaubt, wenn dies den individuellen
Stil unterstreiche. Ein Cowboy konne daher niemals ein Glas benutzen, sondern miisse
direkt aus der Flasche trinken (Regel 6). Da Marioni sein Atelier sauber halten wollte,
waren der Verzehr von Popcorn, ungeschilten Niisse sowie von Gebdck und Kuchen
grundsatzlich verboten (Regel 18). Getrinke, die wie zum Beispiel 7-Up Kohlensaure

enthielten, mussten daher auf der Toilette ge6finet werden (Regel 4).4%2

3% Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 121 f.
400y/gl. Held: The Management Reserves the Right, 2011, S. 21.
401ygl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 118 f.
402\/gl. Held: The Management Reserves the Right, 2011, S. 21.
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SONSTIGE VERHALTENS- BZW. HOFLICHKEITSREGELN

Telefonieren war wahrend des Aufenthalts im >Beer Salon«< nur nach allgemeiner Zu-
stimmung erlaubt (Regel 7). Hinter der Bar durfte sich niemand aufler den Barkee-
per*innen aufhalten (Regel 8). Rauchen war generell verboten, wobei es Ausnahmen
fiir das Rauchen von Zigarren sowie fiir Schriftsteller*innen gab. Diese Regel sei nach
Marioni allerdings auch schon missbraucht worden, schliefllich konne jeder behaup-
ten, Schriftsteller*in zu sein. Die Ausnahme fiir Zigarrenraucher*innen bestehe, da
Zigarrenrauch nicht inhaliert werde und Zigarren daher nicht als >Nikotinabgabesys-
tem« gedacht seien. Vielmehr gehe es um den Geschmack und das Aroma, wodurch das
Rauchen von Zigarren fiir Marioni zur guten Stimmung beitrage. Wahrend Zigaretten
durch den billigen Tabak und das Verbrennen von Papier einen anstoligen Geruch
entstehen lassen wiirden, konne Zigarrenrauch dariiber hinaus Nostalgie hervorrufen
oder Erinnerungen an die Kindheit erzeugen. Das Zigarettenverbot diirfe jedoch nicht
als grundsatzliche Diskriminierung von Frauen aufgefasst werden (Regel 13). Weitere
Regeln legten fest, dass keinerlei Objekte und Biicher angefasst werden durften (Regel
14) und das das Licht im Badezimmer stets angeschaltet sein muss, da fiir Marioni die
gelbe Beleuchtung zur Atmosphire beitrage (Regel 19).%° Die Offnungszeiten der >Beer
Salons< waren immer von 17 bis 20 Uhr - aufler bei besonderen Anldssen, fiir die es
eine Ausnahme geben konnte. Ein solcher Anlass war fiir Tom Marioni zum Beispiel,

»[...] when everyone is having >such a good time<«.%*

Marioni versuchte mit seinen Regeln, die fiir ihn richtige Mischung aus neuen Gisten
und Stammkunden, der passenden Musik, der Qualitit des Lichts und der Gesamt-
atmosphire zu erreichen.*®® Gleichzeitig macht er auf teils humoristische Art und Weise
deutlich, dass er nur eine ganz bestimmte Gruppierung an Gasten vor Ort haben wollte:
Die, die sein Ritual verstanden haben, die sich innerhalb dieses Rituals verorteten und
sich einbrachten. Der Ablauf seiner >Beer Salons« sei von der traditionellen Jazz-Musik
beeinflusst. So wiirden beim Spielen einer Jazz-Combo alle Teilnehmer*innen zusam-
men beginnen, in Mittelteil des Stiicks improvisieren und die Combo schliellich ge-
meinsam wieder beenden. In der Improvisationsphase wiirden sich die Musiker*innen
mit ihren Instrumenten >unterhalten<. Ahnlich laufe es wihrend seiner >Beer Salons«

ab, denn fiir die Unterhaltungen zwischen den Gisten gebe es keine Vorgaben. Mittels

403\/gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 121.
404Vgl. Held: The Management Reserves the Right, 2011, S. 19.
405\/gl. Guillaume Désanges: Tom et Moi, 2006, S. 133 f.
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der Regeln wollte Tom Marioni lediglich einen Rahmen vorgeben und mit diesem die
Kontrolle behalten.**® Beides sei notwendig, damit die Situation nicht von bestimmten
Gisten vereinnahmt werden wiirde.*”” Aus seinem Regelwerk sowie seiner langjéhri-
gen Tiatigkeit als Gastgeber schlussfolgertet Tom Marioni letztlich: »Everyone is equal,

some more than others. People fit in or not«.*®

Di1E BEDEUTUNG DER REGELN UND RITUALE IN BEER wITH FRIENDS

Tom Marioni bezeichnete sowohl den Aufbau als auch die Durchfithrung seiner >Beer
Salons< als ein Ritual. An dieser Stelle werden daher der grundsitzliche Aufbau und
die Struktur von Ritualen genauer analysiert und dazu auch Begriffe aus der Ritualfor-
schung miteinbezogen:
»Within the ritual event these three dimensions: the symbolic, the sensory, and the struc-
tural, overlap and interact both with one another and also with the performative dimen-
sion —the physical activity — of the ritual. Embodied in ritual action and embedded within

a symbol system, emotions are expressed, sensorially perceived, and experienced, as well
as controlled and checked within a ritual structure.«*%

Innerhalb eines Rituals interagieren prinzipiell verschiedene Dimensionen miteinan-
der: die sensorische, die symbolische, die strukturelle sowie die performative Dimen-
sion. Letztere kann sich in der ausfithrenden Handlung einer korperlichen Aktivitat
(bei Marioni beispielsweise durch das Biertrinken) zeigen, aber kann sich auch in einer
nicht-physischen wie zum Beispiel einer rein kognitiven Aktivitit konstituieren. Ma-
rionis Regelwerk schriankt diesen grundsatzlichen Mdoglichkeitsraum ein, denn ein >im
Stillen mit sich und dem Werk sein< war — zumindest nicht ohne gleichzeitig ein Bier
zu trinken - nicht gewiinscht. Rituelle Handlungen sind weiterhin in ein Symbolsys-
tem eingebettet. So konnen zum Beispiel der Vorgang des Trinkens, aber auch das Mo-
ment der Gemeinschaftsbildung auf existenzielle Bediirfnisse des Menschen hinweisen.
Durch die Ausfiihrung ritueller Handlungen wird meist >sensorisch« wahrgenommen
und oft konnen damit gleichzeitig Emotionen gefiihlt und Erfahrungen gemacht wer-
den. Eine solche sensorische Wahrnehmung zeigt sich im Rahmen von Tom Marionis

>Beer Salons« beispielsweise im Schmecken und Riechen des Bieres.

406 /gl. Held: The Management Reserves the Right, 2011, S. 19.
407 vgl. Guillaume Désanges: Tom et Moi, 2006, S. 133.
408 Epd., S. 134.

409Vgl. Dorothea Liddeckens: Emotion, in: Jens Kreinath; Joannes Augustinus Maria Snoek; Michael Stausberg (Hrsg.):
Theorizing rituals. Issues, topics, approaches, concepts, Leiden, Boston: Brill, 2006, S. 545-570, hier S. 570.
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Die sensorischen wie symbolischen Dimensionen verorten sich innerhalb einer struk-
turellen Dimension, die sich durch verschiedene Konstanten auszeichnet. So werden
Rituale im engeren Sinne (im Gegensatz zu gewohnheitsmafligem Verhalten) stets
durch einen Ritualmacher gestaltet und inszeniert. Rituale werden deswegen als weitge-
hend bewusst durchgefiihrte Handlungen verstanden, auch wenn oftmals unbewusste
Anteile in ihnen zu finden sind. Gleichzeitig wirft die Rolle des Ritualmachers Fragen
zur Verteilung der Handlungsmacht - der »agency« — auf: Was muss getan werden, was
darf getan werden und ist der Ritualmacher wichtiger als die Teilnehmer*innen am
Ritual? Auch Marioni gibt in seiner Rolle als Ritualmacher sowie vor allem durch sein
Regelwerk klar vor, was innerhalb >seines< Rituals getan werden darf und was nicht.
Seine Handlungsmacht kann dahingehend als starker als die der Partizipient*innen ge-
wertet werden. Tom Marionis aufgestellte Regeln stiften zudem Ordnung und haben
gleichzeitig einen direkten Einfluss auf die Gesamtheit an Handlungsmoglichkeiten.
Die Regeln sind damit neben dem Zeitrahmen, in dem die >Beer Salons« stattfinden,
dem Ort (Ritualraum) und dem Bier, das zum Verzehr angeboten wird, konstituierende

Bestandteile der Rahmung, die Marioni insgesamt bereitstellt.*"°

Die performative Dimension zielt letztlich darauf ab, dass fiir die Durchfiihrung von
Ritualen ein Beschluss, meist sprachlicher Natur, benétigt wird. Erst durch einen sol-
chen Beschluss konnen die Handlungen innerhalb eines Rituals auf einen bestimmten
Zweck ausgerichtet werden. Das Zusammenspiel von Rahmung und Beschluss bewirkt
schliefSlich, das aus >normalen< Handlungen des Alltags >besondere« Handlungen wer-
den konnen, die sich vom Alltag abheben.*™ Auch dieser performative Aspekt tritt in
Bezug auf Marionis >Beer Salons« sehr deutlich zutage, da er durch den Titel The Act
of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art den Akt des Biertrinkens mit
Freunden zur Kunst erhebt. Der Einschub >The Act of, der mit dem Begriff des »Akts«
von der Wortbedeutung her sowohl auf eine Feierlichkeit oder Zeremonie als auch auf
einen Akt im Theater referiert, potenziert die sprachliche Erhebung der Handlung aus
dem Alltag. Rituale zeichnen sich weiterhin stets durch das Moment der Wiederholung
aus, welches sich auch in Marionis regelmifligen Treffen zeigt. Ahnlich wie bei einem
Reenactment einer Performance zeigt sich in der Repetition von Marionis >Beer Salons«

jedoch nicht nur ein >kopierender<, sondern auch ein >kreierender« Charakter.

410ygl. Christiane Brosius; Axel Michaels; Paula Schrode (Hrsg.): Ritual und Ritualdynamik. Schlisselbegriffe, Theorien,
Diskussionen, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht Verlage, 2013, S. 13 f.

411Vgl. ebd.,, S. 14.
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Die iiber die Zeit wechselnden, unterschiedlich gearteten Stand- und Durchfiithrungs-
orte der >Beer Salons« bringen diese — und damit auch das Ritual - in jeweils neue,
dadurch rdumlich wie zeitlich veranderte Ordnungen, wodurch auch stets das Aus-
gangsritual einer Transformation unterzogen wird.*'? Das Ritual ist hier also beweg-
lich wie dynamisch und formiert sich erst im Prozess. Die Durchfithrung des Rituals
kann in Beer with Friends und somit in der Ausrichtung von Tom Marionis >Beer Sa-
lons« schlussendlich nicht nur als Thema, sondern vielmehr als Realisierungskonzept
bezeichnet werden. Das Ritual hat damit Einfluss auf die Formwerdung gemeinsamer
Erfahrungen und Handlungen und ist zugleich in der Lage, eine temporére (Ritual-)

Gemeinschaft zu schaffen.
CULTURAL HACKING ALS TRANSFORMATIONSPROZESS

In der erdrterten Performanz der Handlungen zeigt sich ein Ablauf transformatorischer
Prozesse. Bereits in Kapitel 3.4 wurde in diesem Zuge auf Thomas Diillos Erarbeitung
kultureller wie kiinstlerischer Transformationsprozesse eingegangen, von der eine die
Strategie des >Cultural Hacking« ist. Diese Strategie beruht auf dem grundlegenden
Prinzip, in ein System einzudringen, sich dort zu orientieren und es dann zu transfor-
mieren. Das Hacking kann damit zwischen Zweckentfremdung sowie einer umdeuten-
den und neu kreierenden Subversionspraktik verortet werden. Das Vorgehen ist dabei
iterativ und manifestiert sich in Form eines konzeptionellen Bastelns*'3, was besonders
in Marionis Regelkatalog sowie dessen permanenter Weiterentwicklung wie Neusortie-

rung zutage tritt.

Wenngleich Tom Marioni mit seiner Strategie des >Cultural Hacking« eher zuriickhal-
tend subversiv agiert, zeigt sich das >Hacking« dennoch deutlich als ein performativer
Vorgang, der erst wihrend seiner Realisierung entstehen kann. In seinen wochentli-
chen >Beer Salons< konstruiert und inszeniert der Kiinstler alltagsnahe Situationen, in
die er zugleich Spielregeln hineingibt, die wiederum konkrete Handlungsanweisungen
beinhalten. Damit schafft der Kinstler einerseits ordnende Strukturen, verdichtet aber
gleichzeitig auch den Handlungshorizont in Richtung eines bestimmten Ziels: Der

Durchfithrung des Rituals. Er nutzt dazu vorgefundene, aus dem Alltag bekannte Orte

412V/gl. Stuckey: Ritual & Performancekunst, 2016, S. 71.

413Vgl. Franz Liebl; Thomas Dullo; Martin Kiel: Before and After Situationism — Before and After Cultural Studies: The
Secret History of Cultural Hacking, in: Franz Liebl; Thomas Diillo (Hrsg.): Cultural hacking. Kunst des strategischen
Handelns, Wien: Springer-Verlag, 2005, S. 13-46, hier S. 13.
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und Riume (siehe dazu vertiefend Kapitel 4.1.3) und besetzt diese auf subtile Art und
Weise. Die Aufdeckung des rituellen Handlungsablaufes in Form eines Vorgangs aus
»creation — destruction — consumption« zeigt hier gleichsam seine besondere Bedeu-
tung: In der sprachlichen Erhebung des alltiglichen Aktes des Biertrinkens zu einem
kiinstlerischen Akt manifestiert sich eine Differenz — die Differenz, die der performative
Prozess des >Cultural Hacking«< benétigt, um aus dem Biertrinken als einer alltaglichen

Handlung den >Akt« des Biertrinkens zu generieren.

Die Strategie des >Cultural Hacking« verfolgt letztlich das Ziel, neue Lesarten des Ge-
wohnten zu schaffen. Liebl et al. zeigen in diesem Zusammenhang auf, dass damit der
Vorgang des >Hacking« keinesfalls auf die >Hacker« (von Software, Codes) zuriickgehe,
sondern bereits eine viel genutzte Methode verschiedener Avantgarde-Bewegungen ge-
wesen sei. Als >Erfinder« des Hacking beschreiben sie die Situationisten, deren Strate-
gie des >détournement« bereits Anfang der 1950er-Jahre nach dem Muster >umdeuten,
umcodieren, zweckentfremden, dekontextualisieren und rekontextualisieren< agierte.
Avantgarde sei damit immer auch eine Subkultur als eine abweichende Kultur der Ge-
sellschaft*’* - also eine Form der Kultur, die auch Marioni mit einem >Auflenseiter-
Club« schaffen wollte. Vor diesem Hintergrund zeigen sich die Avantgarde-Bewegungen
als Bewegungen, »[...] die auf unorthodoxe Weise ihre eigenes kulturelles Wertesystem

leben und gegeniiber der herrschenden Kultur als Gegenmodell proagieren wollen.«*®

Tom Marionis oberstes Ziel, Kunst so nah wie moglich am Leben zu machen, realisier-
te sich in seinen theoretischen wie vor allem seinen praktischen kiinstlerischen Ideen
und Konzepten, in denen das alltdgliche Leben selbst zur Kunst werden sollte. Im Sin-
ne avantgardistischer Bewegungen verfolgte auch Tom Marioni so die totale Auflosung
der Schnittstelle zwischen Kunst und Leben, wodurch die Kunst gleichzeitig einen ein-
driicklichen wie nachhaltigen Verdnderungsprozess initiieren sollte. Marioni unterlduft
mit seinen >Beer Salons« letztlich nicht nur das traditionelle Format der Ausstellung,
sondern bedient sich, einem mimetischen Prozess gleich, dem Ritual sowie samtlichen
damit zusammenhédngenden Parametern und setzt es als sein {ibergeordnetes Gestal-

tungsprinzip ein.

Im Kontext eines stark handlungsorientierten Transformationsbegriffs verortet sich

Tom Marionis kiinstlerische Praxis letztlich im Modus eines gestaltenden sowie ge-

414Vgl. Liebl et al.: Before and After Situationism, 2005, S. 15.
415 Epd.
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stalteten Teils von Wirklichkeit und agiert nicht urteilend auf die dufSere Wirklichkeit,
sondern aktiv Einfluss nehmend - also formierend wie transformatorisch. Hier ma-
nifestiert sich auch Johannes Langs Verstandnis von einer >transformativen Positions,
welche die Verdanderung von Handlungen fokussiert und damit eine Transformation
des Gegebenen - hier in Form >des Akts des Biertrinkens mit Freunden als hochste

Form der Kunst« — erreicht.
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4.1.2 BIERTRINKEN ALS PARTIZIPATORISCHE HANDLUNG IN BEER WITH FRIENDS

In den vorherigen Ausfithrungen konnte gezeigt werden, dass Tom Marioni als Gast-
geber sowie als Ritualmacher im Rahmen der Ausrichtung seiner >Beer Salons< einen
Raum schafft, in dem sich gesellige temporire Gemeinschaft grundsatzlich bilden
kann. Entscheidend ist in diesem Kontext jedoch, dass dieser Raum nicht offentlich
zuganglich ist. Noch bevor im >Beer Salon« das Regelwerk in Kraft tritt, ist eine Art >Ein-
trittsschwelle« zu iiberschreiten, denn an Marionis Zusammenkiinften kann nur mit der
entsprechenden Einladung teilgenommen werden. Der also sowieso schon limitierte
Kreis an Personen, der ein grundsiatzliches Interesse am Besuch von Kunstaktionen
zeigt, hatte zusiétzlich eine Selektion durch den Kiinstler zu durchlaufen, denn die >Beer
Salons« sollten nach Marionis eigener Aussage nie fiir die Offentlichkeit und demnach

nie fiir »alle<*18

sein. Vielmehr wollte er eine Szene eigens fiir Aufienseiter*innen in
der Gegend schaffen. Dieser Wunsch resultierte aus seinen eigenen Erfahrungen: Tom
Marioni, der nicht in der San Francisco Bay Area geboren war, fiihlte sich von der Ge-
meinschaft, auf die er zum Beispiel in der Kunstschule traf, ausgeschlossen; gleichzeitig
stie§ auch seine kiinstlerische Ausdrucksweise auf wenig Akzeptanz. Sein Vorhaben,
einen Treffpunkt fiir Au8enseiter*innen zu schaffen, war schliefilich so erfolgreich, das
sich seine >Beer Salons« — die der Kiinstler auch als seine Sozialarbeit bezeichnete — im

Laufe der Jahre zu einem Establishment konstituierten.*!”
BIER ALS >SOZIALER SCHMIERSTOFF<

In der Idee zu Beer with Friends stand fiir Marioni vor allem eine Frage im Fokus: »How
do you connect with the world and other people?«*'® Diese Frage beantwortete sich fiir
Marioni schnell, da Bier fiir ihn ein >social lubricant< — also ein >sozialer Schmierstofk
— war.*'® Der Konsum von Bier helfe nach Marioni den Menschen, sich in unbekannten
Personenkreisen sowie in sozialen Situationen wohler zu fiihlen und gleichzeitig gesel-

liger und kontaktfreudiger zu werden.*?° Wihrend seiner Zeit als Kurator am Richmond

416 Anders sieht dies in Bezug auf andere Arbeiten wie zum Beispiel die Installation von Beer with Friends aus: »lt's not
open to the public. Except when it's in a museum or a public place. Then it's open to the public. But in my weekly club,
it's a club.« Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.

417 Vvgl. Held: The Management Reserves the Right, 2011, S. 22.

418 Ratcliff Carter: The (Almost) Invisible Art of Tom Marioni, in: Contemporary Arts Center (Hg.): Tom Marioni: Beer, Art
and Philosophy [The Exhibition] 1968-2006, Cincinnati, Ohio: Contemporary Arts Center, 2006, S. 12-17, hier S. 15.

419 Guillaume Désanges: Tom et Moi, 2006, S. 134.
420 \/gl. Finkel: Drinking with Tom Marioni, 2010.
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Art Center hatte Tom Marioni auflerdem begonnen, mit den unterschiedlichsten Ma-
terialien zu experimentieren. Dabei interessierten ihn vor allem Materialien, die fiir
gewohnlich nicht als Material der Kunst angesehen worden sind. Dazu gehorten unter
anderem auch Materialien, die einen Klang hervorriefen oder die den Geschmackssinn
betrafen.*?' Im Laufe dieser Zeit entstand Marionis grof8e Faszination fiir Bier, Bier-
flaschen sowie das Biertrinken, die er im Laufe seines kiinstlerischen Schaffens immer
wieder direkt als Objekt, als Motiv oder als auszufithrende partizipatorische Handlung
in seine Arbeiten einbringen sollte. Um eine Auswahl dieser Arbeiten geht es im Fol-

genden.

Im Jahr 1972 zeigte Marioni mit The Creation of a Situation and Environment While
Becoming Increasingly More Intoxicated (Allan Fish Drinks a Case of Beer, 1972, vgl.
Abb. 32) ein, wie er es nannte, »endurance piece< — also ein Ausdauerstiick.*?? Fiir die
Aktion installierte er in der Reese Palley Gallery in San Francisco eine Szenerie, in der
er sich etwa acht Stunden authielt. Sein erkldrtes Ziel war es, in ebendieser Zeit 24 Bier
zu trinken. Um eine Situation zu schaffen, in der er sich wohlfithlen konnte, brach-
te er private Gegenstinde wie unter anderem seinen Fernseher und seinen Sessel, ein
Tonbandgerit, einen Kiihlschrank sowie einen Dosenoffner, der er an einer Schnur
an die Decke hing, in den Ausstellungsraum. Marionis Hut und Mantel hingen an ei-
nem Nagel an der Wand. Die meiste Zeit iiber safy Marioni auf dem Sessel und trank
Bier; zeitweise spielte Marioni allerdings auch auf einer Conga-Trommel, wiahrend er
gleichzeitig einen Kassettenrekorder, ein Radio, den Fernseher und einen Schallplat-
tenspieler laufen lief}, sodass eine Kakofonie aulerordentlicher Lautstirke entstand.
Diese Gerauschkulisse habe dazu gedient, ihn wachzuhalten; vor allem, als er nach
einiger Zeit schon sehr betrunken gewesen sei. Fiir einen Zeitraum von zwei Stunden
konnten Besucher*innen dem Ausdauerstiick beiwohnen; als die ersten ankamen, sei
Marioni bereits betrunken gewesen. Um die Galeriebesucher*innen von sich abzugren-
zen, spannte Marioni mehrere schwarz-weifle Fiden quer durch den gesamten Ausstel-
lungsraum. Die im Raum schwebenden Linien dienten Marioni dabei als Projektions-

fliche fiir alles, was sich im Raum befand, und hitten - einer optischen Tauschung

421 Marioni versuchte in vielen Projekten, Klang und Geschmack miteinander zu kombinieren. In einem Versuch mit
Studierenden sollten diese beispielsweise alle gleichzeitig je eine Mdhre durchbeillen, sodass sie zugleich den Biss
horen und den Geschmack schmecken konnten. Vgl. Loeffler: Tom Marioni in Conversation, 2011.

422 Marionis Alter Ego >Allan Fish< gab es zu dieser Zeit schon nicht mehr. Als Marioni sein Alias nicht mehr benétigte,
gab er offentlich bekannt, dass es sich dabei um ihn selbst handelte. Vgl. Tom Marioni: Description: Allan Fish Drinks a
Case of Beer, in: SiteWorks: San Francisco performance 1969-85, 2000, online verfligbar unter http://siteworks.exeter.
ac.uk/items/show/31, zuletzt gepriift am 13.04.2020.
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gleich - alle Gegenstinde und Objekte zu zweidimensionalen gemacht. Im Laufe der
Aktion zeichnete sich Marioni auflerdem mehrere parallele Linien auf sein Gesicht,
die in etwa dessen Konturen entsprachen. Drei zur Seite gerichtete Nasen, ein zusatz-
liches Auge an der Schlife sowie ein breiter Mund hitten sein Gesicht wie ein futuris-
tisches Gemaélde aussehen lassen. Ein Jahr spater stellte Marioni — wie schon nach Beer
with Friends - die Uberreste dieser Aktion aus. Seinen Mantel und seinen Hut hing
er wieder an die Wand, darunter stellte er die 17 leeren Bierflaschen, die er wahrend
der Aktion getrunken hatte, kopfiiber in eine Holzkiste mit vierundzwanzig Schlitzen.
Diese Flaschen, die Marioni zusitzlich je einzeln unterschrieb, entsprachen fiir ihn der
Aufzeichnung seiner Handlungen (vgl. Abb. 33).*%* Mit Allan Fish Drinks a Case of Beer
schuf er eine Umgebung, die sich parallel zu seiner zunehmenden Trunkenheit veran-
derte und damit zugleich seine dsthetischen Entscheidungen beeinflusste. Er selbst ver-
gleicht die Aktion daher mit einem Jazz-Stiick, da sich beide durch eine improvisierte
Struktur auszeichnen wiirden. Die Aktion sei dariiber hinaus, obwohl es damals noch
keine >Konzeptkunst« gegeben habe, fiir ihn ausschlaggebend gewesen, um Kunst als

Erfahrung zu betrachten.*?*

Fir die Wandskulptur From China to Czechoslovakia (A World Map in Beer Bottles,
1976) trank Tom Marioni schliefflich jeden Tag eine Flasche Bier aus einem anderen
Land, blies anschliefiend in die leere Flasche und sammelte diese dann auf einem 3,50
Meter langes Regalbrett (vgl. Abb. 34).42° Mit der Arbeit wollte Tom Marioni verbild-
lichen, dass er sein kiinstlerisches Schaffen »all over the map« sieht.*?® Drei Jahre spater
brachte Marioni schliellich - wie auch der in der Einleitung bereits erwahnte Emeka
Ogboh - mit Café Society Beer (1979, vgl. Abb. 35) sein eigenes Bier heraus. In einer
Kooperation mit der Brauerei Anchor Steam Beer Company konnte dieses Bier in einer
speziellen Zusammensetzung gebraut und anschlieflend in einer Sonderauflage von

einhundert Stiick in Champagnerflaschen mit kupferfarbenen Bierdeckeln abgefiillt

423\/gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 108 f.

424 Die Idee fur die Aktion stammt aus Marionis Zeit an der Kunstschule. Ein junger Mann habe damals ein Bild von
Marioni kaufen wollen, aber kein Geld gehabt. Marioni eréffnete dem Mann das Angebot, dass er ihm eine Kiste Bier
im Gegenzug fiir das Bild kaufen kénne. Der junge Mann habe ihm allerdings lediglich einen 5-Dollar-Schein gegeben
(von dem sich Marioni selbst einen Kasten Bier kaufen sollte) und wollte sogar das Wechselgeld wiederhaben. Marioni
habe diese Geschichte jahrelang beschéftigt, da seine Intention gewesen sei, das Bild gegen die Erfahrung (sich an
einem Kasten Bier betrinken zu kénnen) zu tauschen. Durch die Reaktion des jungen Mannes sei jedoch Geld ins Spiel
gekommen, was Marioni sehr gestort habe. Vgl. ebd., S. 108.

425Vqgl. ebd., S. 110.
426 \/gl. Marioni: Artist’s Statement, 2006, S. 9.
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Abb. 32

Tom Marioni, The Creation of a Situation and Environment While Becoming
Increasingly More Intoxicated (Allan Fish Drinks a Case of Beer), 1971
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Abb. 33

Tom Marioni, Allan Fish Drinks a Case of Beer, 1972
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Abb. 34

Tom Marioni, From China to Czechoslovakia (A World Map in Beer Bottles), 1976
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Abb. 35

Tom Marioni, Café Society Beer, 1979
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werden.*?” Fiir das Etikett lief§ der Kiinstler eine Radierung von sich im Druck verviel-
faltigen und auch eine Handlungsanweisung stellte Marioni bereit: Jede Flasche wurde
in einer Holzschachtel geliefert, in welcher sich aulerdem eine Karte befand. Auf dieser
stand, dass es sich bei dem Café Society Beer um ein soziales Kunstwerk handle und mit
mindestens einer weiteren Person geteilt werden miisse. Nur so kdnne das Werk voll-
endet werden. Die Flasche konne anschlieflend als Aufzeichnung dieses gemeinsamen
»Akts des Biertrinkens< und somit als ein Zeichen des sozialen Austausches aufbewahrt

werden.*%®

Im Jahr 1996 entwickelte Tom Marioni wie bereits erwdhnt die achtminiitige Sonate
Beer Drinking Sonata (for 13 players (vgl. Abb. 36)), deren Grundidee auf Tom Mario-
nis Wandskulptur From China to Czechoslovakia beruhte. Gemeinsam mit dem Kiinst-
ler bliesen zwolf weitere Spieler*innen in jeweils eine Bierflasche und erzeugten damit
je nach Fiillstand der Flasche unterschiedliche Téne und Klénge.**® Das musikalische
Stiick legte Tom Marioni einer Sonatenform entsprechend in den drei Teilen >Allegros,

»Adagio« sowie >Rondo« an:

»Allegro. Thirteen bottles are lined up on a table in front of the performers. The perfor-
mers stand in a semicircle around the back of the table. Each performer opens a bottle of
beer; the bottle opener is passed around the table. All the bottles are the same size, long
neck, (Mexican >Pacifico« if possible). On cue, all together, the performers blow into the
full bottles with a short burst as if turning up.

Adagio. The players blow once into their bottles after each drink (swig) until the last per-
formers finishes. The performers drink at the own rate so the sounds are random. After
each drink, the sound is different from the one before and from the sounds of the other
players. As each player finishes the beer, the player puts the bottle on the table.

Rondo. When the last person finishes drinking, all the players pick up their empty bottles
and on cue all blow together three times into the bottles. The piece takes about 8 minu-
tes.«430

Der erste Teil, das >Allegro¢, entspricht der Phase des Einstimmens. In dieser waren die

durch das Blasen auf den Bierflaschen erzeugten Tone und Kldnge noch sehr hoch, da

427 \gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 139.
428 \/gl. Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.

429 Aufzeichnungen der Sonate sind online zu finden unter Mahone R. Mickey: Queer IPA Sonata, 2006, 10:08 min., on-
line verfligbar unter https://vimeo.com/181338408, zuletzt geprift am 14.04.2020 sowie unter Stuart McAdam: Beer
Drinking Sonata (Tom Marioni), 4:15 min., online verfiigbar unter https://www.youtube.com/watch?v=tx3XOQBKQ14,
zuletzt geprift am 30.11.2019

430 Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 222.
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die Flaschen noch sehr gefiillt waren. Der mittlere Teil, das »>Adagio«, fokussierte vor
allem das Trinken der Biere. Alle Teilnehmer*innen tranken und spielten zu selbst ge-
wihlten Zeitpunkten sowie eine selbst gewéhlte Dauer lang. Zum Ende dieses Teils der
Sonate wurden die Tonhohen und Kldnge allmédhlich tiefer. Im dritten Teil, dem >Ron-
do«, waren die Bierflaschen bereits leer. Alle dreizehn Spieler*innen bliesen dreimal
und zum gleichen Zeitpunkt in die Flaschen und schlossen die Beer Drinking Sonata

damit ab.

Marioni selbst versteht seine Sonate als Hommage an den amerikanischen Avantgar-
de-Komponisten John Cage, der mit seinen einfallsreichen Kompositionen und un-
orthodoxen Ideen die Musik in der Mitte des 20. Jahrhunderts stark pragte.**' Cage
betrachtete alle Arten von Kldngen als potenziell musikalisch und ermutigte sein Publi-
kum immer wieder, jeglichen Klang fiir sich wahrzunehmen und nicht nur die von den
Komponist*innen ausgewihlten Elemente. Er vertrat weiter die Annahme, dass es keine
Stille auf der Welt gebe, da immer irgendwas zu horen sei. Wichtigstes Gestaltungsele-
ment seiner komplexen Musikstiicke war der Zufall, so setzte er unter anderem nicht-
spezifizierte Instrumente und Gegenstidnde sowie eine ungenaue Notation oder zufillig
bestimmte Abldufe ein.**? Auch in Marioni Stiicks, fiir das er mit der Form der Sonate
auf ein klassisches Gestaltungselement zuriickgrift, zeigte sich der Einfluss der Kompo-
nente des Zufalls. Wahrend die Tonhohen wéhrend des gesamten Stiicks nicht durch
Marioni beeinflussbar waren, sondern sich diese nach der Trinkgeschwindigkeit seiner
Mitspieler*innen veranderten, zeigte sich vor allem in der Durchfithrung der mittleren
Klangsequenz ein ungesteuertes Zusammentreffen aus Schluckgerduschen sowie den

auf den Flaschen erzeugten Klangen.*®

Marioni entwickelte im Laufe der Zeit weiterhin eine grofie Faszination fiir die Einfach-
heit der Zen-Philosophie sowie die >Heilige Geometrie«, die sich mit geometrischen
Formen und deren symbolischen Bedeutungen befasst. Dieser >Heiligen Geometrie«
liegt die Annahme zugrunde, dass in der Realitdt des Universums alles mit allem ver-
bunden ist und auf einem geometrischen Plan beruht. Ein wichtiges Element dieser

Lehre ist der Goldene Schnitt, der zwei GrofSen in ein bestimmtes Verhaltnis zueinan-

431Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 196 f.

432\/gl. The Editors of Encyclopaedia Britannica: John Cage. American composer, 20.07.1998, online verfiigbar unter
https://www.britannica.com/biography/John-Cage, zuletzt gepriift am 14.04.2020.

433V/gl. La Ferme du Buisson | Scéne nationale — Centre d‘art - Cinéma: Tom Marioni. Beer Drinking Sonata (for 13 play-
ers), performance, 17.09.2011, 17:00 Uhr, online verfligbar unter https://www.lafermedubuisson.com/tom-marioni_1,
zuletzt geprift am 23.11.2019.

165



166

Kapitel 4 | Tom Marioni

der setzt, welches wiederum vom menschlichen Auge als die ideale Proportion wahr-
genommen wird. Der Goldene Schnitt kommt nicht nur in unendlicher Vielfalt in der
Natur vor, sondern spielt auch in Kunst und Architektur eine bedeutende Rolle.*** Da
sich sowohl der Goldene Schnitt als auch das Goldene Rechteck (als ein Rechteck,
dessen Seitenverhaltnis im goldenen Schnitt liegt) perfekt fiir Marionis kiinstlerische
Arbeitsweise eigneten, fertigte der Kiinstler viele Skulpturen sowie andere Arbeiten auf

Grundlage dieses Verhiltnisses an.

Seiner Installation Beer with Friends fiigte Tom Marioni mit Golden Rectangle (2000,
vgl. Abb. 37) sowie Golden Rectangle Beer (2004, vgl. Abb. 38) beispielsweise gleich zwei
kiinstlerische Arbeiten hinzu, die dieses Idealverstindnis von Proportion mit seiner
grofien Leidenschaft - dem Bier — zusammenbrachten. Bei Golden Rectangle handelt
es sich um ein Holzregal, welches mit leeren Flaschen in einer je variablen Anzahl des
Bieres Pacifico befiillt ist. Die Abmafle des Regals entsprechen den Proportionen eines
goldenen Rechtecks, welches wahrend der Ausstellung zusitzlich goldgelb beleuchtet
wird.**® Bei Golden Rectangle Beer handelt es sich hingegen um eine Videoarbeit. Das
Video, in dem blubberndes und sprudelndes Bier in einem Glas in einer Makroauf-
nahme zu sehen ist, wird in Dauerschleife abgespielt und auf einem Flachbildschirm
gezeigt, der um 45 Grad gekippt an der Wand angebracht ist. Durch diese Art der Auf-
hidngung weist die Form des Bildschirms ebenfalls die Proportionen eines goldenen
Rechtecks auf**® Im Jahr 2017 bringt Marioni schlieSlich eine Reihe von Aquatinta-
Radierungen heraus, in denen er bekannte Motive und Themen aus seinem bisherigen
(Euvre (unter anderem Bier angereichert mit Zitrone, das musikalische Bier oder Bier
als »sozialer Schmierstofk) mittels einer druckgrafischen Technik erneut aufgreift (vgl.
Abb. 39).

EINORDNUNG IN PARTIZIPATORISCHE TENDENZEN

Tom Marioni offeriert im Rahmen seiner >Beer Salons< einen Mdglichkeitsraum, in
dem in geselliger Atmosphire gemeinsam Bier getrunken werden konnte. Formal be-
trachtet zeichnet sich Marionis Angebot also durch keine bemerkenswerte Differenz
zum Alltaglichen - also zum Beispiel dem gemeinsamen Biertrinken in einer Bar - aus.

Doch durch das Zusammenspiel aus (der bereits erérterten) rituellen Rahmung und

434 viversum GmbH: Heilige Geometrie — die Sprache der Schopfung, online verfligbar unter https://www.viversum.
de/online-magazin/heilige-geometrie, zuletzt gepriift am 14.04.2020.

435 \/gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 199 f.
436 \/gl. Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.
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einem Beschluss wird aus diesem »alltdglichen< Akt ein >besonderer< Akt und eine Dif-
ferenz tritt zutage. Wiirden sich Marionis Géste nun im Moment ihrer Teilhabe iiber ge-
nau diese Differenz bewusst sein, entstiinde in genau diesem Bewusstsein, so argumen-
tiert Max Glauner, die wertvolle, individuelle Erfahrung, die partizipatorische Kunst
hervorzurufen vermag und die sich als ein >Drauflen im Mittendrin< verorten ldsst.
Zugleich muss sich in diesem Kontext erneut bewusstgemacht werden, dass - wenn-
gleich auch im Rahmen von Marionis >Beer Salons«< gemeinsam konsumiert wird - in
der sensorischen Wahrnehmung des Materials hingegen jeder fiir sich ist. In Form einer
selbstreferenziellen Bezugsebene wird hier das Bier erfahren, die sich dahin gehend
von einer intersubjektiven Wahrnehmung unterscheidet, dass sie in ihrer Bezugnahme

nicht wechselseitig intentional erfolgen kann (vgl. Kapitel 3.2).

Neben dem individuellen Wahrnehmungshorizont zeigt sich in Marionis >Beer Salons<
vor allem der >gemeinschaftliche« Moment der Partizipation, durch welchen sich mit-
tels aktiver Mitarbeit (in Form des Biertrinkens) das Zustandekommen des Werks erst
ausdriickt. Diese Form der temporaren Gemeinschaftsbildung verweist auf Glauners
Modus der >Kooperation«. Mit seinen wochentlichen >Beer Salons« bietet Marioni einen
Rahmen an, in dem das Ritual, bestehend aus dem Ablauf >creation — destruction - con-
sumptions, gemeinschaftlich durchgefiihrt und dadurch eine temporére Verbundenheit
hergestellt werden kann. Die Ausfiithrung einer solchen kooperativen Zusammenarbeit
sowie der Rahmen und der Ablauf der Handlungen sind nach Glauner durch die Kiinst-
ler*innen oder Spielleiter*innen - in diesem Fall durch Marioni als Ritualmacher - vor-
gegeben, wahrend der Verlauf und das Resultat des (Produktions-)Prozesses als weitest-

gehend offen beschrieben werden kann.

Tom Marioni selbst bezeichnet seine Idee zu Beer with Friends sowie vor allem die
Ausrichtung seiner >Beer Salons«< als ein Erstes beziehungsweise als >das< erste Werk
der >relationalen Asthetik«.*” Dieser Aussage stimmt Nicolas Bourriaud zu, jedoch erst
einige Jahre nach der Entstehung der Idee. Auf der Biennale Experiencing Duration
(Lyon 2005) sei Nicolas Bourriaud auf Tom Marioni, der dort seine Installation Beer
with Friends zeigte, aufmerksam geworden. Nach der Ausstellungser6finung habe sich
Bourriaud schliefilich dafiir entschuldigt, dass er Marioni nicht in sein Buch iiber die

>relationale Asthetik< aufgenommen hatte - er sei einfach eine andere Generation und

437Vgl. Rigelhaupt: TOM MARIONI Conceptual Artist, 2008.
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Abb. 36

Tom Marioni, Beer Drinking Sonata (for 13 players), 2011
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Abb. 37

Tom Marioni, Golden Rectangle, 2000
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Abb. 38

Tom Marioni, Golden Rectangle Beer, 2004
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Abb. 39

Tom Marioni, Beer with Lemon, 2017
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habe Tom Marioni daher bis dato nicht gekannt.**® Im Folgenden soll analysiert wer-
den, inwieweit Marionis >Beer Salon« als Werk relationaler Kunst bezeichnet werden

kann.

Marioni bringt mit seinen >Beer Salons« etwas hervor, was Lars Blunck als Begegnungs-
statte und damit in seiner Herstellung von Geselligkeit und tempordrer Gemeinschaft
als >Prototypen relationaler Asthetik< beschreibt.**® Auch Nicolas Bourriauds Erorte-
rung des Begriffs der >Formation« zeigt sich hier als schliissig: Bourriaud sieht in der re-
lationalen Kunst, die soziale Situationen herzustellen vermag, eine Abkehr vom Objekt-
begrift der Kunst manifestiert. Eine Form nehme daher erst dann ihre Beschaffenheit
im Sinne einer realen Existenz an, wenn sie (die Form) durch menschliche Interaktio-
nen eingeleitet werden wiirde. Daher miisse in einem solchem Kontext von >Formationc«
und nicht von >Form« gesprochen werden, damit die Abgrenzung zu traditionellen Her-
stellungsprozessen von Kunst (objekt- und werkorientiert) deutlich werde; meint: rela-
tionale Kunst formt, statt Form zu sein. In ebensolchen Formationen wiirden sich nun
nach Bourriaud zwei Auspragungen zeigen, die die Kiinstler*innen relationaler Kunst
vorschlagen wiirden - zum einen Momente der Geselligkeit und zum andere Objekte,
die Geselligkeit erzeugen.** Sich dieser von Bourriaud aufgestellten Unterscheidung
anzunehmen, lohne nach Blunck sehr. So halte sich Nicolas Bourriaud, indem er nicht
nur gesellige Momente als relationale Kunst bezeichne, sondern auch Objekten zu-
spricht, Geselligkeit erzeugen zu konnen, »[...] die Tiir zu einem objektivistischen, zu-
mindest zu einem vom Objekt her fassbaren Kunstbegriff offen.«**' Diese Objekte seien
schlusslogisch dann nur nicht mehr das Ziel, sondern eben das Mittel, um Relationen

zu produzieren*¥? — in Marionis >Beer Salons« agiert das Bier als ein solches Objekt.

Lars Bluncks erdffnet im Rahmen seiner Einordnung von Marionis Idee Beer with
Friends als Werk einer relationalen Kunst dariiber hinaus noch einen weiteren, eigenen
Bezug: den der Auffithrungshaftigkeit. Blunck referiert damit auf eine Aussage Brian
O’Dohertys, dass Kunst, sobald man sie in einer Galerie oder einer Vitrine ausstelle,

»in Anfithrungszeichen« zu setzen sei.**® Diese These tibertragt Lars Blunck auf die ge-

438 \Vgl. McClintock: Tom Marioni, 2013, S. 52.

439 Vgl. Blunck: Biertrinken als héchste Kunstform?, 2012, S. 19.
440 \vgl. Bourriaud: Relational aesthetics, 1998, S. 33.

441vqgl. Blunck: Biertrinken als héchste Kunstform?, 2012, S. 21.
442\/gl. Bourriaud: Relational aesthetics, 1998, S. 33.

443Vgl. Wolfgang Kemp (Hg.): Brian O’Doherty: In der weillen Zelle. Inside the white cube, Berlin: Merve Verlag, 1996, S.
103.
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samte Kunst im gegenwirtigen zeitgenossischen Ausstellungsbetrieb und damit auch
auf kommunikationsbasierte relationale Kunstwerke. So wiirden auch diese nicht in ein
Museum gelangen, ohne etwas zu zeigen oder auf etwas zu verweisen, und sei es blof3
auf sich selbst als Setzung. Das Exponat relationaler Kunst, auf das verwiesen werde,
sei in diesem Zusammenhang das Event selbst — also im Falle Tom Marionis der >Beer
Salon«. Blunck kritisiert vor diesem Hintergrund, dass das Bestehen darauf, dass es (das
Exponat) als ein solches (Event) Situationalitdt und Relationalitdt herzustellen vermag
und die gleichzeitige Behauptung, dass Kiinstler*innen weniger Produzent*innen und
mehr Ermoglicher*innen seien, nicht mehr sei als eine >Beschworungsformel«. Blunck
hinterfragt damit zum einen kritisch die Co-Autor*innenschaft von Kiinstler*innen
und Betrachter*innen sowie zum anderen vor allem das, was diese >angeblich« gemein-
sam erschaffen wiirden - das Relationale. Nach Blunck seien jedoch die Kiinstler*in-
nen nach wie vor die Urheber*innen des entsprechenden Werks, wahrend die Rezipi-
ent*innen lediglich deren Vorgaben erfiillen und in Form von unterschiedlich gearteten

Handlungen ausfithren wiirden.**

Das Entscheidende sei nach Blunck nun, dass die Kiinstler*innen auf diese Weise zwar
soziale Interaktion als kiinstlerische Strategie und damit als das Werk konstituierend
einsetzen wiirden, der Ausstellungskontext, in dem dies geschehe, diese Strategie aber
als eine solche zu erkennen gebe. Die prognostizierte Selbstauflosung des Publikums
sei daher nur eine vermeintliche, vielmehr fithre das Publikum »[...] das Stiick >soziale
Interaktion< und seine eigene Abschaffung blof3 auf.«*** Im Zuge einer solchen Selbst-
Exponierung falle das Publikum schlieSlich in die Rolle eines >nur< Rezipierenden zu-
riick. Die Behauptung, und so schliefSt Lars Blunck seine Ausfithrungen ab, dass es in
relationaler Kunst vorwiegend um Kommunikation sowie die Herstellung von Gemein-
schaft gehe, bleibe daher uneingel6st, da relationale Kunst ihre Relationalitdt stets mit

ausstelle sowie diese vor allem >zur Schauc« stelle.

Den vorweg erorterten Diskurs sieht Lars Blunck in Tom Marionis Arbeit Beer with
Friends vor allem darin bestitigt, dass nicht das Biertrinken an sich, sondern erst der
»Akt des Biertrinkens< als Kunst bezeichnet werden wiirde. Demnach wiirde sich erst
in der Zurschaustellung ebendieser Handlung auch eine Aufmerksamkeit sowie ein Be-

deutungshorizont fiir ebendiese Kunst entwickeln. In der Folge >sei« relationale Kunst

444\qgl. Blunck: Biertrinken als hochste Kunstform?, 2012, S. 25 f.
445 Ebd,, S. 26.
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demnach nicht nur, sondern sie »>zeige« sich gleichzeitig auch - mit der Konsequenz,
dass sich nach Blunck das Publikum nicht auflose, sondern sich vielmehr erst als ein

solches formiere.**®

Lars Bluncks Ausfithrungen zielen — um die vorherigen Ausfithrungen zusammenzu-
fassen — im Wesentlichen auf zwei Thesen ab: Erstens entspreche die Herstellung von
echter Situationalitdt sowie von Relationalitdt im Ausstellungskontext einem reinen
Wunschdenken, da das Publikum in Bluncks Verstindnis von Auffithrungshaftigkeit
eine soziale Interaktion vielmehr auftiihre, als sie wirklich zu schaffen. Dieser Aussage
soll keineswegs grundsatzlich widersprochen werden, doch es scheint, als habe Blunck
seine These vor allem deswegen in Marionis Beer with Friends bestitigt gesehen, da
auch er keine Unterscheidung zwischen Marionis wochentlichen >Beer Salons< sowie
den Installationen von Beer with Friends vorzunehmen scheint. Wie bereits in Kapitel
4.1 dargelegt, kann diese unkorrekte Gleichsetzung in vielen theoretischen Auseinan-
dersetzungen mit Tom Marionis Beer with Friends gefunden werden, was in der Folge

zu unsauberen Annahmen wie denen von Lars Blunck fiihrt.

Tom Marionis Installationen fungieren in den unterschiedlichsten Ausstellungskontex-
ten als Inszenierungen seiner Grundidee The Act of Drinking Beer with Friends is the
Highest Form of Art. Im Rahmen dieser konnen die Ausstellungsbesucher*innen - wie
bereits erdrtert — meist an nur einem Tag in der Woche an der installierten Bar auch
wirklich Biertrinken. An diesen ausgewahlten Tagen wie auch zu den Ausstellungser-
offtnungen finden oftmals auch weitere Programmpunkte statt; ein Beispiel ist hier die
Vernissage der Ausstellung FEAST: Radical Hospitality in Contemporary Art der SITE
Santa Fe (New Mexiko 2014), wahrend der es unter anderem Live-Musik von einer
Band gab. Das sich im Rahmen eines solchen Events — der These Lars Bluncks folgend
— soziale Interaktion in der Auffithrung des Publikums selbst manifestiert, kann kaum
abgestritten werden. Vielmehr scheint die Auftithrungshaftigkeit im Modus eines >Se-
hen und gesehen werden< durch das Publikum selbst intendiert (vgl. Abb. 40 und 41).
Wihrend der anderen Ausstellungstage hingegen konnen die Besucher*innen ledig-
lich die bereits beschriebenen Basiselemente sowie etwaige ausstellungsinszenatorische
Ergidnzungen als Installation anschauen. In diesem Zustand, der einem traditionellen
Display-Modus entspricht, scheint sich die Installation Beer with Friends jedoch ganz

offensichtlich jeglicher Form sozialer Interaktion zu verweigern (vgl. Abb. 42 und 43).

446 \/gl. Blunck: Biertrinken als hochste Kunstform?, 2012, S. 27.
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In Marionis >Beer Salons< hingegen manifestiert sich die Herstellung sozialer Situa-
tionen und demnach das relationale Moment grundlegend anders. So finden Marionis
wochentliche Treffen iberwiegend in nicht-institutionellen Raumen wie verschiedenen
Bars oder seinem privaten Atelier statt. Zwar miissen die Gaste, um in Marionis Atelier
zu gelangen, auch eine gewisse Schwelle (in seinen Privatraum hinein) iibertreten, je-
doch ist die Intention eine andere als bei einem Ausstellungsbesuch: Wahrend der An-
lass, einen von Marionis >Beer Salons« zu besuchen, als von Beginn an auf Geselligkeit
ausgerichtet zu bezeichnen ist, ist das Ziel eines Besuchs einer Ausstellung zumeist das
Anschauen >zur Schau gestellter« Kunstobjekte. Zudem finden Marionis Zusammen-
kiinfte stets unter Ausschluss der Offentlichkeit statt, wihrend die Gaste gleichzeitig
von Marioni exklusiv ausgewdhlt sind. Marioni versteht seine >Beer Salons« als privaten
wie limitierten >Club< und verfolgte damit schon ab der Entstehung der Idee zu Beer
with Friends eine Causa ganz besonders: Er wollte aus seinen Freund*innen keine Per-

former*innen machen und demnach auch den >Akt des Biertrinkens< nicht auffithren.

Die zweite These Bluncks zielt im Wesentlichen darauf ab, dass eine Handlung erst
in ihrer eigenen Zurschaustellung eine Bedeutung sowie Aufmerksamkeit entwickeln
kann. Auch dieser These kann in Bezug auf Tom Marionis >Beer Salons< nicht zuge-
stimmt werden. Es konnte vielmehr bereits in Kapitel 4.1.1 gezeigt werden, dass sich
eine Handlung auch durch einen >Beschluss< — im Falle Marionis als Teil eines Rituals -
zu einer besonderen sowie einer sich von einer alltiglichen Handlung differenzieren-
den manifestieren kann. Dazu ist jedoch keineswegs immer eine Zurschaustellung not-
wendig, da auch ein durch Sprache vollzogener performativer Akt einer Handlung eine
besondere Bedeutung sowie Aufmerksamkeit zukommen lassen kann. Das Relationale
zeigt sich letztlich in Rahmen von Marionis >Beer Salons< auch ohne das Moment der

Auftithrungshaftigkeit.
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Abb. 40

Tom Marioni, The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art, 2014
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Abb. 41

Tom Marioni, The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art, 2014



178 Kapitel 4 | Tom Marioni

Abb. 42

Tom Marioni, The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art, 2009
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Abb. 43

Tom Marioni, The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art, 20010
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4.1.3 KonzepTe voN ORT, RAum UND ZEIT IN BEER WITH FRIENDS

»Museen: Friedhofe [...] Museen: Offentliche Schlafsile, in denen man fiir immer neben
verhassten oder unbekannten Wesen schlaft! Museen: absurde Schlachthofe der Maler
und Bildhauer, die sich gegenseitig mit Farben und Linien entlang der umkampften Aus-
stellungswande abschlachten! [...]«*47

Eine Bar mit Tresen, ein Holztisch mit Stiihlen, ein Kiihlschrank, ein oder mehrere
Regale gefiillt mit leeren Flaschen, ein Holzblockdruck, der das Symbol fiir die Zahl
Pi zeigt und ein Flachbildschirm - diese und zum Teil weitere Objekte sind zu sehen,
wenn Tom Marioni seine Installation Beer with Friends in einem Ausstellungsraum in-
szeniert. Die einzelnen Elemente sind sowohl in ihrer Anordnung zueinander als in
ihrer Anordnung im Raum flexibel. Objekte wie die Bar oder der Tresen werden zudem
erst direkt vor Ort gebaut und konnen so entsprechend der physischen Gegebenheiten
des jeweiligen Ausstellungsraumes passgenau angefertigt werden. Am Ende der Aus-
stellungszeit werden die Bar und der Tresen abgebaut, zusammen mit den weiteren
Elementen verpackt und an einem nachsten Ort erneut, entsprechend der wiederum

individuellen Gegebenheiten, variabel inszeniert.

Marionis Installation von Beer with Friends wird stets innerhalb eines institutionellen
Ausstellungsrahmens zum Beispiel in Galerien oder Museen prasentiert und begegnet
dem Publikum dort in einem klassischen Display-Modus eines >Please do not touch«.*4®
Die Installation ist gekennzeichnet durch eine Absenz von Gasten und wirkt dadurch
verlassen, wihrend einzelne Objekte — wie zum Beispiel die Bar oder der Tresen — ihren
urspriinglichen Funktionen enthoben sind. Der Kiinstler selbst bezeichnet die verschie-
denen Objekte seiner Installation daher als Relikte, da sie, sobald sie in den Ausstellungs-
raum kdmen, weder aktiv noch lebendig seien und ihre bisherige Niitzlichkeit unter-
bunden werden wiirden - die Elemente seien vielmehr tot und innerhalb des musealen
Rahmens — welcher dadurch auch einem Friedhof gleiche - lediglich als Uberreste zu
begreifen.**® In Bezug auf den jeweiligen Ausstellungsort kann Marionis Installation

von Beer with Friends zudem als kontextlos bezeichnet werden, denn der Kontext der

Installation ist nicht der Ort, sondern vielmehr die Idee. Im Folgenden soll untersucht

447 Filippo Tommaso Marinetti, zit. nach Christa Baumgarth: Geschichte des Futurismus, Hamburg: Rowohlt Verlag,
1966, S. 27 f.

448\/gl. Blunck: Biertrinken als hochste Kunstform?, 2012, S. 19.
449Vgl. Rigelhaupt: TOM MARIONI Conceptual Artist, 2008.
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werden, wie sich Konzepte von Ort, Raum und Raumlichkeit sowie von Zeit in Tom
Marionis Installation Beer with Friends sowie vor allem in seinen >Beer Salons< mani-

festieren.
ZUR ORTSSPEZIFITAT IN TOM MARIONIS BEER wiTH FRIENDS

Der >phanomenologische« Typ ortsspezifischer Kunst zeichnet sich nach Kwon (vgl.
Kapitel 3.4), dadurch aus, dass Orte als reale physische Rdume erfahren werden, die
durch individuelle sowie einzigartige Eigenschaften wie zum Beispiel die Abmaf3e, Pro-
portionen, die Gestaltung von Wanden und Decke oder die Beleuchtung charakterisiert
sind. Diese Form ortsspezifischer Kunst weist sich demnach durch eine unauflosbare
Beziehung zwischen dem Werk und dem Ort seiner Installation aus. Da die Werke von
der Topografie des Ortes formal bestimmt werden, konnen diese folglich nicht ohne

ihre Zerstérung an einen neuen Ort verschoben werden.

Diese Tendenz ortsspezifischer Kunst lasst sich auch in Marionis Installation von Beer
with Friends ausmachen. So bezieht sich auch seine Installation — wie bereits eingangs
erortert — auf die jeweils physischen Gegebenheiten des entsprechenden Ausstellungs-
raums. Aufgrund dessen kann sich jeweils eine Beziehung zwischen Werk und Raum
bilden, wenngleich diese lediglich von temporarer Dauer ist und demnach keine be-
standige Referenzialitit hervorzurufen vermag. Bei Verlegung an einen anderen Aus-
stellungsort wird >die« spezifische Installation von Beer with Friends zwar zumindest
teilweise »>zerstort« — da wie erldutert unter anderem die Theke sowie die Bar je andere
Abmafle benoétigen -, mit jeder Neuinstallation manifestiert sich Beer with Friends hin-
gegen aber auch in einer neuen visuellen Gesamterscheinung. In dieser begegnet sie
den Ausstellungsbesucher*innen jeweils in einem >White Cube« als einem kontextlosen,
sachlichen Ausstellungsraum, der zum Ziel hatte, weder von den Exponaten abzulen-

ken noch auf diese einzuwirken.*%°

Kwon bezeichnet den zweiten Typ ortsspezifischer Kunst als »sozial-institutionellenc
Typ, der sich vor allem in Tendenzen wie der >Konzeptkunst« zeigte und sich unter an-
derem gegen das bestehende Kunstsystem richtete. Orte werden hier nicht nur auf ihre
physische Erscheinung reduziert, sondern vor allem als eine Art kulturelle Rahmung
verstanden, wenngleich diese auch weiterhin tiberwiegend von den traditionellen Insti-

tutionen von Kunst bestimmt worden sind. Als >Raume der Kunst« grenzten sich diese

450V/gl. Autsch: Medium Ausstellung, 2002, S. 15.
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zwar bewusst von der AufSenwelt ab, vermochten aber gleichzeitig den idealistischen
Imperativ der Institutionen zu fordern oder zu verstarken. Ortsspezifische Kunst zu
machen, bedeutet vor diesem Hintergrund, institutionelle Konventionen nicht nur zu
entschliisseln, sondern vor allem aufzuzeigen, dass die Institutionen die Bedeutung von
Kunst formen sowie deren kulturellen wie 6konomischen Wert modellieren. Damit kon-
ne, so Kwon, letztlich auch der Trugschluss von einer Autonomie der Kunst aufgedeckt
werden.**" Auch Marioni richtete sich von Beginn seines kiinstlerischen Schaffens an
gegen traditionelle Kunstinstitutionen, die er als hermetische Systeme begrift. Er provo-
zierte, indem er fiir die Werke der >Konzeptkunst«< mit dem MOCA ein eigenes Museum
schuf; fiir Werke, die weder zu kaufen noch zu sammeln waren - schliefSlich handelte
es sich dabei oft >nur< um eine Idee oder um temporidre, ephemere Erscheinungen wie
Aktionen und Performances. Die Werke der >Konzeptkunst« hatten dadurch zumeist
keinen kommerziellen Wert, waren jedoch moralisch oder politisch betrachtet oftmals

umso wichtiger, was Marioni stets intensiv unterstiitzte.*>2

Der »diskursive« Typ ortsspezifischer Kunst schliefflich betrachtet den Ort eines Kunst-
werks auch in Hinblick auf soziale, 6konomische oder politische Parameter, die sich
wiederum im Inhalt der Werke widerspiegeln. Der physische Zustand eines bestimmten
Ortes wich immer stiarker vom Raum der Kunst ab, wihrend gleichzeitig das »>Private«
und das >Offentliche< kaum noch voneinander zu unterscheiden waren. An die Stelle des
Objekthaften trat immer ofter der Prozess, wiahrend der Ort der Kunst nach Kwon ver-
starkt einem Wissensfeld gleiche, das die verschiedenen Faktoren und Bestandteile im
Sinne einer Koexistenz dezentriert und netzwerkartig zusammenbringt. Kwon spricht
in diesem Kontext auch von einem Akt der Aushebelung oder einer Mobilisierung der
Standortspezifitit.*>® Diese sieht sie vor allem durch den Druck von Museumskultur
und Kunstmarkt aktiviert, denn zur damaligen Zeit galten ortsspezifische Werke — wie
bereits erwahnt — als schwierig zu sammeln und unméglich zu reproduzieren, wodurch

diese als sich gegen die institutionellen Gewohnheiten wendend gesehen worden sind.

Vor allem ab dem Ende der 1980er-Jahre seien dann immer haufiger Refabrikationen
in Form von Nachfertigungen beziehungsweise Wiederholungen von ortsspezifischen

Werken in der Kunstwelt aufgetaucht. Der zunehmende Trend zu dieser Verlagerung

451Vgl. Kwon: One place after another, 2002, S. 14.
452\/gl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 132 f.
453\/gl. Kwon: One place after another, 2002, S. 14.
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oder Reproduktion einmaliger, ortsspezifischer Werke werfe nach Kwon neue Fragen

beziiglich Authentizitat und Originalitat dieser Arbeiten auf***

Kiinstlerische Arbeiten dieses ortsspezifischen Typs definieren den Ort der Kunst nicht
nur neu, sondern dehnen ihn {iber den bisher bekannten Kunstkontext hinaus aus. Die-
ser Zusammenhang wird auch in Tom Marionis >Beer Salons< evident. Im Gegensatz zu
Marionis Installation von Beer with Friends finden diese, wie bereits in Kapitel 4.1 aus-
fithrlich erldutert, iber die Jahre hinweg an unterschiedlichen Orten sowie unter ver-
schiedenen Bezeichnungen statt. Zunichst beginnt Marioni im Jahr 1973 jeden Mitt-
wochabend in das MOCA zu einem Salon einzuladen. Einige Zeit spater richtet er in der
Breen's Bar das Café Society aus, im Jerry & Johnny’s die Academy of MOCA, wahrend
in seinem Atelier die Treften schliefdlich unter den Titeln Archives of MOCA, Café Wed-
nesday sowie als Society of Independent Artists stattfinden. Marioni inszeniert damit in
seinen >Beer Salons< nicht nur einen Raum im Raum und tiberschreitet gleichsam orts-
bezogene Grenzen, sondern bietet durch Bezeichnungen wie >Society< oder »Archives«
weitere Rahmungen von Raumlichkeit an und verkniipft unterschiedlichste Ort- und

Raumbeziige miteinander.

Beginnend im MOCA als einem alternativen Kunstraum richtet Tom Marioni seine
Treffen bereits dort auflerhalb des reguldren Ausstellungsbetriebs sowie unter Aus-
schluss der Offentlichkeit aus. Die aufmerksamkeitsleitende Erscheinung von Ausstel-
lungsraumen sowie bekannte, disponierte Handlungsmuster wurden dadurch gestort.
So war das Ziel eines Besuchs im MOCA in diesem Fall nicht das Anschauen von Kunst,
sondern das Zusammenkommen in einer Gemeinschaft in einem eher privaten als ei-
nem Offentlich-institutionellen Rahmen. Nach nur drei Jahren verldsst Marioni ganzlich
den institutionellen Rahmen und beginnt, seine >Beer Salons< in der Breen’s Bar be-
ziehungsweise im Jerry & Johnny’s auszurichten. Die Bar an sich war schon immer ein
hochst sozialer Raum und damit mehr als ein Ort, an dem Getranke verkauft und kon-
sumiert werden. Die Bar ist auch und vor allem ein Ort, an dem lebhafte, zum Beispiel
auch von gesellschaftlich-politischen Themen bestimmte, Gespriche gefithrt werden
und an dem sich temporidre Gemeinschaften bilden konnen. Als ein solcher Ort waren
Bars auch immer schon fiir Kiinstler*innen von grofler Faszination, sodass diese oft-
mals solche Einrichtungen fiir egalitdre Treffen zum allgemeinen oder kiinstlerischen

Austausch nutzten, dort Kollektive oder andere Zusammenschliisse griindeten oder so-

454V/gl. Kwon: One place after another, 2002, S. 31.
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gar ihre eigenen Bars eroffneten. Wihrend schon in den 1910er-Jahren in der Bar Café
de Flore, Paris, Kiinstler*innen wie Apollinaire und André Breton iiber die Prinzipien
des Surrealismus diskutierten, griindeten die Abstrakten Expressionisten rund um Wil-
lem de Kooning im New York der frithen 1950er-Jahre die Einrichtung The Club. Ge-
meinsam versuchten sie, einen Ort frei von sozialen Hierarchien zu schaffen und sich
damit bestehenden gesellschaftlichen Konventionen gemeinschaftlich zu widersetzen.
Neben Treften, die nur fiir die Gruppenmitglieder bestimmt waren, organisierte The
Club auch offene Abende zum Beispiel mit Podiumsdiskussionen oder intellektuellen
Vortrigen.**® Wihrend Andy Warhol mit seinen Kiinstlerkolleg*innen der Factory das
Max's Kansas City zu einem alternativen Raum fiir die damalige Kunstszene erklrte,
eroffnete 1977 das legenddre Studio 54, in dem sich neben namhaften Kiinstler*innen
auch Musiker*innen oder Filmstars einfanden, um exzessiv zu feiern. Im Colony Room
Club im Londoner Stadtteil Soho fanden sich schliefflich die Young British Artists zu
einer Gemeinschaft zusammen**®, wihrend Jorg Immendorff in 1984 das La Paloma
auf der Hamburger Reeperbahn eroffnete und Martin Kippenberger eine Zeit lang die

angesagte Bar SO36 in Berlin-Kreuzberg fiihrte - die Liste liefSe sich fortsetzen.

Tom Marioni fiihlte sich vor allem von dem Les Deux Magots in Paris als einem Kiinst-
lertreft zur Ausrichtung seiner wochentlichen >Beer Salons« inspiriert, doch was diesem
Café und den zuvor aufgezahlten Bars gemein ist — und hier setzt auch explizit Marionis
Interesse an — ist das gemeinschaftsstiftende Moment, das ebensolche Einrichtungen
aktivieren konnen. Gleichzeitig konnen Etablissements wie Bars und Cafés die Konst-
ruktion einer fiktiven Raumlichkeit an einem realen Ort ermdglichen, welche sich als
Basis inmitten der Komplexitdt des eigenen Lebens verortet. Eine Bar kann in dieser
Funktion eine temporire Flucht aus der Banalitit oder einer Uberforderung des Alltags
bieten; sich aber auch als Widerstand gegen das Orthodoxe formieren - sich in jedem
Fall aber als Raum auf der Schnittstelle zwischen dem Privaten und dem Offentlichen

sowie der Kunst und dem Leben manifestieren.*®”

Nachdem Tom Marioni Uiber einen Zeitraum von fast 15 Jahren seine wochentlichen
>Beer Salons< in verschiedenen Bars ausrichtete und seine Arbeit damit in stets unter-

schiedliche Settings iiberfiihrte, wechselt der Kiinstler im Jahr 1990 noch einmal den

455 \/gl. Thomas Miessgang: The Bar. The history of the artists’ bar in Vienna, in: Spike Magazin, 2015, online verfligbar
unter http://www.spikeartmagazine.com/articles/bar, zuletzt gepriift am 24.05.2020.

456 | ouisa Baumgartel: Die legenddren Kiinstlerbars, 2018, online verfligbar unter https://blog.singulart.com/
de/2018/06/20/die-legendaren-kunstlerbars/, zuletzt gepriift am 24.05.2020.

457 Miessgang: The Bar, 2015.
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Standort, um ab dieser Zeit seine exklusiven Géste in sein privates Atelier einzuladen.
Damit holte er sich einen Teil einer, wenn auch explizit ausgewihlten, Offentlichkeit
in einen Raum hinein, der historisch betrachtet privates Umfeld wie vor allem Arbeits-
statte war. Das Atelier im Allgemeinen sowie vor allem als konkretisierter sowie phan-
tasmatisch aufgeladener Raum stand seit den 1960er-Jahren immer wieder in der Kritik
— wahrend zunichst vor allem sein privater Charakter kritisiert worden war, ging es ab
den 1990er-Jahren tendenziell eher darum, das Atelier verstarkt zu verlassen und damit
den gewachsenen Forderungen nach Mobilitdt und einer Standortflexibilitat zu folgen.
Doch auch die gerade in diesem Kontext viel diskutierte Figur des »artist in the studio«
zeichne sich, so Isabelle Graw, bei genauem Hinsehen keineswegs durch ein Dasein
in Einsamkeit aus. Vielmehr konne ein Atelier auch - positiver konnotiert — als >rela-
tiv autonomer Raum, der Schutz bietet und Privatheit ermoglicht< betrachtet werden,
wiahrend gleichzeitig die Entscheidung dariiber, wer in das Atelier hineingelangt, bei

ebendiesem »>artist in the studio« lage.**®

In diesem Kontext hinterfragte vor allem auch Daniel Buren eingehend die Beziehung
zwischen der Produktion von Kunst und ihrer Prisentation, da das Kunstwerk auf sei-
nem Weg von seinem Herstellungsort zu seinem Ausstellungsort von einer starken We-
sensveranderung sowie einem Wirkungsverlust betroffen sei.**® Ab den 1970er-Jahren
zielten Forderungen wie die Burens daher auf eine grundsitzliche Abkehr von bishe-
rigen Formen des Ateliers und damit auf eine Offnung zu einer flexibleren Arbeit vor
Ort ab, mittels dieser erneut das bisherige Selbstverstandnis eines »artist in the studio«
hinterfragt oder mitunter sogar aufgehoben worden ist. Tendenzen einer solchen >post-
studio art< hinterfragten die Werke von Kunst, die in der Zuriickgezogenheit eines Stu-
dios entstanden, und fokussierten, indem sie das Atelier verliefSen, stattdessen starker

die Gleichsetzung von Kunst mit gesellschaftlicher Praxis.*®

Die Uberschreitung von Grenzen, zum Beispiel die zwischen Kunst und Leben, ent-
sprach im Kern Tom Marionis Verstindnis von sozialer Kunst. Als eine solche beschrieb
er auch die Tatsache, dass er sich »die gesellschaftliche Praxis« in sein Atelier holte und

sich dort in den direkten Kontakt mit einem Publikum begab, welches dadurch nicht

458 \/gl. Isabelle Graw: Vorwort. Atelier — Raum ohne Zeit, in: Texte zur Kunst, Nr. 49, 2003, online verfugbar unter
https://www.textezurkunst.de/49/vorwort-61/, zuletzt gepriift am 23.05.2020.

459 Zitiert nach Sabiene Autsch: >Epositionen< - Kiinstlerhaus und Atelier im Medienumbruch, in: Sabiene Autsch;
Michael Grisko; Peter Seibert (Hrsg.): Atelier und Dichterzimmer in neuen Medienwelten. Zur aktuellen Situation von
Kinstler- und Literaturhdusern, Bielefeld: transcript Verlag, 2005, S. 27-54, hier S. 27.

460 Graw: Vorwort, 2003.
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nur zu seinen Gasten, sondern vor allem auch zu seinen Co-Produzent*innen wurde.*®’

Aus seinem Atelier machte der Kiinstler so einen sozialen Treffpunkt, an dem im offe-
nen, kollektiven Austausch temporire Gemeinschaft sowie - hier sei an die Erhebung
des Akts des Biertrinkens mit Freunden zur hochsten Kunst erinnert — Projekte kiinst-
lerischen Ausdrucks gemeinsam und »>in situ< hergestellt werden. Das Atelier als Ort,
an dem Kunst vormals nur hergestellt, und der Ausstellungsraum, an dem Kunst nur
betrachtet oder anders sinnlich wahrgenommen worden ist, fallen hier zusammen und
werden fusioniert. Das >Kunstwerk< — der Akt des Biertrinkens - zeigt sich an diesem

neuen Ort als Prozess sowie als entmaterialisierte und entdsthetisierte Erscheinung.
ORTE ALS GEGENORTE: MICHEL FOUCAULTS HETEROTOPIEN

In Bezug auf Konzepte von Raum und Ort in Marionis >Beer Salons« soll schlussend-
lich noch der Begrift der Heterotopie eingebracht werden. So schaftt Marioni mit seinen
alternativen (Kunst-)Rdumen einen Gegenort als einen >Ort auflerhalb aller Orte<, den
Michel Foucault als Heterotopie bezeichnet. Heterotopien sind Raumkonzepte, »|[...] in
denen die wirklichen Platze innerhalb der Kultur gleichzeitig reprasentiert, bestritten

und gewendet sind.«*6?

Réume versteht Foucault daher weder als etwas Homogenes,
noch als etwas Leeres; vielmehr sei jeder Raum mit vielfaltigen Qualitdten aufgeladen
und dadurch durch zahlreiche Beziehungen und Gegebenheiten gekennzeichnet.*®
Heterotopien wiirden sich deswegen strukturell von anderen Raumen in dem Sinne
unterscheiden, dass sie mehrere solcher Riume sowie Raumqualitdten an einem ein-

zigen Ort verbinden und in Beziehung zueinander setzen konnten.*%4

Die Heterotopie funktioniere dieser Logik folgend daher am besten, wenn »|[...] die
Menschen mit ihrer herkdmmlichen Zeit brechen.«*® Ein solcher Bruch zeige sich
nach Michel Foucault entweder in einer nahezu niemals ablaufenden Zeit (wie sie zum
Beispiel in Bibliotheken zu finden beziehungsweise zu erfahren sei) oder einer Zeit,
die sich als sehr fliichtig zeigt (auf Festen oder auch in gastronomischen Einrichtungen
wie einer Bar). In dieser Uberlagerung verschiedener Riume, Raumlichkeiten und Zei-
ten entsteht die Heterotopie als ein Dazwischen, als eine Art Konfiguration temporarer

461Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 194.

462 Michel Foucault: Andere Raume, in: Karlheinz Barck (Hg.): Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer
anderen Asthetik, Leipzig: Reclam-Verlag, 1990, S. 34-46, hier S. 39.

463\qgl. ebd., S. 37.
464Vqgl. ebd., S. 42.
465 Ebd.,, S. 43.
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Ordnung. Diese Ordnung sei weiter durch ein System von Offnungen und Schliefun-

gen gekennzeichnet, das*°®

»[...] sie gleichzeitig isoliert und durchdringlich macht. Im allgemeinen ist ein heterotopi-
scher Plan nicht ohne weiteres zuganglich. Entweder wird man zum Eintritt gezwungen,
das ist der Fall der Kaserne, der Fall des Gefangnisses, oder man muB sich Riten und Rei-
nigungen unterziehen. Man kann nur mit einer gewissen Erlaubnis und mit der Vollzie-
hung gewisser Gesten eintreten.«*6”

Heterotopien erschaffen in ihrer Differenz zum realen Raum also ein Raumsystem, wel-
ches Zwischenraume starker betont und sich dadurch den konventionellen Logiken der
Welt und der Gesellschaft entziehen kann. Auch Marionis >Beer Salons« sind nicht ohne
Weiteres zuganglich, kann an diesen doch nur nach Erhalt einer personlichen Einla-
dung (oder als Gast eines Barkeepers) partizipiert werden. Ist diese Schwelle — die hier
also als System aus Offnungen und Schlieflungen zu begreifen ist — iiberschritten, sind
Regeln einzuhalten, was im Riickgrift auf Foucault der >Vollziehung gewisser Gestenc
entspricht. Tom Marionis >Beer Salon< kann demnach als eine Form der Heterotopie
und damit als ein Raumsystem, innerhalb dessen Strukturen eigene Realitaten verhan-

delt werden konnen, bezeichnet werden.

LINEARE UND ZYKLISCHE WIEDERHOLUNGEN - ASPEKTE VON ZEIT IN ToMm

MARIONIS BEER wiTH FRIENDS

Wihrend die vorherigen Ausfithrungen vor allem Ort- wie Raumkonzepte eingehend
untersuchten, sollen im Folgenden und zum Abschluss dieses Teilkapitels verschiedene
Perspektiven auf Zeit erdffnet werden. In den Uberlegungen zu Michel Foucaults Be-
griff der Heterotopien konnte bereits herausgestellt werden, dass die Zeitspanne, in der
Marioni den Gisten seinen >Beer Salon« als eine Form der Heterotopie zur Verfiigung

stellt, von einem festen Beginn sowie Ende definiert ist.

Dennoch, und hier kann erneut an Nicolas Bourriauds Ausfithrungen zur >relationa-
len Asthetik< angekniipft werden, ist Tom Marionis >Beer Salon« kein abgeschlossenes
Kunstwerk im traditionellen Verstindnis, dass also prasentiert wird, um - innerhalb
eines fest definierten und monumentalen Zeitrahmens zugianglich - von einem univer-
sellen Publikum konsumiert zu werden. Vielmehr vergeht eine tatsachliche Zeit, in wel-
cher die von den Kiinstler*innen eingeladenen Partizipient*innen reale Erfahrungen

466 \/gl. Foucault: Andere Rdume, 1990, S. 43 f.
47 Ebd., S. 44.
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machen konnen.*®® In dieser tatsdchlichen Zeit manifestiert sich gleichzeitig auch, in
Bezug auf das vorgestellte Konzept der Heterotopie als ein Raummodell, eine faktische
Zeit, die sich durch ihre Fliichtigkeit auszeichnet und die dadurch zeitliche Grenzen

aufzulosen vermag.

Beer with Friends als Installation sowie vor allem als Kunstpraxis im Rahmen der >Beer
Salons«< konfrontiert weiterhin mit einem eher ungewohnlichen Zeitrahmen, da Mario-
ni seine Treffen kontinuierlich und iber einen Zeitraum von bis dato fast 50 Jahren aus-
richtete. Mit der Erstausrichtung im Jahr 1970 bedeutet das, dass sich die >Beer Salons<
nicht nur im zeitlichen Verlauf aus verschiedenen Perspektiven verdnderte, sondern
dass das ganze >Konzept« der >Beer Salons« einer zeitlichen Dehnung wie Verlangsa-
mung unterliegt. So konstatiert Helmut Freidel, dass erst »[...] die Dehnung des Augen-
blicks in die Zeit einer Geschichte [...] der Beildufigkeit und dem Vergessen entgegen

[wirke].«*6®

Tom Marioni nutzt das Moment der stetigen Wiederholung und Neuinszenierung seiner
>Beer Salons< vor allem, um der grundsitzlichen Fliichtigkeit des kollektiven Biertrin-
kens, der zeitlich begrenzten Gemeinschaft und damit auch der zeitlich eingeschrank-
ten Moglichkeit zur Partizipation etwas entgegenzusetzen. Ein solcher Modus der Wie-
derholung konstituiert sich dabei als ein Dazwischen — zwischen der Erinnerung, also
dem Vergangenen, und dem Neuen, also der Zukunft. So entspricht jede Wiederholung
einer Neuausrichtung, fungiert aber gleichzeitig auch als eine Verkniipfung mit dem
bereits Dagewesenen und damit als Referenz auf die Ursprungsidee. Das Moment der
Wiederholung ist weiterhin durch einen prinzipiell offenen Ausgang gekennzeichnet,
da Tom Marioni zum einen bis dato kein Ende von Beer with Friends angekiindigt hat
und der Kiinstler zum anderen bereits angekiindigt hat, dass zumindest die Installa-
tionen auch nach seinem Tod weiterhin ausgestellt werden sollen.*’® Renate Rudiger
unterscheidet in Hinsicht auf die Gestaltung zeitlicher Ablaufe die >Wiederholung«von
dem >Zyklischen<: Wahrend die sWiederholung« einem Ablauf entspreche, der sich vor
allem durch ein lineares und zielgerichtetes Streben auszeichne, beschreibt sie das >Zy-

klische« als etwas Kreisendes, immer wieder neu ansetzendes Suchendes, dass folglich

468 \/gl. Bourriaud: Relational aesthetics, 1998, S. 29.

469V/gl. Helmut Freidel: »Weshalb ist das Vergnligen an der Langsamkeit verschwunden?«, in: Helmut Friedel; Susanne
Gaensheimer (Hrsg.): Moments in time. On narration and slowness, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag, 1999, S. 7-10,
hier S.7.

470 Riedel: Oral history interview with Tom Marioni, 2017.
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eher einem lang angesetztem Experiment entspreche.*”" Dieses >Zyklische« zeigt sich
auch in Tom Marionis >Beer Salons« sehr deutlich, da sich diese in einem permanenten
Ablauf aus Ausrichtung, Abhaltung und Neuausrichtung befinden und sich dadurch

stets neu konstituieren.

In dieser Wiederholung zeigen sich zugleich - hier sei an die bereits erorterten Stra-
tegien der Musealisierung des Ephemeren (Riibel) erinnert — konservatorische Strate-
gien. Wie bereits erwidhnt, zeichneten sich unzihlige Werke zum Beispiel aus dem Kon-
text der >Konzeptkunst« dadurch aus, dass sie weder zu sammeln, noch zu archivieren
oder zu konservieren waren. Wenngleich Strategien der Wiederholung in der Kunst
- vor allem vor dem Hintergrund der Diskussion um Authentizitidt und Originalitit von
Werken - historisch eher negativ behaftet waren, wurden diese spatestens durch per-
formative Tendenzen ab den 1960er-Jahren bewusst als kiinstlerisches Ausdrucksmittel

eingesetzt.*"?

In der sich daran anschlieflenden Positivierung der Repetition wurde letztlich heraus-
gestellt, dass Wiederholungen nicht aufgrund eines Mangels an neuen Ideen durchge-
fithrt werden und es sich dariiber hinaus auch nicht um blof3e Kopien des Bestehenden
handelt, sondern dass sich gerade in der Herausarbeitung von kleinen bis kleinsten
Differenzen erst die Kraft der Repetition zeigt. Wahrend sich Marcel Duchamps Begrift
der »infra-geringen Differenz« darauf bezieht, dass auch zwei in derselben Gussform
hergestellte Formen nicht identisch seien, sondern sich vielmehr durch eine sogenannte
»infra-geringe Differenz« unterscheiden wiirden*’?, befassten sich auch Philosophen wie
beispielsweise Seren Kierkegaard oder Gilles Deleuze mit dem Wiederholungsparadox.
Beide haben sich letztlich deutlich fiir die Bejahung von Differenzen sowie fiir das Ende

der Unterwerfung der Wiederholung unter die Ahnlichkeit ausgesprochen.*’*

Vor diesem Hintergrund zeigt sich, dass im Modus der Repetition ein grofles Potenzial
liegt. Auch Tom Marionis >Beer Salons< ermdglichten durch ihr transformatorisches

Wesen iiber viele Jahrzehnte hinweg mannigfaltige Wahrnehmungs- wie Ausdruckswei-

471Vgl. Renate Rudiger: Die Kunst der Linksdrehung. Pladoyer fiir die Kunst als Zeitsouveran, Aachen: Karin Fischer
Verlag, 2001, S. 91.

472 Siehe vertiefend dazu Till Julian Huss; Elena Winkler (Hrsg.): Kunst & Wiederholung. Strategie, Tradition, dsthetischer
Grundbegriff, Berlin: Kulturverlag Kadmos Berlin, 2017.

473 Zitiert nach Georges Didi-Huberman: Ahnlichkeit und Beriihrung: Archéologie, Anachronismus und Modernitat
des Abdrucks, KéIn: DuMont Buchverlag, 1999, S. 108.

474 Vg|. Joy Kristin Kalu: Asthetik der Wiederholung. Die US-amerikanische Neo-Avantgarde und ihre Performances,
Bielefeld: transcript Verlag, 2014, S. 25 f.
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sen. Als Form eines kiinstlerischen Reenactments werden die >Beer Salons< nicht immer
wieder >gleich« aufgefiihrt, sondern wachsen vielmehr jedes Mal an der Differenz zum
vorherigen wie zum zukiinftigen. Dies wird dadurch potenziert, dass sich nicht nur die
»Beer Salons< in der Form ihrer Ausrichtung verandern, sondern gleichsam auch Tom
Marioni selbst als Gastgeber, die Gaste sowie deren Werte oder Lebensstile, die politi-
schen oder gesellschaftlichen Verhiltnisse sich verandern. Diese und weitere Tenden-
zen von Wandel zeigen sich vor dem Hintergrund der jeweiligen Zeit und Generationen

im jeweiligen >Werk« verortet.
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4.2 ResUMEE

»WHAT IS ART FOR?

For beauty,

For history,

For decorating apartments.

For people to laugh at,

For imitating nature,

For therapy,

For seeing in a new way.

For an educated audience,

For enlightenment,

For political agendas.

For glorifying the church in the Renaissance,

For glorifying the state under communism,

For glorifying the rich in capitalism,

For recording society in a poetic way.«*"®
Ob als Kiinstler oder Kurator, Autor oder Herausgeber, Museumsleiter oder Biertrinker,
Gastgeber oder Ritualmacher: Tom Marioni verfolgte in all diesen Rollen stets seine
grundlegende Idee sowie sein Ziel, Kunst zu schaffen, die sich so nah wie méglich am
Leben positioniert. Sein extrem vielseitiges kiinstlerisches Wirken richtet Tom Marioni
daher stets mittels seiner eigenen sozialen Agenda auf die Gesellschaft aus. Seine Kunst

soll und sollte stets Gemeinschaft erzeugen und nicht >zur Schau gestellt werden, im

Gegensatz zu Relikten im Museum nicht tot, sondern lebendig sein.

Als Marioni 1970 sein eigenes Museum griindete, das Museum of Conceptual Art, ver-
stand er dies als radikalen Akt und das MOCA zugleich als sein grofdtes soziales Kunst-
werk. Doch nicht nur mit der Schaffung dieses alternativen Kunstraums sollte er die

kalifornische Kunstszene revolutionieren, denn im selben Jahr schuf er mit The Act of

478 \Vgl. Marioni: Beer, art, and philosophy, 2003, S. 205.
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Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art ein Werk relationaler Kunst — nach
Marionis Aussagen sogar das erste relationale Kunstwerk iiberhaupt. Als Konzeptkiinst-
ler verfolgte er damit zum einen eine Intellektualisierung von Kunst - vor dem Hinter-
grund des Primats der Idee -, zum anderen aber vor allem eine Entmaterialisierung
dieser. In zahlreichen Aktionen, letztlich aber vor allem in der jahrzehntelangen Kunst-
praxis von Beer with Friends, stellte Marioni stets das Prozesshafte, das Immaterielle als

das Werk in den Vordergrund seines Schaffens.

In dem Bestreben, einen »>Club« fiir Aufienseiter, wie er selbst einer war, zu kreieren,
entstand mit Tom Marionis >Beer Salons«< ein Forum fiir den Austausch und soziale In-
teraktion. Er setzte damit schon friihzeitig der von ihm kritisierten »>Spektakel-Charak-
ter< der Kunst etwas entgegen, denn Marioni initiierte nicht nur echte Gemeinschatft,
sondern iiberwand auch institutionelle Strukturen und entwickelte diese weiter. Wenn-
gleich Marioni diese iiber die Jahre stets weiterentwickelte oder besser: neu ordnete,
kann als staindige Konstante das Ziel, mittels der Zusammenkiinfte eine gesellige Ge-
meinschaft herzustellen, festgehalten werden. Dieser Akt der Gemeinschaftsbildung ist
das, was Marioni unter unsichtbarer Kunst versteht. Marionis oberstes Ziel war es stets,
mit seinen >Beer Salons< die Grenze zwischen Kunst und Leben moglichst vollstandig
aufzuheben. Gleichzeitig, und dies erscheint zunéchst etwas widerspriichlich, verorte-
ten sich seine Zusammenkiinfte dennoch zwischen Exklusivitat und Offentlichkeit. Ma-
rionis >Beer Salons«< waren nie fiir »alle< bestimmt, denn Marionis Gast werden konnte
nur, wer eine personliche Einladung erhielt. Die Einladung stellte hiermit eine Eintritts-
schwelle dar, iiber die sich die Zusammensetzung der Giste konstituiert. Nach dem
Ubertreten dieser ersten Schwelle tritt zugleich Marionis Regelwerk in Kraft, welches
neben verschiedenen Handlungsanweisungen vor allem Vorgaben und Restriktionen
bereithélt. Sowohl die Einladung als auch das Regelwerk fungieren hier als elementare
Mittel gelebter Transformationspraxis. Dies zeigt sich auch in Marionis performativer

Ubersetzung bekannter Rituale.

Marioni versteht das Konzept seiner >Beer Salons« als Ritual, in welchem er selbst als
Ritualmeister auftritt. Es zeigt sich, dass in der Initiierung und Durchfiihrung des Ri-
tuals als einem Objekt der Kultur sowie der Teilhabe an diesem das von Mieke Bal
beschriebene produktive Verhiltnis zwischen Macher, Werk und Betrachter*innen ent-
steht. Rituale sind grundsatzlich so strukturiert, dass — verortet in einem ordnungs-

stiftenden Ritualrahmen - mittels der Durchfiihrung gemeinsamer, repetitiver Hand-
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lungen eine Form von Gemeinschaft geschaffen werden kann. Innerhalb dieses allen
Teilnehmer*innen bekannten Rahmens zeigt sich die performative Dimension, die fiir
die Durchfithrung von Ritualen immer notwendig ist: Im Falle von Marionis >Beer Sa-
lons« ist diese performative Dimension vor allem in der sprachlichen Erhebung des
>Biertrinkens mit Freunden« zu einem kiinstlerischen Akt und hochsten Form der Kunst
immanent. Auf Grundlage dieses Beschlusses miindet letztlich die ausfithrende Hand-
lung der Partizipient*innen in der korperlichen Aktivitdt des Biertrinkens und somit in
einer sensorischen Erfahrung. Im rituellen Handlungsablauf bestehend aus >creation
— destruction - consumption« zeigen sich zudem transformatorische Strategien eines
»>Cultural Hacking«: So unterlduft Marioni traditionelle hermetische Kunstsysteme, in-
dem er das Ritual als iibergeordnetes Gestaltungsprinzip einsetzt, welches letztlich in
der Lage ist, neue Lesarten des Gewohnten zu schaffen. Hier zeigt sich die Bedeutsam-
keit der gelebten Erfahrung, die auch Thomas Diillo betonte: In der konkreten Hand-
lungserfahrung und -entwicklung erwerben die Rezipient*innen - also Marionis Gaste,
aber auch er selbst — performative Identitdtsbildungsmoglichkeiten. Im neu gebildeten
Kollektiv konnen Orientierungsmuster nicht nur individuell erfahren, sondern auch

verschoben und mitgestaltet werden.

Die Durchfiihrung partizipatorischer Handlungen und vor allem das gemeinsame Bier-
trinken zeigen sich im Rahmen von Marionis >Beer Salons<im Modus der Kooperation.
Erst in der aktiven, gemeinschaftlichen Mitarbeit aller Partizipient*innen vermag sich
das Werk als Prozess zu manifestieren, wenngleich das Ergebnis der kooperativen Zu-
sammenarbeit als tendenziell offen beschrieben werden kann. Die erérterten Phéno-
mene des Kollektiven zeigen sich als ephemer und temporar und 16sen in ihrer Perfor-
mativitdt den Wandel eines kiinstlerischen Werks zum Ereignis aus. Im Verstandnis der
>relationalen Asthetik< fungieren Marionis wochentliche Treffen als Begegnungsstitte
zur Herstellung von Geselligkeit und Gemeinschaft, womit sie sich gleichzeitig vom
Objektbegrift der Kunst abwendeten. Es zeigte sich zuletzt auch, dass sich das Relatio-
nale im Rahmen von Tom Marionis >Beer Salons< auch ohne das Moment der Auffiih-
rungshaftigkeit zeigt. Der Autorin sind leider keine personlichen Erfahrungsberichte
von Teilnehmer*innen der >Beer Salons< zugédnglich gewesen. Erst durch diese liefle
sich detaillierter beschreiben und abschliefend feststellen, wie die konkreten Hand-
lungserfahrungen individuell und das Ritual als ein kulturelles Angebot wahrgenom-

men worden sind oder wie sich Tendenzen kultureller Transformationen zeigten.
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Die Idee von Bier als einem Hilfsmittel zur Kommunikation faszinierte Tom Marioni
seit seiner Zeit an der Kunsthochschule, sodass sich der Kiinstler in unzéhligen seiner
kiinstlerischen Arbeiten mit dem Motiv oder dem Material Bier auseinandersetzt. Im
Rahmen seiner >Beer Salons< iibernimmt das Bier vor allem die Rolle eines >sozialen
Schmierstoffs<. Nach Marioni helfe der Konsum von Bier vor allem in unbekannten
Personenkreisen, sich wohler zu fiihlen und damit kontaktfreudiger zu werden. Durch
die enge Verbindung von Bier als einer fliissigen alimentdren Realie und der soziokul-
turellen Identitdt des Menschen konnen sich im aktiven Dialog zwischen Material und
Mensch sowie im Vorgang des gemeinsamen Trinkens gleichsam soziokulturelle Be-
ziehungen konstituieren, die letztlich Geselligkeit sowie temporiare Gemeinschaften zu
erzeugen vermogen. Es zeigt sich bereits hier — auch ohne individuelle Erfahrungsbe-
richte - ein gewisses Lern- oder genauer noch Transformationspotenzial innerhalb der

kulturellen Praxen und ihren Akteur*innen.

Tom Marionis Installation Beer with Friends begegnet dem Publikum hingegen in ei-
nem institutionellen Ausstellungsrahmen und hier im klassischen Display-Modus. Der
Kiinstler selbst bezeichnet die so ausgestellten Objekte als Relikte, da sie fiir ihn nicht
lebendig, sondern vielmehr tot und - bezogen auf den Ort der Ausstellung - kontext-
los sind. Im Sinne eines phdanomenologischen Typs ortsspezifischer Kunst zeichnet
sich der Ausstellungsraum zwar durch individuelle, jedoch lediglich auf die physischen
Raumkonstitutionen bezogenen Eigenschaften aus. Das Marioni dennoch iiber viele
Jahre immer wieder seine Werke und auch die Installation The Act of Drinking Beer
with Friends is the Highest Form of Art in Museen und Galerien ausstellte, ist wohl eher
dem Umstand geschuldet, dass er auch er als Kiinstler und Kurator eine Sichtbarkeit
nach auflen erzielen wollte. Dennoch verliefl er mit seinen >Beer Salons< schliefSlich
diese Art kontextloser Rdume. Wihrend er die exklusiven Treffen zunichst im MOCA
ausrichtete, wechselte er nach kurzer Zeit in eine Bar, die als ein die Kommunikation
steigernde Raumlichkeit sowie als hochst sozialer Raum in der Funktion eines diskur-
siven Typs ortsspezifischer Kunst auch Beziige bereithalt, die iiber die rein physischen
Merkmale hinausgehen. Letzter Ausrichtungsort seiner >Beer Salons< war dann Mario-
nis eigenes Atelier - ein historisch geprégter wie vormals iiberwiegend privater Raum
sowie Arbeitsstitte, deren Grenzen er seine Giste bewusst iiberschreiten liefS. Marioni
inszeniert so >in situ< einen kollektiven Treffpunkt, der sich — wie auch bereits die Bar

— sowohl auf der Schnittstelle von Privatem und Offentlichem als auch der von Kunst
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und Leben verstetigt. Es konnte abschlieflend herausgearbeitet werden, dass Mario-
ni mit seinen >Beer Salons< Gegenorte schaftt, die sich als Foucaultsche Heterotopie
zeigen. Als >Raumkonzept im Raum« - und damit gleichzeitig als >Ort auflerhalb al-
ler Orte< — vermag der >Beer Salon« durch seine strukturelle Gestalt sowohl Raume,
Réaumlichkeiten und Zeiten in einem >Dazwischen« zu konfigurieren, dass sich als tem-
porare Ordnung zeigt und sich zugleich herkommlichen Logiken widersetzt. Es zeigt
sich, dass Heterotopien als dsthetische Erfahrungsraume — wie die untersuchten >Beer
Salons< — die Kohdrenzentwicklung innerhalb des Kollektivs aktiviert und intensiviert.
In der subjektiven Partizipation, die sich an der Relationierung von Erfahrungen und
Normen akzentuiert, transformiert sich die implizite Auseinandersetzung mit der eige-
nen und der Identitdt der Gruppe. In der Funktion eines selbstgeschaffenen (Schutz-)
Raumes gibt dieser den Partizipient*innen die Moglichkeit, in Inszenierungsprozessen
individuelle Selbstkonzepte zu erproben - dies gilt natiirlich auch fiir den Kiinstler Tom
Marioni selbst. Der gemeinsame Konsum von Bier changiert also zwischen kultureller
Teilhabe, Aneignungs- und Transformationsstrukturen und der Arbeit an der eigenen

Identitat.

Tom Marionis richtet seine >Beer Salons« seit nunmehr 50 Jahren aus. Die Gestaltung
von Zeit kann daher als zeitlich extrem gedehnt beschrieben werden. Verstarkt wird
dies durch den Modus stetiger Wiederholungen. In Form eines zyklischen, sich immer
wiederholenden Ablaufs — bestehend aus Ausrichtung, Abhaltung und Neuausrichtung
— setzen Tom Marionis wochentliche >Beer Salons< ihrem inhérenten eigenen Hang zur
Fliichtigkeit damit etwas entgegen. Die Strategie der Repetition dient hier nicht nur als
kiinstlerisches Ausdrucksmittel, sondern vor dem Hintergrund einer Musealisierung

des Ephemeren auch als konservatorische Mafinahme.

»WHAT IS ART FOR?« — Mit dieser Frage schliefft Tom Marioni seine Memoiren ab,
die er zugleich selbst beantwortet: »For seeing in a new way.« Schon mit dem Beginn
seines kiinstlerischen Wirkens an war es Marionis erkldrtes Ziel, >Ideen«< zu schaffen
- und keine statischen Objekte. Vor allem den Akt der Schépfung selbst, der nach Ma-
rioni grundsitzliche jede >Gestalt< annehmen kann, betrachtet der Kiinstler dabei als
Kunst. Dies manifestiert sich besonders deutlich in seinem Verstdndnis von unsichtba-
rer Kunst. So erkennt Marioni den Unterschied zwischen Kunst und Leben zwar grund-
legend an - er versuchte und versucht jedoch stets, diesen so gering zu halten, dass die

Kunst nahezu unsichtbar wird und sich in der Alltdglichkeit der gewohnlichen Welt
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verliert.*’® In dieser Verortung vermag Marionis >unsichtbare Kunst« das Gewo6hnliche
ungewohnlich zu machen sowie alltdgliche Handlungen und Erfahrungen im direk-
ten Kontakt mit der Welt zu reflektieren. Tom Marioni versteht die Mechanismen der
Konzeptkunst dabei als den Weg aus der materiellen in die unsichtbare Welt. In dieser
Funktion zeige sich Konzeptkunst nach Marioni vor allem in drei Dingen: in der Hand-
lung, in einem System und in der Sprache.*’” Er selbst verbindet alle drei Ebenen in
seinen >Beer Salons¢, in deren Rahmen sich in der partizipatorischen Handlung des
Biertrinkens innerhalb eines (Ritual-)Systems aus Regeln und Anweisungen in einer
sprachlichen Erhebung letztlich zeigt: »The Act of Drinking Beer with Friends is the
Highest Form of Art.«

476 Carter: The (Almost) Invisible Art of Tom Marioni, 2006, S. 13.
477 \gl. Marioni: Writings on art, 2000, S. 72.
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Abb. 44

Cyprien Gaillard, Portrait, 2007



5. CYPRIEN GAILLARD

»| have gotten more from alcohol than alcohol has gotten from me«.#7®

Cyprien Gaillard, geboren 1980 in Paris, ist ein franzdsischer Kiinstler, der in unter-
schiedlichen kiinstlerischen Medien wie unter anderem Video, Film oder Fotografie
sowie skulptural und performativ arbeitet (vgl. Abb. 44). Bereits im frithen Jugendalter
habe er sich nach eigenen Aussagen fiir die Interaktion mit der Stadt interessiert, sodass
er diese auf dem Skateboard oder zu Fuf$ erkundete und dabei stets eine Foto- oder
Videokamera zur Hand hatte. Als er begriff, dass es fiir ihn nicht ausreichte, Land-
schaften und Umgebungen zu fotografieren oder zu filmen, habe er nach alternativen
Moglichkeiten gesucht, sich mit den Dingen auseinanderzusetzen. Als er schlief3lich
die zeitgendssische Kunst entdeckte, habe er diese fiir sich als eine Art Schutzschild
sowie als Unterstiitzung verstanden: Mit seinen Ideen habe er ausdriicken wollen, was
in der >gewohnlichen< Welt keinen Sinn ergab — und konnte dies schlief3lich in und mit
der Kunst umsetzen.*’® Nur fiir eine kurze Zeit besuchte er die Kunsthochschule Ecole
cantonale dart de Lausanne in Lausanne, Schweiz (2004-2005), bevor er sich dazu ent-
schied, seine kiinstlerische Ausdrucksweise selbststindig und auf einem freieren Weg
zu erforschen. Dariiber hinaus gibt Cyprian Gaillard {iber seine Vita wenig Preis, ak-
tuell lebt der Kiinstler in Berlin und New York. Im Folgenden werden einige der kiinst-
lerischen Stationen sowie Werke aus seinem bisherigen (Euvre vorgestellt, um einen
Eindruck von Cyprien Gaillards Schaffen und seiner Arbeitsweise vermitteln zu kon-

nen.

Ab 2003 veroftentlichte Cyprien Gaillard mit Real Remnants of Fictive Wars I-V seine
ersten kiinstlerischen Arbeiten. Auf 35 mm Film hielt er fest, wie er — einem natiirli-
chen Phanomen gleich - unter anderem Bauten der funktionalistischen Betonmoderne,
verlassene franzosische Landschaften oder Robert Smithsons >Earthwork« Spiral Jetty
(1970) in weiflen Nebel hiillte (vgl. Abb. 45). Er setzte dazu Feuerloscher ein, die seine
Mitarbeiter*innen aus Baumkronen heraus aktivierten. Seinen bestandigen Wunsch,
mit der Natur und den Landschaften in eine direkte Form der Interaktion zu treten,

sah er in diesen Arbeiten erfiillt.*®® Cyprien Gaillard befasste sich in dieser Werkreihe

478 Sven Schumann: Architectural hangover, in: Purple Magazine, Nr. 18, 2012, online verfuigbar unter https://purple.fr/
magazine/fw-2012-issue-18/cyprien-gaillard/, zuletzt geprift am 01.08.2019.

479Vgl. Obrist: Hans Ulrich Obrist interviews Cyprien Gaillard, 2011.
480 Ursula Panhans-Buihler: Cyprien Gaillard. Real Rements of Fictive Wars V, 2004, in: Eva Schmidt; Kai Vockler (Hrsg.):
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auf dokumentarische Weise mit gescheiterten Nachkriegsutopien sowie modernen Rui-
nen, indem er mit den monumentalen Rauchwolken etwas in die fiir ihn leeren Land-

schaften setzte.*®

In 2008 entstand dann Cyprien Gaillards Arbeit Cenotaph to 12 Riverford Road, Pol-
lokshaws, Glasgow, fiir die er 15 Tonnen Beton recycelte und aus dem recycelten Mate-
rial einen Obelisken herstellen lief3. Den Beton, der aus einem Hausabriss in Glasgow
stammte, lief§ Gaillard eigens fiir den Aufbau der Skulptur nach London transportie-
ren. Da der Kiinstler restauratorische Strategien grundsitzlich ablehnt, errichtete er mit
dem Zenotaph (als einem Ehrenzeichen fiir jemanden oder etwas) ein Denkmal fiir das
ehemalige, nun >tote« Gebaude.*®? Unter dem Titel What It Does To Your City inszenier-
te Cyprien Gaillard im Jahr 2012 im Rahmen der Berliner Art Week eine zwanzigminii-
tige Performance, in der sich - einer Tanzauffithrung gleich — zwei Schaufelbagger in
einer Baustellengrube zu rotviolettem Scheinwerferlicht bewegten (vgl. Abb. 46). Auch
in dieser Arbeit lenkt Gaillard den Blick auf das die Menschen Umgebende und damit
auf die eigene Stadt sowie die Umwelt. Im Ausstellungsraum des Schinkel Pavillons wur-
de die Performance durch korrespondierende Arbeiten ergénzt; erhoben auf Sockeln
zeigte Gaillard einzelne Zahne von Baggerschaufeln, schwere Glashauben schiitzten die
vermeintlich kostbaren Artefakte. Mit der Ausstellung dieser Relikte verwies der Kiinst-
ler auf den Eingrift des Menschen in (urbane) Lebenswelten und stellte gleichzeitig die

treibende Kraft der Stadtarchitektur zur Diskussion.*®?

Bereits diese exemplarische Auswahl an kiinstlerischen Arbeiten zeigt eines sehr deut-
lich: Cyprien Gaillards Arbeiten entstehen drauflen, auf Reisen; als Field Artist sucht
er nach Ruinen und Artefakten der Moderne, er kartografiert vor Ort. Er betrachtet
die Dinge so wie sie sind und so, wie er sie aufspiirt — und schaftt in dieser direkten
Interaktion etwas Neues. Von den Land-Art-Kiinstler*innen mochte er sich hingegen
entschieden abgrenzen, da er keineswegs versuche, Landschaft in »etwas Schones< zu

verwandeln.*® Die Natur an sich interessiere den Kiinstler nicht, denn diese wiirde nur

Remembering landscape, KéIn: Snoeck Verlag, 2018, S. 104-107, hier S. 105.

481 Edoardo Bonaspetti: Cyprien Gaillard. Conversations, in: Mousse Magazin, 2007, online verfiigbar unter http://
moussemagazine.it/cyprien-gaillard-edoardo-bonaspetti-2007/, zuletzt gepriift am 06.06.2020.

482 o, A.: Cyprien Gaillard: Glasgow, 2008, online verfligbar unter http://haywardprojectspace.blogspot.com/2010/07/
cyprien-gaillard-glasgow-2014.html, zuletzt geprift am 02.07.2019.

483 Nina Pohl: Cyprien Gaillard. What It Does To Your City, online verfuigbar unter https://www.schinkelpavillon.de/ex-
hibition/what-it-does-to-your-city-2/, zuletzt gepriift am 06.06.2020.

484 Max Dax: Was tun? Es in die Luft jagen?, in: SPEX, Nr. 328, 2010, online verfligbar unter https://spex.de/cyprien-gail-
lard-interview/, zuletzt gepriift am 16.06.2019.



einen Teil moderner Landschaften darstellen. Vielmehr fasziniere ihn das vorgefundene
>Rohes, denn erst »draufien wird man fiindig, im Kontakt mit den Dingen.«*%* Cyprien
Gaillard agiert weiter als Archivar und Archdologe, denn von seinen Reisen bringt er
nicht nur Ideen, sondern auch verschiedenste Relikte und Artefakte in Form von Fotos,
Videos, Skulpturen oder Collagen mit. Diese Objekte setzt er miteinander in Beziehung
und konserviert sie, um damit ein kollektives Gedachtnis zu schaffen. Damit betreibt er
eine Archiologie der Gegenwart: Indem er die Asthetik des Verfalls archiviert, beginnt
er dort, wo die klassische Archéologie authort und archiviert damit eine Geschichte, die

zu jung ist, um in Biichern zu stehen.*%®

Gaillards Idee von Geografie manifestiert sich in seinen umfangreichen Reisetdtigkeiten
sowie seinem nomadendhnlichen Lebensstil. So gebe es nach eigenen Aussagen keinen
Ort, den er sein Zuhause nennt und er habe auch kein Bediirfnis danach. Wenngleich
er zwar ein Apartment in Berlin bewohne, verbringe er generell ungerne Zeit in Innen-
rdumen. Vielmehr sei er rastlos und bereits seit einigen Jahren nahezu jede Woche in
einem anderen Land.*®” Als Nomade, der sich in stindiger Bewegung befindet, verfolge
er damit ein besonderes Ziel: »It’s kind of a romantic idea, the idea that time is passing,
so you have to go ... I've got to get to everything.«*®® Da er nichts grundsétzlich Neues
schaffen mochte, sondern immer das einzusetzen versucht, was drauflen bereits exis-
tiert, besitze er auch kein Atelier. Er verfiige jedoch iiber eine Art Archiv, in dem er zwar
nichts kreiere, in welchem er aber alle Materialien von seinen Reisen sammle, sodass er
diese bei der passenden Gelegenheit als Referenz fiir seine Arbeiten einsetzen konne.*®°
Neben der Auseinandersetzung mit Fragen rund um Landschaften und Architekturen,
historischen und modernen Wohnbauten oder Ruinen und Verfall spielt auch der Kon-
sum von Alkohol eine besondere Rolle im Schaffen von Cyprien Gaillard. So habe er
nach eigenen Aussagen dem Alkohol viel zu verdanken - worauf sich der Kiinstler da-

mit bezieht, wird im weiteren Verlauf der Arbeit eingehend thematisiert.

485 Die Land Art sei Gaillards Meinung nach Uberstrapaziert: »Was der Buena Vista Social Club oder das Gotan Project
der Weltmusik angetan haben, haben Leute wie der Kiinstler Andy Goldsworthy mit der Land Art gemacht - sie ha-
ben sie stigmatisiert, wenn nicht sogar getotet.« Vgl. Dax: Was tun?, 2010.

486 Gaillard erklart, dass man zwar tausend Biicher iber die Maya-Architektur lesen kdnne, aber nirgendwo gezeigt
werden, wie diese Pyramiden heute aussehen: Betoniert, zwischen einer Autobahn und einem Golfplatz. Um dies
herauszufinden, misse man an die Orte reisen. Diese jlingere Geschichte empfinde er als sehr reichhaltig; dort begin-
ne seine Arbeit und hore die der Archdologen auf. Vgl. Elodie Evers; Matthias Sohr: Interview with Cyprien Gaillard, in:
MONO.KONSUM, Nr. 24, 2010, S. 9-42, hier S. 36.

487Vqgl. ebd., S. 10.
488 Ebd.
489 Schumann: Architectural hangover, 2012.
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Abb. 45

Cyprien Gaillard, Real Remnants of Fictive Wars V, 2004
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Abb. 46

Cyprien Gaillard, What it does to your City, 2012
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Cyprien Gaillard hat seit 2004 die bereits erwdhnten sowie zahlreiche weitere Einzel-
und Gruppenausstellungen bespielt; jiingst war Cyprien Gaillard mit dem holographi-
schen LED-Display LAnge du foyer (2019) sowie dem Video Ocean II Ocean (2019)
auf der 58. Biennale Venedig vertreten.**® Seine bis dato (Stand Dezember 2020) letzte
Einzelausstellung Reefs to Rigs konnte ab Februar 2020 in der Spriith Magers Gallery in

Los Angeles gesehen werden.

Wihrend im aktuellen Kapitel zunachst Cyprien Gaillards Vita sowie seine Arbeits-
schwerpunkte als >Kiinstler< im Fokus standen, soll es vor dem Hintergrund des Unter-
suchungsgegenstandes im weiteren Verlauf dieser Arbeit vor allem um Gaillards Arbeit
The Recovery of Discovery gehen. Vorweg werden in den Kapiteln 5.1 sowie 5.2 mit New
Picturesque sowie Azteca jedoch zwei weitere Werke genauer untersucht. Wahrend sich
durch New Picturesque wichtige Begriftshorizonte fiir Gaillards Werk erst konstituier-
ten, stellt Azteca eine Vorarbeit zu The Recovery of Discovery dar. Ab Kapitel 5.3 geht es
dann um The Recovery of Discovery, wobei hier analog zu der Kapitelfithrung bei Tom
Marioni zunachst die Untersuchungskategorie >Werk< im Zentrum steht (siehe Kapitel
5.3.1), wahrend darauffolgend die Kategorien >Partizipient*innen und Partizipation«
sowie >Material« (siehe Kapitel 5.3.2) und letztlich >Ort und Raumg, >Zeit< sowie >Trans-
formation« (siehe Kapitel 5.3.3) behandelt werden. In Kapitel 5.4 werden die Ergebnisse

aus den vorherigen Kapiteln abschlieflend zusammengefiihrt.

4% F{ir weitere aktuelle und vergangene Einzel- oder Gruppenausstellungen siehe unter anderem die Internetauftritte
der Cyprien Gaillard vertretenden Galerien Spriith Magers, Julia Stoschek, Buguda & Cargnel, Laura Bartlett Gallery oder
Gladstone Gallery; eine gute Gesamtiibersicht findet sich zum Beispiel hier: Laura Bartlett Gallery: Cyprien Gaillard, on-
line verfligbar unter http://www.laurabartlettgallery.com/artists/cyprien-gaillard/, zuletzt geprift am 04.07.2019.



New Picturesque — Werkbeschreibung

5.1 New PicturesQuE (2007-2012) — WERKBESCHREIBUNG

»The ruin is a place-holder, no longer place-keeper. In holding our place for just a while
longer, it is a reminder of what was once held by us and had - that is to say, the extent of
an ownership once thought inalienable — while at the same time releasing it all from our
grasp.«*!

In der Werkreihe New Picturesque, an der Cyprien Gaillard von 2007 bis 2012 arbeite-
te, bringt der Kiinstler Fundstiicke aus vergangenen Zeiten mit neuen und modernen
Strukturen und Elementen zusammen. Die Reihe enthdlt mehrere Serien, in denen er die
Arbeitsweise sowie die eingebrachten Materialien jeweils leicht abwandelte. Wahrend er
in der Serie norfolk (2008) auf kleinformatige Landschaftsgemélde des 18. und 19. Jahr-
hunderts weifle Farbe in Form abstrakter Flachen aufbringt (vgl. Abb. 47), sind seine
Bildtrager in den Serien Angkor Series (ab 2009), Floods of the Old and New World (2011,
vgl. Abb. 48) oder Queen City (2012) gebrauchte Postkarten. In diesen drei Serien arbei-
tet der Kiinstler collagenartig und bringt neben Farbe auch weitere Medien wie eigene
Fotos sowie abgeloste Etiketten von Bierflaschen in die Motivwelt ein. Gaillard ver-
kniipft hier erstmals Architektur mit Alkohol, weswegen die Werkreihe vor dem Hinter-
grund des Untersuchungsgegenstandes der vorliegenden Arbeit eine bedeutende Rolle
spielt. Exemplarisch geht es im Folgenden vor allem um die Angkor Series (vgl. Abb. 49
und 50).

Als Bildtrédger setzt Gaillard in dieser Serie viktorianische (aus etwa der Mitte des 19.
Jahrhunderts) Postkarten ein, die Reprisentationen von franzosischen Schléssern und
Anwesen zeigen. Auf diese bringt Gaillard abgeloste Bieretiketten auf und verdeckt da-
mit das vermeintlich Wesentliche, sodass die Identifikation des Gebdudes nicht mehr
zweifellos moglich ist. Neben den Gebaudereprasentationen lassen sich weitere Elemen-
te auf den Bildtragern erkennen: Beschriftungen, die sich auf das zu sehende Gebaude
beziehen, aber auch nicht zuordenbare Einzelworter und handgeschriebene Notizen.
Weiterhin Zahlen, die auf das Jahr oder die Nummer des Postkartenmotivs verweisen
konnten. Die Briefmarken und Poststempel belegen, dass sich die Karten einmal im
Briefverkehr befunden haben miissen; tiber mogliche Nachrichten auf der Riickseite
erfahren die Betrachter*innen nichts. Auf die Postkarten bringt Cyprien Gaillard Eti-

ketten der Biersorte Angkor Beer auf, dem am weitesten verbreiteten Bier in Kambod-

491 Jan Tumlir: Necromantic, in: Laura Bartlett Gallery (Hg.): Palms won't grow here and other myths. John Divola, Cy-
prien Gaillard, London: Laura Bartlett Gallery, 2010, S. 4-14, hier S. 4.
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Abb. 47

Cyprien Gaillard, New Picturesque (norfolk), 2008
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Abb. 48

Cyprien Gaillard, Floods of the Old and New World, 2011
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Abb. 49

Cyprien Gaillard, New Picturesque (Angkor Series), 2011
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Cyprien Gaillard, New Picturesque (Angkor Series), 2011



210

Kapitel 5 | Cyprien Gaillard

scha, welches nach den Tempelanlagen Angkor Wat in Siem Reap benannt worden ist.
Auf dem rotfarbenen ovalen Etikett befindet sich, mittig aufgebracht, eine goldfarbene
Banderole, die den sehr pragnanten Schriftzug Angkor Beer trigt. Auf der oberen Halfte
des roten Hintergrunds sind zudem eine schematische, schwarzweifle Darstellung der
Ruine Angkor Wat sowie zwei weitere Schriftziige in der Khmer-Schrift (dt. Angkor
Wat, Angkor Beer) zu sehen. Unterhalb der goldenen Banderole befindet sich ein gel-

bes, halbrundes Ornament, das an eine Getreideahre erinnert.

Gaillard verwendet mit den Etiketten ein Medium, das fiir gewohnlich als Bezeichnung
oder Hinweis auf einer Produktverpackung oder einem Produkt selbst angebracht ist.
Bis heute sind Etiketten wichtiges Mittel der Wiedererkennung und der Vermarktung
von Produkten sowie der Markenbildung und -festigung. Etiketten von beispielsweise
Bierflaschen zeigen meist das Firmenlogo und den Markennamen, zudem haufig ge-
stalterische Elemente wie Ornamente, Symbole, Bauwerke oder Landschaften, mensch-
liche Figuren oder Tiere, Werbebotschaften sowie Informationen zum Produkt. Die Ge-
staltung von Werbebotschaft, Motiv und Typografie ist im besten Fall so attraktiv und
werbewirksam, dass kiinftige Konsumenten auf emotionalen Ebenen angesprochen
werden. Ein wichtiges Element ist in diesem Kontext das der authentischen Referentia-
litat, dass sich auch im Beispiel von Angkor Beer deutlich zeigt: Durch Design, Farben
und Schrift wird die kambodschanische Herkunft des Bieres fiir den Konsumenten er-
sichtlich, zudem wird durch die Namensgebung und die schematische Ruinen-Darstel-
lung auf die Khmer-Architektur und -Kultur des 12. Jahrhunderts verwiesen. Authen-
tisch sind nicht nur die Etiketten, sondern auch die verwendeten Postkarten: Sie sind
Zeitzeugen und verweisen in ihrer Authentizitét auf eine historische, langst vergangene

Epoche. Als einzigartige Artefakte archivieren und konservieren sie Erinnerungen.*%

Der Titel der Serie New Picturesque verweist mit dem Begriff >Picturesque« (dt. pitto-
resk, auch: malerisch) auf ein dsthetisches Ideal des spéten 18. sowie frithen 19. Jahr-
hunderts, das sich vor allem auf die Beziehung zwischen den Bildwerten von (rationa-
ler) Architektur und denen natiirlicher (erhabener und schoner) Landschaften bezieht.
Das >Malerische« im Verstandnis der damaligen Zeit zeichnete sich durch eine ange-
nehme Vielfalt und Unregelmafiigkeit sowie eine Asymmetrie und besondere Texturen

492 Eine Postkarte ist zunachst eine industrielle Kopie, welche jedoch durch Beschriftung, Versender und Adressat je
einzigartig wird. Auch Kurator Jan Tumlir befasst sich mit der Unverwechselbarkeit von Postkarten und erldutert, dass
die Einzigartigkeit der Karten in der Angkor Series durch den kiinstlerischen Eingriff Gaillards nochmals potenziert
wird. Vgl. Tumlir: Necromantic, 2010, S. 12.
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aus, so galten beispielsweise mittelalterliche Ruinen in einer Naturlandschaft als durch
und durch pittoresk.*®® Dieses asthetische Ideal griff Cyprien Gaillard schon 2005 in
seiner Reihe Belief the Age of Disbelief in Form einer modernen Neuinterpretation auf
So tiberfiihrte er in der Werkreihe Hochhaduser, also zeitgendssische architektonische
Strukturen (fiir Gaillard bereits moderne Ruinen), in idyllische Landschaften und
transformierte damit diese Strukturen in malerische Motive und Bildwelten.*** Dieses
Prinzip findet sich auch in der Angkor Series wieder; setzt er doch hier das Abbild einer
Ruine in eine >natiirliche< Landschaft und schaftt so eine pittoreske Synthese. Eine Syn-
these bestehend aus zunéchst scheinbar banalen Alltagsmaterialien, denen Gaillard den
Status kostbarer Relikte verleiht: Ein Etikett wird ausgewahlt, abgelost, aufbewahrt, auf
einen Bildtréger gesetzt und letztlich sogar gerahmt und in einen Ausstellungskontext
tiberfiihrt. Gaillard wirft damit Fragen nach dem kulturellen, aber auch dem gesell-
schaftlichen Wert von Materialien auf: Was ist es wert, aufbewahrt und konserviert zu
werden, was zerstoren oder vergessen wir, woran wollen wir uns erinnern, was ist unser

kulturelles Erbe?

Cyprien Gaillard kombiniert in den Angkor Series verschiedene Materialien aus unter-
schiedlichen Epochen und andersartigen Kulturen. Er stellt sie einander gegeniiber,
tiberlagert oder schichtet die Materialien und lasst so die vormals gegensitzlichen Frag-
mente miteinander verschmelzen, um mittels Metamorphosen ganzlich neue Motive zu
realisieren. In den Motiven verbinden sich Historie und Gegenwart, Architektur und
Alkohol, Landschaft und menschliche Prasenz (an sich zwar verborgen, durch die Ge-
baudedarstellungen aber im Motiv angelegt) und bestehen von nun an nebeneinander

sowie gemeinsam.

493\/gl. The Editors of Encyclopaedia Britannica: Picturesque 1998. Online verfligbar unter https://www.britannica.
com/art/picturesque, zuletzt gepriift am 27.06.2019.

4%4Vgl. Galerie Budaga & Cargnel: Artist — Cyprien Gaillard, o. J., online verfligbar unter https://www.bugadacargnel.
com/en/artists/6564-cyprien-gaillard, zuletzt gepriift am 20.06.2019.
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5.1.1 Zur RoLLE DES ALKOHOLS IN CYPRIEN GAILLARDS KUNSTLERISCHEM WERK

In 2006 bereist Cyprien Gaillard Stidostasien und besucht dabei unter anderem die
Tempelanlagen Angkor Wat in Kambodscha. In einem Interview gibt er spater zu, dass
er zundchst weniger an den Ruinen, sondern mehr am Biertrinken interessiert gewesen
sei. So habe er viel Zeit in den hiesigen Bars verbracht, bis ihm ein Barkeeper wéahrend
eines Gespréachs einen Ratschlag gegeben hitte: »Drink the beer, and tomorrow you’ll
feel like the ruins; they’ll be more than just a tourist attraction.«*%® Gaillard folgte die-
sem Rat und machte sich am néchsten Tag verkatert auf den Weg zu den Ruinen von
Angkor Wat — und der Barkeeper habe recht behalten, denn plétzlich habe Gaillard ein

vollstandiges Bild von der Anlage erhalten und sich mit ihr identifizieren kdnnen.*%

Eine weitere Episode sei in diesem Zusammenhang pragend gewesen: Als junger Er-
wachsener habe er mit seinen Freund*innen Urlaub in Cancin gemacht; er wollte dort
die »tropische Dekadenz« erleben, total betrunken sein und sich am néchsten Tag erho-
len. Als er sich so zerbrechlich fithlte und dabei gleichzeitig Gebdaude betrachtete, habe
er sie auf einmal irgendwie verstehen konnen:*%’
»Feeling like you're recovering and this place is trying to recover, but there’s no fixing it. To
me it all makes sense. The whole place is kind of an architectural hangover — something

we regret that we did. Cancun is a key piece of my work and my travels because it's where
| integrated consumption and influences of alcohol in my work for the first time.«*%

Seit diesen Erlebnissen in Mexiko sowie Kambodscha und damit schon zu Beginn sei-
nes kiinstlerischen Schaffens sind die Themen Architektur und Alkohol (und vor allem
der Zustand des >Katers« als Alkoholintoxikation mit verschiedenen Beschwerden nach

tibermafligem Alkoholkonsum) fiir Cyprien Gaillard eng miteinander verbunden und

sollen durchgingige Impulse seiner kiinstlerischen Arbeitsweise werden und bleiben.**®

Viele seiner Ideen, aber auch die Energie, die er fiir die Entwicklung seiner Werke auf-
bringen miisse, wiirden nach Gaillard entweder wéhrend des Trinkens oder mit dem

»Kater<am nachsten Tag entstehen. Den Zustand des »Hangovers< habe er iiber die Zeit

498 Schumann: Architectural hangover, 2012.

4% \/gl. Jonathan Griffin: New Romantic, in: Frieze Magazin, 01.04.2010, online verfligbar unter https://frieze.com/artic-
le/new-romantic, zuletzt gepriift am 16.06.2019.

497Vgl. Schumann: Architectural hangover, 2012.
498 Ebd.
499 vgl. Griffin: New Romantic, 2010.



Zur Rolle des Alkohols in Cyprien Gaillards kiinstlerischem Werk

sehr zu schitzen gelernt, da ihm dieser erlauben wiirde, langsamer zu denken sowie

grundsitzliche Dinge und Gegebenheiten infrage zu stellen.>%

Sein Interesse fiir den eigenen, den >menschlichen«< Kater, tibertragt er auf den von
ihm sogenannten »architektonischen« Kater. Das verweist zum einen darauf, dass Gail-
lard den GrofSteil der uns umgebenden Architektur wie einen jahrzehntelangen Kater
empfinde, der auf einen kurzen Rausch folgte.®®' Zum anderen vergleicht er aber auch
menschliche Fehler, die unter Alkoholeinfluss gemacht worden sind, mit Fehlentschei-
dungen, die zum Beispiel die Architektur oder Bauwerke betreffen:
»This is what | mean when | say »architectural hangover«. A destroyed house party as a
result of drinking is not so different to the mayor of Paris taking the decision to demolish
the Forum des Halles [central market place of Paris which was rebuilt in 1971 and is now
slated for renovation]. Or BP building an offshore rig even if this last one just caused an

international disaster. It>s the result of the mistake of a man, but this one is a big one,
happening on the world scale. Major failure, but it's all human in the end.«%%

Entscheidend dabei sei, Fehler jeder Art und deren Folgen (aber auch Dinge an sich,
Standorte, Architekturen, Zustdnde) als Realitdt anzunehmen - egal, wie furchtbar die-
se auch sei.’® Diese Auffassung Gaillards steht in unmittelbarem Zusammenhang mit
seinem Verstindnis von >Entropie< als der Unmoglichkeit, einen Standort wieder in
den Zustand zu versetzen, in welchem er einmal gewesen ist. Dieser Entropiebegrift
soll pragend werden fiir seine Arbeitsweise und beruht vor allem auf den Schriften des
US-amerikanischen Kiinstlers Robert Smithson, den Gaillard als Vorbild und zugleich

seine grofite Inspirationsquelle bezeichnet.>%
ZUM ENTROPIEBEGRIFF BEI ROBERT SMITHSON

Der Begriff der Entropie stammt urspriinglich aus der Thermodynamik und bezeich-
net — vereinfacht ausgedriickt — die unvermeidliche wie irreversible Unordnung von

Materie. Robert Smithson selbst nutzte in diesem Zusammenhang gerne einen Reim

500 Schumann: Architectural hangover, 2012.
501vgl. Dax: Was tun?, 2010.
502 Evers et al.: Interview with Cyprien Gaillard, 2010, S. 36.

503V/gl. Tara Mulholland: French Artist Looks for Beauty in Ruins, in: The New York Times, 15.07.2010, online verfiigbar
unter https://www.nytimes.com/2010/06/16/arts/16iht-rartgaillard.html, zuletzt gepriift am 02.07.2019.

504 Smithson bestand nicht nur darauf, die physische Natur der Kunst und ihre Eigenschaften neu zu definieren, son-
dern stellte auch unerbittlich die etablierten Einstellungen zu Kunst, Wissenschaft und Kultur in Frage. Zeitlebens
artikulierte Smithsons seine Uberzeugungen nicht nur in kiinstlerischen Arbeiten, sondern immer und vor allem auch
durch seine geschriebenen Texte. Vgl. Jack Flam: Introduction: Reading Robert Smithson, in: Jack Flam (Hg.): Robert
Smithson: The collected writings, Berkeley and Los Angeles, California: University of California Press, 1996, S. xiii-xxxv,
hier S. xiii.
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tiber die fiktive Figur Humpty Dumpty, ein personifiziertes Ei, zur Veranschaulichung
505

des Entropiebegriffs:

»Humpty Dumpty sat on a wall,

Humpty Dumpty had a great fall,

All the king’s horses and all the king’s men
Couldn’t put Humpty together again.«5%

Die Tatsache, dass ein Ei nach einem Sturz nicht wieder in seine urspriingliche Form zu
versetzen sei, entsprache dem Zustand der Entropie.®” In der Argumentation um den
Entropiebegriff seien nach Smithson einige Aspekte besonders wichtig: So sei es zu-
néchst von grofler Bedeutung, einen entropischen Zustand tiberhaupt zu erkennen.%®
Um ebendiesen Zustand zu erkennen, miisse verstanden werden, dass sich Materie
nicht in Zyklen verdndert, sondern sie sich vielmehr einfach von einer Situation zur
nédchsten verandere, ohne, dass es ein Zuriick geben konne. Sei dieser Zustand der En-
tropie nun also erkannt, miisse gelernt werden, mit diesem oft unerwarteten, zufdlligen
Zustand umzugehen und nicht zu versuchen, ihn umzukehren. Erst wenn einem dies
gelinge, konne das in der Entropie inhédrente hohe Energieniveau genutzt werden®®,
denn: Energie geht leichter verloren als das sie erhalten werden kann. Die Akzeptanz

und der Umgang mit Entropie seien daher viel ertragreicher als der Versuch der Um-

kehr dieser.51°

Dieses Verstindnis von Entropie {ibertrug Robert Smithson auf sein kiinstlerisches
Schaffen, als ein Beispiel sei hier Smithsons wohl beriihmteste Arbeit Spiral Jetty (1970)
aufgefiihrt: Ein komplexes Werk bestehend aus Film, Essay und einem monumentalen
>Earthwork«im Great Salt Lake, Utah, USA. Mit Unterstiitzung eines ganzen Teams ver-
setzte Smithson in 1970 rund 6.000 Tonnen schwarzen Basaltgesteins sowie Erde vom
angrenzenden Ufer zu einer 460 Meter langen und etwa 4,60 Meter breiten Spirale, die
sich gegen den Uhrzeigersinn kreisformig in den See hinein erstreckte. Als die Arbeit

entstand, war der Wasserstand sehr niedrig; als dieser 1972 anstieg, »verschwand« die

505 \/gl. Alison Sky: Entropy Made Visible (1973). Interview with Alison Sky, in: Jack Flam (Hg.): Robert Smithson: The
collected writings, Berkeley and Los Angeles, California: University of California Press, 1996, S. 301-310, hier S. 301.

506 The Editors of Encyclopaedia Britannica: Humpty Dumpty, in: Encyclopaedia Britannica, 30.08.2010, online verfiig-
bar unter https://www.britannica.com/topic/Humpty-Dumpty, zuletzt geprift am 01.11.2019.

507 vgl. Sky: Entropy Made Visible, 1996, S. 309.
508vqgl. ebd., S. 302.
509Vgl. ebd., S. 305 ff.

510Vgl. Robert Smithson: Entropy and the new monuments, in: Jack Flam (Hg.): Robert Smithson: The collected wri-
tings, Berkeley and Los Angeles, California: University of California Press, 1996, S. 10-24, hier S. 11.
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Spirale und war fiir Jahrzehnte unsichtbar. Seit 2002 ist die Skulptur durch anhaltende

Diirre wieder durchgingig sichtbar.>"

Diese wie auch andere Arbeiten Smithsons begegnen den Betrachter*innen mit einer
auflergewohnlichen Zeitlichkeit, gekennzeichnet durch vergangene Zukiinfte und eine
zukiinftige Vergangenheit, die nebeneinander zu existieren scheinen.'? Diese zeitliche
Uberlagerung spiegelt sich nicht nur in der Erscheinung der Arbeit an sich wider, son-
dern auch in der generellen Arbeitsweise Smithsons : Entgegen dem idealtypischen Vor-
gehen eines konzeptkiinstlerischen Idealismus ist er fiir das Finden einer kiinstlerischen
Form nicht linear (also von der Wahrnehmung iiber die Reflexion zur Realisation) vor-
gegangen, sondern hat mit den Wechselwirkungen >zwischen« diesen Aktivititen ge-
arbeitet. Fiir seine >Earthworks< arbeitete er zudem »>in situ< und ohne Konzept - denn
die >Wirklichkeit dieser Evidenz, die ihm beispielsweise am Salzsee begegnete, habe
kein Konzept, kein System, keine Struktur zugelassen; auch hat er sich nicht die Frage
nach moglichen Kategorien oder Klassifizierungen gestellt, denn diese habe es nicht ge-
geben.®”® Indem er der Natur freie Hand gelassen hat (und damit entropische Zustande
zundchst erkannte, sie dann anerkannte und letztlich nicht versuchte, diese umzukeh-

ren), konnte die Arbeit erst ihre faszinierende Kraft entwickeln.
RETROSPEKTIVE UND PROSPEKTIVE PERSPEKTIVEN AUF NOSTALGIE

Welche Folgen aber hat es, wenn die Tatsache, dass unter anderem Standorte, Feh-
ler, aber auch Architekturen oder Zustinde im Allgemeinen nicht riickgangig gemacht
werden konnen (dies entspricht dem Zustand der Entropie), von den Menschen nicht

akzeptiert wird? Nach Andreas Huyssen wiirde dies bei vielen Menschen ein Gefiihl der

514

>Nostalgie<°'* auslosen. Dem Zusammenhang zwischen der Ruine und Nostalgie (sowie

vor allem der {iberwiegend negativen Konnotation letzterer) geht Andreas Huyssen in

51 Vgl. Dia Art Foundation: Robert Smithson. Spiral Jetty, online verfliigbar unter https://www.diaart.org/visit/visit/
robert-smithson-spiral-jetty, zuletzt gepriift am 02.11.2019. Siehe vertiefend dazu Robert Smithson: The Spiral Jetty
(1972), in: Jack Flam (Hg.): Robert Smithson: The collected writings, Berkeley and Los Angeles, California: University of
California Press, 1996, S. 143-154.

512ygl. Simon O” Sullivan: Fictioning the Landscape: Robert Smithson and Ruins in Reverse, in: Take On Art Magazine,
Nr.3,2017,S.60-63, hier S. 61.

513Vgl. Michael Luthy: Das falsche Bild. Robert Smithsons verworfene Erstversion der Spiral Jetty, in: Sebastian Egen-
hofer (Hg.): Was ist ein Bild? Antworten in Bildern. Gottfried Boehm zum 70. Geburtstag, Miinchen: Wilhelm Fink Ver-
lag, 2012, S. 279-281, hier S. 280.

514 Nostalgie; von néstos (dt. Riickkehr in die Heimkehr) und algos (dt. Schmerz). Nostalgie bezeichnet heute ein
(krankmachendes) Heimweh und die »[...] vom Unbehagen an der Gegenwart ausgeldsten, von unbestimmter Sehn-
sucht erfiillten Bestimmtheit, die sich in der Riickwendung zu einer vergangenen, in der Vorstellung verklarten Zeit
duBert, deren Mode, Kunst, Musik o. A. man wiederbelebt.« 0. A.: Nostalgie, in: Duden, o. J., online verfiigbar unter
https://www.duden.de/rechtschreibung/Nostalgie, zuletzt gepriift am 07.06.2020.
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seinem Aufsatz Nostalgia for Ruins aus dem Jahr 2006 nach und erldutert in diesem Zu-
sammenhang:®'®

»In the body of the ruin the past is both present in its residues and yet no longer accessi-
ble, making the ruin an especially powerful trigger for nostalgia.«°'®

Da sowohl die Ruine als auch die Nostalgie in der Vergangenheit geblieben und nicht
wie eine Utopie in die Zukunft gerichtet seien, entsprechen fiir Huyssen beide einer
»Utopia in Reverse«.>"” Von einem solchen in der Vergangenheit gebliebenen Stand-
punkt grenzt Gaillard sich und seine kiinstlerische Arbeitsweise entschieden ab: In sei-
nen Arbeiten gehe es immer um das >jetzt<.>'"® Svetlana Boym, die sich ebenfalls sehr
intensiv mit dem Begriff der Nostalgie befasst hat, arbeitet in ihrem Essay Nostalgia
jedoch auch heraus, dass Nostalgie keineswegs immer nur >retrospektiv< sein miisse.
Vielmehr konne sie auch >prospektiv« sein; denn: Die von den Bediirfnissen der Gegen-
wart bestimmten Gedanken der oder an die Vergangenheit vermogen einen direkten

Einfluss auf die Realititen der Zukunft zu haben.5'®

Diese prospektive Betrachtungsweise entspricht der Gaillards, der Veranderungen, Zer-
storungen, Ersetzungen von Dingen oder Gegebenheiten primér als Verschiebung so-
wie Erweiterung versteht und somit die diesen Begriffen innewohnenden entropischen
Zustande folglich nicht nur akzeptiert, sondern als produktiv versteht. Der >retrospek-
tiven< Nostalgie begegnet Gaillard hingegen mit einem Anachronismus, aus dem wie-

derum Entropie inklusive der Freigabe des ihr inhédrenten Energieniveaus resultiert:*?°

»lt is my way of not being nostalgic, of being pragmatic towards history. Not so much
trying to imagine how it looked before but really more taking into consideration how it
looks now. And anyway, | don>t have the option to go back. The way it is now it is now -
you have to accept it. These are the laws of entropy; sThere is no way backs, like Adonis
used to say down in Chicagos [housing project] Cabrini-Green.%?!

518Vgl. Andreas Huyssen: Nostalgia for Ruins, in: Grey Room, Nr. 23, 2006, S. 6-21, hier S. 6.
516 Ebd.,, S. 7.
517vgl. ebd., S. 6.

518Vqgl. Linda Yablonsky: Beautiful Ruins, in: The New York Times Style Magazin, 10.04.2013, online verfligbar unter
https://tmagazine.blogs.nytimes.com/2013/04/10/beautiful-ruins/, zuletzt geprift am 24.06.2019.

519Vvgl. Svetlana Boym: Nostalgia, in: Vit Havranek (Hg.): Atlas of Transformation, 2010, online verfigbar unter http://
monumenttotransformation.org/atlas-of-transformation/html/n/nostalgia/nostalgia-svetlana-boym.html, zuletzt ge-
prift am 02.07.2019.

520 » At this time (2009, Anm. der Verfasserin) | was also very interested in the idea of anachronism as an answer to
nostalgia because of my work is also this trying to fight nostalgia.« Tate Modern: Cyprien Gaillard. Memory, nostalgia,
and anachronism, 2009, 05:23 min., hier 0:37-0:47, online verfligbar unter https://www.khanacademy.org/partner-
content/tate/archives-memory/art-and-memory/v/cyprien-gaillard, zuletzt gepriift am 07.08.2019.

521 Evers et al.: Interview with Cyprien Gaillard, 2010, S. 36 ff.
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Vor dem Hintergrund der Bedeutungen von Entropie und Nostalgie zeigt sich in Bezug
auf Gaillards Serie New Picturesque, dass der Kiinstler die Ruine (Angkor Wat) als das
angenommen hat, was sie ist. Er betrachtet sie nicht mit einem (retrospektiv) nostal-
gischen Blick, sondern begibt sich vielmehr in eine korperliche Konfrontation mit ihr,
um die daraus entstehende Energie (kiinstlerisch) zu nutzen.®?? In diesem Zusammen-
hang zeigt sich, wieso der Alkoholkonsum und noch mehr der Zustand des >Hang-
overs< so relevant sind fiir Gaillard: Erst in dieser Konstitution waren sein Geist sowie
sein Denken langsam genug, um sich ganzheitlich auf Angkor Wat einlassen und etwas
Neues aus dieser Ruine kreieren zu konnen. Etwas, das — dhnlich wie bei seiner Inspi-
rationsquelle Robert Smithson — ohne Konzept, System und Struktur auskommt. Auch
die bereits erwdhnte Struktur eines Anachronismus zeigt sich hier: Nicht nur scheinen
die Arbeiten aus der Serie New Picturesque gleichzeitig zeitlos wie unterschiedliche Zei-
ten betreffend zu sein; vielmehr regen sie auch zu einer Suche nach »>der< Zeit an - eine

Suche nach Moglichkeiten zeitlicher (Ein-)Ordnungen und damit eines Rahmens.

»I have gotten more from alcohol than alcohol has gotten from me« — Gaillard pointiert
mit diesem Zitat, dass er dem Alkohol zu groflem Dank verpflichtet ist. Dennoch kon-

frontiert er nicht mit einer Wiederbelebung »|[...] jener Vorstellung vom romantischen

523

Kiinstler, der trinkt«®* , sondern platziert vielmehr mit einer Verschiebung dieser

Vorstellung.®?* Wihrend Kiinstler*innen und Autor*innen wie beispielsweise Charles
Baudelaire den Rausch im Zuge ihrer kiinstlerischen Vorstellungskraft legitimierten,
interessierte sich Gaillard schon immer vornehmlich fiir den Zustand danach: den Zu-
stand jenseits jeder alkoholgeschwingerten Euphorie, in dem sich der Mensch als ein
korperlich ausgelaugtes Wrack zeigt. Gaillard trinkt also nicht, um zu trinken, sondern
um einen >Kater< zu haben; einen Zustand, den Cyprien Gaillard als groflartig und zu-

gleich als zentralen Bestandteil seines kiinstlerischen Arbeitens bezeichnet.>?®

522/gl. Catharina Manchanda: Introduction, in: MONO.KONSUM, Nr. 24, 2010, S. 6-7, hier S. 6.

523 Bridget Alsdorf: Dampf ablassen, in: Doug Aitken; Nan Goldin; Thomas Hirschhorn (Hrsg.): Parkett, Bd. 94, Zurich,
Bad Homburg, New York: Parkett-Verlag, 2014, S. 244-249, hier S. 246.

524 Siehe vertiefend dazu Raap: Alkohol, 2002; Manfred Fath: Alkohol und bildende Kunst, in: Manfred V. Singer; Ste-
phan Teyssen (Hrsg.): Alkohol und Alkoholfolgekrankheiten. Grundlagen - Diagnostik - Therapie, Berlin, Heidelberg:
Springer-Verlag, 1999, S. 11-18; Die Zeitschrift der Kultur (Hg.): Treibstoff Alkohol. Die Dichter und die Flasche, Bd. 12,
Zirich: TA-Media AG, 1994.

525 » used to say | don't drink to get drunk but to be hungover the next day«. Evers et al.: Interview with Cyprien Gail-
lard, 2010, S. 31.
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5.1.2 RuiNoPHILIA — Zu CyPRIEN GAILLARDS WERTSCHATZUNG VON RUINEN

Cyprien Gaillard interessierte sich schon im Jugendalter fiir verlassene und verfallene
Gebdude und verbrachte viel Zeit in ihnen. Diese Faszination an Ruinen®® sowie all-
gemein an Zerstortem und Verfallenem hielt sich bestindig - wahrend er in Werkreihen
wie Angkor Series unter anderem durch den Einsatz von Bieretiketten auf >historische«
Ruinen referierte, wohnte er in den darauffolgenden Jahren mehreren Sprengungen von

Gebéduden bei und war somit bei der Entstehung von >zukiinftigen< Ruinen dabei.>?

Auch in malerischen Darstellungen des 17. und 18. Jahrhunderts waren Ruinen stets
ein beliebtes Sujet. Der Umgang mit ihnen sei dabei immer schon zwiegespalten ge-
wesen: So habe es nach Svetlana Boym immer Menschen gegeben, die nicht mit ihnen
umgehen konnten oder konnen. Dies liege daran, dass die Ruine die menschliche Angst
vor dem Altern verkorpere und die Menschen gleichzeitig an ihre kulturellen Bemii-
hungen sowie Misserfolge erinnere. Als klassisches Vanitas-Motiv zeige die Ruine den
Menschen auf sehr plakative Weise, dass alles verginglich ist.5?® Gleichzeitig gibt es aber
auch Personen wie Cyprien Gaillard, die Ruinen gerade aufgrund ihres Hangs zur Ver-

ganglichkeit sehr mdgen: »But this is why I think we love ruins so much. Because they

tell us we surive, we made it [...].«%%°

Z UM ASTHETISCHEN BEWUSSTSEIN DER RUINE NACH HARTMUT BOHME

Hartmut Bohme, deutscher Kultur- und Literaturwissenschaftler, hat sich in seinem
Essay Die Asthetik der Ruinen weitreichende Gedanken zum >adsthetischen Bewusstsein

der Ruine« gemacht, welches auch in Cyprien Gaillards Arbeiten eine grofie Rolle spielt.

526 Die Forschungen zum Topos der Ruine sind umfangreich, siehe vertiefend dazu unter anderem Sabine Folie (Hg.):
Die Moderne als Ruine. Eine Archdologie der Gegenwart, Wien, Nirnberg: Verlag fir Moderne Kunst, 2009; Cristidn
Gomez Moya: Ruins, in: Vit Havranek (Hg.): Atlas of Transformation, 2010, online verfligbar unter http://monument-
totransformation.org/atlas-of-transformation/html/r/ruins/ruins-cristian-gomez-moya.html, zuletzt gepriift am
01.11.2019; Bazon Brock: Die Ruine als Form der Vermittlung von Fragment und Totalitat, in: Nicola von Velsen (Hg.):
Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit. Die Gottsucherbande - Schriften 1978-1986, KéIn: DuMont Buchverlag,
1986

527 »Unabhangig von konkreten Projekten liebe ich Sprengungen. Ich habe bislang ungefdhr zwanzig bis drei3ig
Gebdudesprengungen erlebt und buche mir oft einen Flug nach irgendwo, nur um mir eine solche Detonation anzu-
schauen. Danach verschwinde ich wieder. [...] So bewegte ich mich in der folgerichtigen architektonischen Formen-
sprache des Todes. [...] Ich versuche ganz bewusst, mich von diesen Orten nicht Giberwaltigen zu lassen und eben
nicht auf ihre Romantik hereinzufallen.« Vgl. Dax: Was tun?, 2010.

528 Svetlana Boym: Ruinophilia: Appreciation of Ruins, in: Vit Havranek (Hg.): Atlas of Transformation, 2010, online ver-
figbar unter http://monumenttotransformation.org/atlas-of-transformation/html/r/ruinophilia/ruinophilia-apprecia-
tion-of-ruins-svetlana-boym.html, zuletzt gepriift am 24.06.2019.

529 Cyprien Gaillard; Susanne Pfeffer: In Conversation, in: KW Institute for Contemporary Art; Susanne Pfeffer (Hrsg.):
Cyprien Gaillard. The Recovery of Discovery, KoIn: Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2012, S. 33-49, hier S. 39.



Ruinophilia

Eine Ruine beschreibt Bohme als ein Zeichen fiir das, was sie einmal als intakter Bau
gewesen war — jedoch sei die Ruine mit einer zusatzlichen Schonheit sowie einem Sur-
plus an Bedeutung versehen. In der Ruine wiirden sich weiter bewahrte Form und
Verfall, Natur und Geschichte sowie Erinnerung und Gegenwart die Balance halten,
sodass in der Ruine folglich eine Ausgeglichenheit herrsche, die ein intaktes Bauwerk
niemals erreichen konne. Wenngleich die Ruine fiir viele Menschen das Nutzlose re-
prasentiere und die in sie eingenistete Zerstorung die Abwesenheit des urspriinglichen
Zwecks reprasentiere, gebe nach Bohme die Ruine vielmehr in ihrer Abgrenzung von
dem Schénen genauso diesem einen Raum. Hartmut Bohme leitet hieraus seine As-
thetik der Ruine ab: Da Ruinen von sich aus nichts bedeuten wiirden, miisse einem
»>asthetischen Bewusstsein der Ruine« daher eine De-Architekturierung vorausgehen.
Mittels dieser wiirden der funktionale und reprisentative Sinn aus intakten Bauwerken
entfernt werden. Erst wenn dieses Zerfallene semantisch neu besetzt werden wiirde,
konne man von einer Asthetik der Ruine sprechen. Eine solche semantische Neubeset-
zung manifestiere sich nach Hartmut Bohme in einem Bewusstsein, das aus Triimmern

eine Ruine macht.%®

Eine solche Manifestation des Bewusstseins wiirde sich nach Hartmut Boéhme folg-
lich vor allem in der Sprache niederschlagen. Bedeutend sind weiterhin verschiedene
Aspekte zu Form und Zeit®®', die Bohme in seinem Aufsatz herausarbeitet: So zeichne

sich die Ruine einerseits durch eine »|[...] prekdre Balance der noch sichtbaren Form-

532

bestimmtheit und der noch nicht endgiiltigen Formaufldsung aus«5%?, wihrend die >As-

thetik der Ruine« andererseits auch eine ganz besondere und einmalige Erfahrbarkeit

von Zeit offenbare:

»Der Blick, der ein Trimmerfeld zu einer Ruinenlandschaft synthetisiert, ist der festgehal-
tene Augenblick zwischen einer unvergangenen Vergangenheit und einer schon gegen-
wartigen Zukunft. Die Ruine dimensioniert sich in allen drei Modi der Zeit, genauer: nicht
die Ruine, sondern der reflexive Blick, in welchem sich die Ruine als dsthetischer Gegen-
stand bildet.«533

530 Hartmut B&hme: Die Asthetik der Ruinen, in: Dietmar Kamper; Christoph Wulf (Hrsg.): Der Schein des Schénen,
Gottingen: Steidl Verlag, 1989, S. 287-304, hier S. 287.

531 Auch Svetlana Boym befasst sich im Kontext Ruine mit zeitlichen Ebenen und beschreibt die den Ruinen innewoh-
nende Kausalitat sehr treffend anhand kontrarer, zeitlicher Adverbien: s>Nicht mehr<und >noch nicht« sowie >trotzdem:c
und >wenn auchc. Vgl. Boym: Ruinophilia, 2010.

532 Bghme: Die Asthetik der Ruinen, 1989, S. 287.

533 Ebd.
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Es kann hier also erneut sowohl ein Anachronismus als auch eine Manifestation im
Sinne der Entropie festgestellt werden:

»Ruins make us think of the past that could have been and the future that never took
place, tantalizing us with utopian dreams of escaping the irreversibility of time.«%3

Werden vor diesem theoretischen Hintergrund zur Ruinen-Thematik die Schriften
Smithons betrachtet, wird deutlich, dass dieser noch einen Schritt weitergeht, wenn
er mit >Ruins in Reverses, also >riickwértsgerichteten Ruinen<, Gebdude (wie zum Bei-
spiel stadtischem Neubau) bezeichnet, die noch nicht gebaut worden sind.>** Cyprien
Gaillard schlie3t hier mit seinen Uberlegungen an, denn auch er versteht die Zukunft
als verkehrte Vergangenheit und sieht gleichzeitig in der Vergangenheit Formen fiir die
nahende Zukunft.>*® Olivier Schefer zeigt in diesem Kontext einen folgelogischen Zu-
sammenhang zwischen Entropie und >Ruins in Reverse« auf, da beide auf der Zeit als
einem Prozess der Umkehrung beruhen wiirden. Schefer sehe darin zudem eine »au-
thentische Dialektik zwischen Vergangenheit und Zukunft<, die typisch fiir Denk- und

Darstellungsweisen wie die Robert Smithons sei.>*

Auch in Cyprien Gaillards Arbeitsweise kann demnach nicht nur von einer tiefen
Wertschitzung - einer >Ruinophilia< - gesprochen werden, sondern auch von einer aus-
gepragten Faszination fiir Ruinen sowie einer kiinstlerischen Inspiration durch eben-
diese.>*® Ruinen stellen fiir den Kiinstler oft den Ausgangspunkt oder den Gedanken-
anstof3 fiir eine spezifische Arbeit dar. Grund dafiir ist, dass der Kiinstler nach eigenen
Aussagen »[...] keinerlei Interesse daran habe, neue Formen zu erfinden.«°*° Er bediene

sich daher lieber an den >vorhandenen Arsenalen< wie eben zum Beispiel an denen von

534 Boym: Ruinophilia, 2010.

53% Das Konzept von >Ruins in Reverse« entstand 1967, als Smithson nach Passaic, New Jersey reiste. Selbsternanntes
Ziel der Reise war die Dokumentation der suburbanen >Denkmaler< und >Monumente« von Passaic wie beispielsweise
Briicken, Wohnhauser, Platze, Garagen. In dem Essay, der nach dieser Reise entstand, beschreibt er diese Entdeckun-
gen als>Ruins in Reverse«. Im Gegensatz zu typischen Bauwerken, die fiir gewohnlich erst lange nach ihrem Bau zu
Ruinen werden wirden, seien solche Vorstadtstrukturen schon Ruinen, bevor sie Gberhaupt gebaut worden sind. Vgl.
Robert Smithson: A tour of the monuments of Passaic, New Jersey (1967), in: Jack Flam (Hg.): Robert Smithson: The
collected writings, Berkeley and Los Angeles, California: University of California Press, 1996, S. 68-74, hier S. 72 ff.

536 \Vgl. J. Emil Sennewald: Cyprien Gaillard. Ruine Moderne, in: artlog.net, Nr. 12, 2008, online verfiigbar unter https://
www.artlog.net/de/kunstbulletin-12-2008/cyprien-gaillard, zuletzt geprift am 02.07.2019.

537 Vgl. Olivier Schefer: Ruines a I'envers. Robert Smithson et quelques fantdmes contemporains, in: Olivier Schefer;
Miguel Egana (Hrsg.): Esthétique des ruines. Poiétique de la destruction, Rennes: Presses universitaires de Rennes,
2015, S.39-50, hier S. 44.

538 w1 like all kinds of ruins< he said. >l like UNESCO ruins as much as | like 1960s ruins or World War Il ruins. They're all
the same.«« Mulholland: French Artist Looks for Beauty in Ruins, 2010.

539 yThat's something that I'm really interested in, this kind of paradox that in order to make something beautiful
you've got to destroy it or you've got to show it as a ruin.« Evers et al.: Interview with Cyprien Gaillard, 2010, S. 24.
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Ruinen.*® Auch die Frage nach der Wahl eines Mediums wiirde sich dann von selbst
beantworten.>*' Besonders faszinierend sei dabei fiir ihn, dass sich durch seinen Ein-
griff die urspriinglichen Bedeutungen wie Funktionen von Orten oder Bauwerken ver-
andern und im Prozess des Zerfalls in der Entwicklung des Ruindsen eine neue Asthetik

entstehen wiirden. Dieser Entstehungsprozess sei fiir ihn dabei hochst dynamisch und

der Endpunkt kein statischer, sondern ein in die Zukunft gerichteter.>*?

Seine Begeisterung fiir den dynamischen Prozess der Ruinierung sowie sein Verstand-
nis einer Ruine an sich ibertragt Gaillard auch auf noch intakte Gebaude und sogar auf
den Menschen.>?® So bezeichnet er zum einen Hochhduser oder Wohnblocks als mo-
derne Ruinen, zum anderen wiirde aber auch der Mensch selbst durch das Trinken von
(zuviel) Alkohol zu einer Ruine werden - namlich im Zustand des >Hangovers<. Wiirde
man sich schlief8lich in diesem Zustand, in dem man »>selbst eine Ruine ist<, eine Ruine
anschauen (so wie er selbst Angkor Wat besichtigte), ergebe sich aus dem Chaos eine

besondere Art von Gleichgewicht:

»To meit’s also about, like what | was saying about this kind of fucked up sense of equilib-
rium where you are feeling like a ruin and looking at a ruin, this new sense of equilibrium
after chaos. What I'm interested in is to capture or find these perfect moments of equi-
librium... recovering from the night before, looking at a building that is being restored,
and that also has many states... | found myself looking, being hung over in monumental
places. This is how it grew... the strangeness between ruin in the city and ruin myself...
looking at a building and being able to relate to it in a more accurate or special way than
if you were sober. Maybe when you re sober you don’t have time and then here you are
and you have time to look at it, you stare at things, also when you are hung over you stare
at things, your idea of time is distorted. You question things — why is this here? Hungover,
the idea of recovery is interesting... It’s about drinking in a city. Relating to architecture
in an altered state.«®*

Der Mensch werde - so Cyprien Gaillard - durch eine Alkoholisierung also vor allem
zerbrechlich. Dieser Zustand erinnere einen wiederum an die Zerbrechlichkeit von al-

lem, zum Beispiel auch von einem selbst. Letztlich konne in dieser Zerbrechlichkeit

aber vor allem Groflartiges entstehen.>*

540 Dax: Was tun?, 2010.
541vgl. ebd.
542\gl. Boym: Ruinophilia, 2010.

543\gl. Agata Belcen: Cyprien Gaillard, 2010, online verflgbar unter https://www.anothermag.com/art-photogra-
phy/261/cyprien-gaillard, zuletzt gepriift am 16.06.2019.

544 Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 45.
545 vqgl. ebd.
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Hartmut Bohme vergleicht schliefSlich die Ruine auch mit einem Archiv. So wiirden
Bauwerke, die urspriinglich einmal zum Wohnen oder zur Bewahrung gebaut worden
sind, im Vorgang ihrer Zersetzung sowie im Prozess aktiver Zerstorung offenbaren, was
lange Zeit in ihnen verborgen gewesen sei — zum Beispiel Gedanken, Ideen, Sachen,
das Leben. Bohme bezeichnet Ruinen deswegen auch als Archive der Erinnerung, da
sie voll mit Spuren der Vergangenheit seien.>*® Auch fiir Cyprien Gaillard stellen Rui-
nen wie Angkor Wat keinen Endpunkt dar, vielmehr erkennt er in ihnen dynamische
Impulse fiir etwas Neues. Wenn Gaillard in seine Arbeit New Picturesque abgeloste
Etiketten von Bierflaschen einbringt, fungieren auch diese als Erinnerungsmedium. Sie
erinnern an die urspriingliche Reise und spannen mittels ihrer Bildtrager, den viktoria-
nischen Postkarten, gleichzeitig weitere Zeitebenen auf Dariiber hinaus verweist Cy-
prien Gaillard, ohne dabei nostalgisch zu werden, auf architektonische Vermachtnisse
und kulturelles Erbe, die wiederum die Fahigkeit besitzen, die Menschen nicht nur an

die Vergangenheit zu erinnern, sondern auch an die Zukunft.>*’

546 Bshme: Die Asthetik der Ruinen, 1989, S. 302.

547 Daniel Volzke: Kulturelles Erbe. Woran wollen wir uns erinnern?, in: Monopol - Magazin fiir Kunst und Le-
ben, 05.01.2020, online verfiigbar unter https://www.monopol-magazin.de/kulturelles-erbe, zuletzt gepriift am
23.03.2020.
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5.2 AztecA (2007) — WERKESCHREIBUNG

»l try to witness most demolitions happening in Europe these days, [...] | think it's import-
ant to be outside, to embrace reality no matter how disgusting it can get.«>8

2007 prasentierte das 1M3, eine ehemalige Galerie in Lausanne, Schweiz die Soloaus-
stellung Azteca von Cyprien Gaillard. Im Rahmen dieser Ausstellung zeigte Gaillard
eine vierstockige Pyramide aus Bierkartons (inklusive gefiillter Bierflaschen) sowie die
Videoarbeit Color like no other (2007). Fiir die Pyramide schichtete Gaillard zahlreiche
Bierkartons des Schweizer Spezialbieres Calanda Edelbrdu in vier Reihen auf, wobei
jede Reihe aus zwei Lagen Kartons bestand (vgl. Abb. 51). Die gelbgoldfarbenen Papp-
kartons ziert eine weifle umlaufende Banderole mit der Produktbezeichnung Calanda
in blauen Grofsbuchstaben, darunter steht in kleinerer dunkelroter Schrift Edelbrdu.
Uber diesen beiden Schriftziigen befindet sich mittig das grofie, rote Calanda-Marken-
logo. Das Logo zeigt einen stilisierten Steinbock und ist damit angelehnt an das Wappen
des Schweizer Kantons Graubiinden, in dem das Bier gebraut wird.>*® Die Pyramide

war in etwa 2,80 Meter lang, 2,70 Meter breit und 1,90 Meter hoch.

Durch die Serialitit der geschichteten Kartons, ihre Farbigkeit und die plakativen
Schriftziige weckt die Pyramide schnell Assoziationen zu Pop-Art-Arbeiten wie Brillo
Box (Soap Pads, 1964) von Andy Warhol. Beide Kiinstler hduften eine seriell hergestell-
te Massenware pyramidenformig an, wenngleich es sich bei Warhols Boxen um eigens
hergestellte Attrappen handelte. Beide Kiinstler prasentierten ihren Rezipient*innen die
Kartons zunichst als in sich geschlossene Einheit, doch nur Gaillards Bierpyramide
wurde ab der Vernissage den Besucher*innen zur Destruktion bereitgestellt: Die Kar-
tons sollten aufgerissen, die Flaschen geofinet, das Bier getrunken werden, wodurch in
der Folge die Pyramide in ihrer Form aufgeldst und sukzessive zerstort worden ist.>*°
Die jeweilige Raumdisposition der beiden Skulpturen im Ausstellungsraum kann als

eine Verstarkung der intendierten Handlungsanweisungen begriffen werden: Durch die

548 Mulholland: French Artist Looks for Beauty in Ruins, 2010.

5499Vgl. o. A.: Calandas Herkunft, o. J., online verfligbar unter https://www.calanda.com/about-us.html, zuletzt gepruft
am 04.01.2020. Das Markenlogo des Bieres weist zudem groBe Ahnlichkeiten zu Zeichnungen aztekischer Gottheiten
wie beispielsweise dem Gott der Nacht Tezcatlipoca oder dem Kriegs- und Sonnengott Huitzilopochtli auf, was Gaillard
in seiner Entscheidung fiir die Biersorte sehr wahrscheinlich beeinflusste.

550 Zum Verlauf der Ausstellung kénnen keine weiteren Aussagen getroffen werden, da es neben einem Pressedossier
der Galerie aus 2007 keine weiteren Aufzeichnungen gibt. Diesem Dossier und den Fotos ist lediglich zu entnehmen,
dass die Pyramide im Laufe der kurzen Ausstellungszeit von nur 16 Tagen durch die Besucher*innen zumindest
teilweise abgetragen worden ist. Vgl. Galerie TM3: Cyprien Gaillard — Exposition Azteca. Dossier de Presse, 2007,
online verfligbar unter https://frreadkong.com/page/cyprien-gaillard-azteca-espace-d-art-galerie-1m3-lausanne-
2705683?p=1, zuletzt gepriift am 16.06.2019.
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Aufschichtung der >Brillo Boxen« in eine Ecke des Ausstellungsraumes wurden die Re-
zipient*innen dazu angehalten, die Skulptur - wie aus der traditionellen Wahrnehmung
zweidimensionaler Werke bekannt - lediglich anzuschauen. Durch die Positionierung
von Gaillards Bierpyramide in die Mitte des Galerieraums wurde den Rezipient*innen
hingegen ermoglicht, die Skulptur zu umschreiten und sie dadurch raumlich und mit-

tels eigener korperlicher Bewegung zu erfahren.

Auch die Konstitution der Ausstellungsrdume an sich hat einen grofSen Einfluss auf die
Beziehung zwischen den Werk und deren Rezipient*innen: Wéhrend Brillo Box in ei-
nem >White Cube« ausgestellt wird, mit dem Ziel, kontextlos und damit neutral auf das
Werk zu referieren, korrespondiert die Bierpyramide stark mit dem Galerieraum und
dessen Interieur: Der rote Teppichboden und die gelbe Pyramide erzeugen einen star-
ken Farbe-an-sich-Kontrast und ziehen damit die Aufmerksamkeit der Besucher*innen
auf die Mitte des Raumes; Gaillards Arbeiten kontrastieren weiter mit den Heizkorpern
und Wandfliesen, Sicherungskasten, architektonischen Elementen wie den Fenstern
oder schwarzen Deckenbalken sowie dem Empfangstresen inklusive weiterer Objekte
und Gegenstinde. Bierpyramide und Leinwand sind hier keine isolierten Werke, son-
dern exponieren und kontextualisieren sich in Bezug zum Raum und zu ihrem Aus-

stellungsort.

Auf der im Ausstellungsraum platzierten Leinwand wird Cyprien Gaillards Videoarbeit
Color like no other in Dauerschleife abgespielt (vgl. Abb. 52). Das Video zeigt einen
Wohnsilo in Toryglen, einem Bezirk im Stiden von Glasgow, Schottland, welcher kurz
vor seiner Zerstorung durch Sprengung steht. Cyprien Gaillard wohnte dieser Spren-
gung bei. Das Hochhaus wurde am 21. Januar 2007 in knapp zehn Sekunden sowie
unter Einsatz von rund 70 kg Sprengstoft gesprengt und galt als der letzte Schritt zur Re-
generation und Neugestaltung des Viertels. Kurz vor der Sprengung spielte der Wohn-
block noch die Hauptrolle in einem Fernsehspot von Sony Bravia®', in welchem in dem
und um den Wohnblock herum rund 70.000 Liter Farbe explodierten.>®? Der Werbeclip
endet mit Sony Bravias Slogan Colour like no other, den Cyprien Gaillard als Titel fiir

seine Videoarbeit aufgreift.

551 Sony Bravia: Paint, 2006, 1:11 min., online verfiigbar unter https://www.youtube.com/watch?v=GURVHIJNmMGrc,
zuletzt geprift am 23.09.2019.

552 Nargess Shahmanesh-Banks: Tower block made famous by advert is demolished, 22.01.2007, online verfiigbar
unter https://www.building.co.uk/news/tower-block-made-famous-by-advert-is-demolished/3080117.article, zuletzt
gepriift am 02.07.2019.
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In beiden Arbeiten, also sowohl in der Bierpyramide als auch in dem Video, korrespon-
dieren Hochhaus und Pyramide sowohl in ihrer Funktion als Bauwerk als auch in ihrer
skulpturalen Form miteinander: Beide wurden zunéchst durch Menschenhand erschaf-
ten, bevor sie durch ebendiese wieder zerstort worden sind. Auch treten beide zunachst
als in sich geschlossene Einheit auf, ihre ausgestaltete Form ist statisch und unbeweg-
lich. Die jeweiligen Umgebungen (Wohnbezirk und Ausstellungsraum) erscheinen ver-
einsamt und nahezu trostlos, als Bauwerke sind beide isoliert, auch Menschen sind
zundchst nicht zu sehen. Es mag einem die sprichwortliche, triigerische >Ruhe vor dem
Sturmc« in den Sinn kommen -, bis der Mensch schlief3lich von auflen eingreift. Wenn-
gleich sich der Abbau des Wohnsilos durch den Akt der Sprengung wesentlich schneller
vollzieht als der Abbau der Pyramide im Ausstellungsraum durch das Aufreifien der
Kartons und das Offnen wie Konsumieren der Biere, vollzieht sich bei beiden doch ein
unkontrollierbarer, destruktiver Prozess, der gleichsam Zerstorung und Chaos hinter-
ldsst. Was bleibt, ist zum einen »Materielles<: Zerrissene Pappkartons, leere Bierflaschen
und Kronkorken auf der einen Seite; Staub, Bauschutt und Beton auf der anderen. Was
bleibt, kann zum anderen aber auch >Immaterielles< sein: Fiir die Ausstellungsbesu-
cher*innen mag es eine besondere Erinnerung an einen Abend mit ihren Freund*innen
und dem Konsum von Bier sein, einige erlebten vielleicht sogar einen Rausch. Bei den
ehemaligen Bewohnenden des Wohnblocks diirfte die Sprengung eher (retrospektive)
Nostalgie hervorrufen und mitunter auch das, was Gaillard einen >architektonischen

Kater< nennt (vgl. Abb. 53 und 54).

Sowohl durch ihre Form, die verwendeten Materialien als auch durch die den Rezi-
pient*innen angebotenen Partizipationsmdglichkeiten weist Gaillards erste Bierpyra-
mide sehr viele Parallelen zu der Arbeit The Recovery of Discovery auf, welche im Jahr
2011 entstehen soll. Detailliertere Ausfithrungen zum Material Bier, der Einbeziehung
des Publikums und der Bierpyramide im institutionellen Kontext sind daher in Bezug
auf dieses Werk ab Kapitel 5.3 zu finden. Zuvor geht es im folgenden Kapitel 5.2.1 um
Gaillards Interesse an der Kultur der Azteken sowie der Form der Pyramide, wéihrend
sich in Kapitel 5.2.2 Gaillards Verstindnis von zukiinftigen Ruinen und dystopischen

Architekturen angendhert werden soll.
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Abb. 51

Cyprien Gaillard, Azteca, 2007
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Abb. 52

Cyprien Gaillard, Colour like no other, 2007
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Abb. 53

Cyprien Gaillard, Azteca, 2007
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Abb. 54

Cyprien Gaillard, Color like no other, 2007
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5.2.1 Die SEeLE DER AZTEKEN — VERWEISE AUF DIE GESCHICHTE DER AMERIKANISCHEN
UREINWOHNENDEN

Im Jahr 2010 erklart Cyprien Gaillard in einem Interview, dass er sich bereits seit vielen
Jahren sehr fiir die Geschichte der Ureinwohner*innen Amerikas interessiere. Dabei
gehe es ihm aber nicht um die Darstellung von Authentizitit, denn: Noch mehr als die
»Geschichte« der Ureinwohner*innen fasziniere ihn das >Bild¢, das die Menschen von
diesen kolportieren wiirden.*®® Gaillard sucht das Absurde: Immer wieder sei ihm auf-
gefallen, dass Symbole, Motive oder Namen der amerikanischen Ureinwohner*innen
als Markenlogos oder fiir Werbung verwendet werden wiirden. Dabei sei interessant,
dass diese Symbole und Motive oft eher negativ konnotiert seien oder auf schadliche

Konsumgiiter wie Alkohol oder Tabak referieren wiirden.>**

Gaillard greift diese Thematik in seinen Werken immer wieder auf: So ist in der Video-
arbeit Cities of Gold and Mirrors (2009) eine Gruppe Jugendlicher zu sehen, von denen
zwei versuchen, jeweils schneller als der andere eine Flasche Tequila der Marke Alma
Azteca (dt. Die Seele der Azteken) in einem Zug zu trinken. Die beiden jungen Min-
ner sind damit Teil einer Bilderwelt, die den korperlichen Ruin der Protagonist*innen
nachzeichnet - auf das >Binge-Drinking« folgt der Kater. 2013 errichtet Gaillard dann
auf dem Dach des Hauses der Statistik in Berlin die Arbeit Neon Indian, ein karikiertes
menschliches Gesicht aus Neon-Leuchtrohren. Bei dem Konterfei handelt es sich um
ein mittlerweile nicht mehr verwendetes Logo des US-amerikanischen Baseballteams
Cleaveland Indians, welches bis zu seiner Abschaffung viele Jahre stark umstritten war.>*
Auch Gaillard kritisiert das Logo stark: Fiir ihn gleiche es einem Paradoxon, dass auf der
einen Seite Ausgrenzung und Verdrangung der amerikanischen indigenen Ureinwoh-

ner*innen und auf der anderen Seite die Aneignung dieser in Form eines globalisierten

553 Kolportieren = Eine ungesicherte, unzutreffende Information verbreiten. Fur Gaillard spiele der Faktor Authentizitat
keine Rolle in Bezug auf seine Arbeit, da viele der Geschichten, mit denen er sich beschéftige, viel zu surreal, zu faszi-
nierend und zu komplex seien, als dass man bei ihnen einen Verlust von Authentizitat beklagen kénnte. Vgl. Dax: Was
tun?, 2010.

554 Ebd.

555 Bereits ab den 1970er Jahren wurde das Logo immer wieder fir die verunglimpfende, stereotype Darstellung in-
digener Volker kritisiert. Im Kern lag die Kritik darin, dass die Form der Darstellung nicht nur historisch ungenau sei,
sondern auch zur Entwicklung kultureller Vorurteile beitrage. Erst 2014 wurde die karikierte Figur, der sogenannte
Chief Wahoo, durch ein neues Logo ersetzt, das nun nur noch den GroBBbuchstaben >C« zeigt. Vgl. David Walstein:
Cleveland Indians Will Abandon Chief Wahoo Logo Next Year, in: The New York Times, 29.01.2018, online verfuigbar
unter https://www.nytimes.com/2018/01/29/sports/baseball/cleveland-indians-chief-wahoo-logo.html, zuletzt ge-
prift am 09.11.2019; NCAI: Ending the Legacy Of Racism in Sports & the Era of Harmful >Indian< Sports Mascots, 2013,
online verfligbar unter http://www.ncai.org/resources/ncai_publications/ending-the-legacy-of-racism-in-sports-the-
era-of-harmful-indian-sports-mascots, zuletzt gepriift am 09.11.2019.
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kommerziellen Marketinginstruments stehen.>*® Das Logo setzte Gaillard wiederholt in
neue Kontexte ein, so zum Beispiel in der Performance Crazy Horse (2008, gemeinsam
mit dem Musiker Koudlam) oder in den Mixed-Media-Arbeiten Fields of Rest (2010),
Indian Palace (2010) oder Untitled (2015).5%

ZUR BEDEUTUNG DER PYRAMIDE IN DER KUNST

Dass Cyprien Gaillard in seiner Ausstellung Azteca auf das Volk der Azteken referierte,
verdeutlicht zum einen schon der gewihlte Titel.>*® Zum anderen nutzte er aber auch
die Architekturform der Pyramide, welche er ad Absurdum fiihrte: Ein Bauwerk reli-
giosen Charakters, vormals gebaut fiir die Ewigkeit, wurde von Cyprien Gaillard aus
Pappkartons nachgeahmt und einer unkontrollierten Zerstdrung iiberlassen, die sogar
beabsichtigt und eingefordert war. Sowohl fiir seine erste Bierskulptur als auch spater
fiir The Recovery of Discovery wahlte Gaillard fiir die Aufschichtung der Bierkartons
die Form der Pyramide und verwies damit auf historische Kontexte: Pyramiden sind
monumentale Bauwerke, meist aus Stein oder aus Erde mit Stein verkleidet, mit ei-
ner rechteckigen Grundfliche und vier dreieckigen Seiten, die sich entweder an einem
Scheitelpunkt treffen oder abgeschnitten sind, um eine Plattform zu bilden. Die agypti-
schen sowie die mittel- und siidamerikanischen Pyramiden sind die bekanntesten und
wurden von den damaligen Volkern als Grabbauten fiir Konige oder Pharaonen errich-
tet. Genutzt wurden sie oftmals auch fiir religiosen Totenkult und Zeremonien. Mytho-
logisch werden Pyramiden oft als Treppen in den Himmel gedeutet, die von den ver-
storbenen Konigen als Weg in die Unsterblichkeit genutzt worden sind. Sowohl durch
die Anstrengungen, die beim Bau aufgebracht werden mussten, als auch durch die letzt-

endlichen Gesamtmafle und die, im Vergleich zu vielen anderen Bauwerken, enorme

556 »I think this logo, when it came out, was extremely disrespectful of Native Americans. It's making fun of Indians,
showing them as drunks or junkies. It's depicting them as ruined. [...] So they [Cleveland] were really rich and they
started building a team for the baseball league at the beginning of the 20th century and needed a logo, of course.
They came up with an Indian. The legend is that one of the players was an Indian and that it was a tribute to him. But |
think the real story is that Indians had almost disappeared from the face of America at that time, so it was this kind of
empty gimmick ready to be recycled.« Evers et al.: Interview with Cyprien Gaillard, 2010, S. 28.

57 Juliane Schmidt: Auf den Dachern von Berlin: Neon Indian — Cyprien Gaillard, in: art-in-Berlin, 19.07.2011, online
verfligbar unter http://www.art-in-berlin.de/incbmeld.php?id=2201, zuletzt geprift am 06.08.2019.

558 Die Azteken regierten im 15. und friihen 16. Jahrhundert ein groBes Reich im heutigen Zentral- und Stiidmexiko.
Die Bezeichnung >Azteken< kommt von Aztlan (dt. Wei3es Land) und verweist auf ihren Ursprung, der wahrscheinlich
im Norden Mexikos liegt. Bei der Einwanderung ins mexikanische Hochland fanden sie die verlassende Ruinenstadt
Teotihuacén, die als wichtigste Stadt des vor-aztekischen Zentralmexikos bezeichnet werden kann. In Teotihuacén
befindet sich unter anderem die Sonnenpyramide (100 n. Chr.), die eines der gro3ten Bauwerke ihrer Art ist. Vgl. The
Editors of Encyclopaedia Britannica: Aztec, in: Encyclopaedia Britannica, 20.07.1998, online verfligbar unter https://
www.britannica.com/topic/Aztec, zuletzt gepriift am 01.07.2019; The Editors of Encyclopaedia Britannica: Teotihua-
can, in: Encyclopaedia Britannica, 25.05.2018, online verfiigbar unter https://www.britannica.com/place/Teotihuacan,
zuletzt geprift am 01.07.2019.
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Sichtbarkeit war und ist die Pyramide ein beeindruckendes Bauwerk.>*® Auch in der
Kunst wurden und werden Pyramiden immer wieder als Motiv oder als Form aufge-
griffen. Besonders in der Epoche des Klassizismus war die Pyramide beliebtes Sinnbild
fur Unsterblichkeit, Ewigkeit und Standhaftigkeit,®®® doch auch in der zeitgendssischen
Kunst ab 2000 werden Form, Inhalt und Motiv der Pyramide immer wieder aufgegrif-

fen und kunstlerisch transformiert.

Die danische Kiinstlergruppe SUPERFLEX arbeitete beispielsweise in Free Beer Corner
(2007) dhnlich wie Andy Warhol in der bereits erwahnten Arbeit Brillo Box: Sie bemal-
ten und bedruckten Kisten und gestalteten so ihre eigenen Bierkartons, die sie anschlie-
end zu einer Eckpyramide aufschichteten. Im selben Jahr entstand Bruce Naumanns
Square Depression im Rahmen der Skulptur Projekte (Miinster 2007, Konzept aus 1977).
Bei der Arbeit handelt es sich um eine umgekehrte Pyramide aus Beton, die 2,30 Meter
in die Erde hineinreichte. Alicja Kwade pulverisierte hingegen fiir ihre Arbeit 1979 leere
Liter bis zum Anfang (2010) 2240 kg Champagnerflaschen und schichtete das Pulver
zu einer Pyramide auf Ebenfalls im Jahr 2010 présentierte Christian Boltanskis seine
Arbeit Personnes — einen 20 Meter hohen pyramidenférmigen Haufen aus geschichteter
Altkleidung. Agnes Denes zeigte auf der documenta 14 (Kassel 2017) ihre temporare
Skulptur The Living Pyramid, fiir die sie die einzelnen Ebenen einer grofien Holzpyra-
mide bepflanzte. Die Pflanzen konnten durch die Besucher*innen >adoptiert< werden,
um dadurch einen Teil der Arbeit mit nach Hause zu nehmen und sie dort weiterle-
ben zu lassen. 2018 liefS Christo auf dem Serpentine Lake im Hyde Park, London seine
Skulptur The Mastaba (2018) schwimmen, wihrend jiingst Made Bayak auf der Bienna-
le Jogja XV Equator #5 (Yogyakarta 2019) seine Arbeit Plastiliticum (celebrating Homo

Ludens foot print) zeigte; eine monumentale Schiittung aus acht Tonnen Plastikmiill.

Wenngleich es sich hier nur um eine kleine Auswahl an pyramidenformigen Skulptu-
ren der zeitgendssischen Kunst handelt und in diesen sehr unterschiedliche Materialien
eingesetzt worden sind, konnen doch deutliche Analogien zwischen den Arbeiten fest-
gemacht werden. So wird in den meisten der exemplarisch vorgestellten Arbeiten die
Form der Pyramide von den Kiinstler*innen genutzt, um ein bestimmtes Material auf-

zuschichten und dieses in Form eines monumentalen Haufens, als Masse zu prasentie-

559 Vgl. The Editors of Encyclopaedia Britannica: Pyramid, 20.07.1998, online verfligbar unter https://www.britannica.
com/technology/pyramid-architecture, zuletzt geprift am 04.01.2020.

560 \/gl. Hildegard Kretschmer (Hg.): Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst, Stuttgart: Reclam Verlag, 2016, S.
332.
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ren. Erdffnet werden hierdurch unter anderem Diskurse rund um Konsum und Uber-
fluss, Materialverschwendung und Materialreichtum sowie die Vereinnahmungen von
Rédumen, Raum und Flachen. Es wird aber auch ein Spannungsfeld eréffnet zwischen
dem Format des Groflen und des Kleinen, zwischen oben und unten, der iiberladenen
Form des Bauwerks und der mitunter etwas verlorenen menschlichen Figur der Rezi-
pient*innen. Die Pyramidenform zeichnet sich weiterhin durch ihre Monumentalitit,
eine gewisse Erhabenheit sowie die Unmdglichkeit, sie allein durch das Auge vollstan-
dig wahrzunehmen, aus: Damals (als eine historische Perspektive) wie heute zeichnet
sich die Partizipation an der pyramidalen Form als ein korperliches Agieren aus. Auch
eine Arbeit wie Bruce Naumanns Square Depression, in der das bereits erlduterte Sinn-
bild der Pyramide ins Gegenteil verkehrt wird - die Pyramide fithrt nicht hinauf (in
den Himmel), sondern hinab in eine Versenkung - fordert die Rezipient*innen auf, sich
in den Modus einer individuellen korperlichen Erfahrungswelt zu begeben. In Nau-
manns Arbeit werden dadurch die Rezipient*innen nicht zu den Erhabenen, die auf
die Welt herabschauen, sondern zu den von der Auflenwelt Isolierten, auf die herab-

geschaut wird.%®"

Auch Cyprien Gaillard setzt die der Pyramide zugrundeliegenden Symbole sowie
Formbeziige epochen- und generationsiibergreifend ein und transferiert diese mittels
seiner kiinstlerischen Vorgehensweise in das Gegenteil ihrer urspriinglichen Bedeutung
— denn wihrend die Pyramide vormals einem Inbegriff von Ewigkeit entsprach, ist der
Akt der Zerstorung schon bei der Errichtung von Gaillards Pyramide eingeleitet. Diese
Zerstorung ist von Gaillard intendiert und wird durch die Rezipient*innen ausgefiihrt;
durch den Akt der Partizipation begeben sie sich in einen sehr direkten, korperlichen
Dialog mit der Arbeit — sie konnen die Pyramide umschreiten, besteigen, auf ihr sitzen,
sie zerstoren, sie verkleinern, sie abbauen. Diese ersten Ausfithrungen zur Partizipation
und zu den Partizipient*innen werden ab Kapitel 5.3 in Bezug auf Gaillards zweite Bier-

pyramide fortgesetzt.

%61Vgl. Claudia Miklis; Valeska Schneider: »Square Depression« von Bruce Nauman: Eine negative Buihne zur Selbst-
erfahrung, 2007, online verfiigbar unter http://www.skulptur-projekte.de/skulptur-projekte-download/pdf/PM_Nau-
man_5.6.07.pdf, zuletzt gepriift am 05.01.2020.
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5.2.2 DysToPISCHE ARCHITEKTUREN UND ARCHITEKTONISCHES ERBE

Pyramiden sind architektonisches Erbe vergangener Zivilisationen und Kulturen - die
vorhergegangenen Ausfithrungen haben aber gleichzeitig gezeigt, dass sie auch heute
noch vielfaltige und vor allem neuartige Kontexte eroffnen. Wahrend die Bauweise von
Pyramiden vormals als eine »Materialhuldigung« beschrieben werden kann, wird diese
Form gerade in der zeitgendssischen Kunst dazu genutzt, um Material zu verschwen-
den, aufzutiirmen und um damit Masse und Uberfluss in eine reprisentative Form zu
bringen. Eine skulpturale Form, die hdufig einen korperlich ganzheitlichen Einsatz von
ihren Partizipient*innen fordert; eine Form, die aber auch auf einen bedeutungsvollen

wie symbolisch aufgeladenen, historischen Inhalt blicken kann.

Auch Cyprien Gaillard befasst sich von Beginn seines kiinstlerischen Schaffens an sehr
intensiv mit den inhaltlichen Bedeutungen historischer Bauwerke wie denen der Py-
ramide und ist besonders in Bezug auf ihre Konstitution als Ruine an diesem Bauwerk
interessiert. In seinen Arbeiten referiert er jedoch nicht nur auf historische, also >gegen-
wirtige« Ruinen, sondern insbesondere auch auf die >zukiinftigen< Ruinen der heutigen
Gesellschaft. Inbegriff zukiinftiger Ruinen, oder wie Gaillard sie auch nennt, >dystopi-
scher Architekturens, sind fir ihn moderne, urbane Strukturen wie Wohnblocks und
-silos, Bunker oder Hotelanlagen.*®*? Olivier Schefer spricht in diesem Zusammenhang
auch von »anti-romantischen Ruinens, da dystopische Architekturen zwar auch Ereig-
nisse oder Geschichten beherbergen, aber nichts historisch Bedeutendes mehr in sich
tragen wiirden.*®® Wie aber kommt der Kiinstler nun dazu, Wohnbl6cke wie unter an-
derem die, die in der Videoarbeit Color like no other (2007) zu sehen sind, als dystopi-

sche Architekturen zu bezeichnen?

Bereits im Jahr 1516 veroffentlichte Thomas Morus seine Erzahlung Utopia und prag-
te damit das Verstindnis vom Begrift der >Utopie< bis heute nachhaltig. Seine Wort-
schopfung setzt sich aus den lateinischen Wortern >topos< (dt. Ort) und der Vorsilbe
»u< beziehungsweise >Eu« (dt. nicht oder Wohlsein) zusammen, womit es sich folglich
bei einer Utopie um einen Nicht-Ort oder einen Ort des Wohlseins handelt, welcher

der Realitdt und bestehenden Herrschaftsverhiltnissen als Positiventwurf gegeniiber-

%62 Susanne Pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, in: KW Institute for Contemporary Art; Su-
sanne Pfeffer (Hrsg.): Cyprien Gaillard. The Recovery of Discovery, KoIn: Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2012,
S.7-17, hierS. 9.

%63 Vgl. Schefer: Ruines a I'envers, 2015, S. 42.
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steht.®®* Seitdem in Utopien gedacht wird, gab es jedoch auch immer kritische Stimmen
dazu. Vor allem ab Ende des 19. Jahrhunderts wurde die Utopie-Kritik sehr pragnant.
Hans Ulrich Seeber fiihrt diese tiefe Krise des utopischen Denkens zum einen auf die
Krise des Fortschrittsdenkens zuriick, zum anderen aber vor allem auf die Erkenntnis,
dass eine solche »[...] mogliche Zukunft wegen der Erfolgsdynamik der technisch-wis-

senschaftlichen Zivilisation machbare Zukunft sein konnte.«%6°

Aus solchen Erkenntnissen wuchs das dystopische Denken, das einen alternativen oder
auch negativen Gesellschaftsentwurf als Ausgangslage nimmt. Eine Dystopie konne
nach Elena Zeifiler folglich im Vergleich zur gegenwirtigen gesellschaftlichen Ordnung
negativer erscheinen oder sich auch gegen einzelne Prozesse in einer solchen Gesell-
schaft richten.®® Letzterer Aspekt kann vor allem im Zuge der Tendenzen der Post-
moderne verzeichnet werden, da diese komplexere, multiperspektivische Dystopien
hervorgebracht hitten, welche sich von der Eindeutigkeit und Geschlossenheit der
klassischen Dystopie unterscheiden wiirden.®®’ In postmodernen Dystopien stiinden
kritisch-appellative Absichten im Vordergrund (anstelle einer Negation der bestehen-
den Gesellschaft), um fiir bestimmte gesellschaftliche Entwicklungen zu sensibilisieren
oder um Missstdnde aufzuzeigen.*®® Dies werde aber nicht mehr, wie es in klassischen
Dystopien iiblich war, auf eine totalitire, warnende Art und Weise gemacht. Da post-
modernen Dystopien von Pluralitdt, Offenheit und Ambiguitédt gekennzeichnet seien,

werde den Menschen in diesen vielmehr selbst die Deutung iiberlassen.®®

Die Ideen von Utopie und Dystopie haben ihre Urspriinge zwar in der Literatur, sie sind
in ihrer wechselseitigen Bedingung jedoch immer auch Teil der Denkmuster im Kontext
von Stadtplanung und Stddtebau gewesen. Die Stadtplanung definiert sich zum einen
als die zweckgerichtete, staatliche Einflussnahme auf die raumliche Ordnung; zum an-

deren aber auch als Bestandteil einer politischen Gesellschaftsplanung, die Einfluss auf

%64 \gl. Ruth Eaton (Hg.): Die ideale Stadt. Von der Antike bis zur Gegenwart, Berlin: Nicolai Verlag, 2001, S. 45 f.

565 Hans Ulrich Seeber: Praventives statt konstruktives Handeln. Zu den Funktionen der Dystopie in der anglo-ameri-
kanischen Literatur, in: Wilhelm VoBBkamp; Glinter Blamberger; Martin Roussel; Christine Thewes (Hrsg.): Moglichkeits-
denken. Utopie und Dystopie in der Gegenwart, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag, 2013, S. 185-217, hier S. 189.

566 Die Definitionen von Dystopie und auch die Tendenzen der Utopie-Kritik sind vielfiltig, siehe vertiefend dazu Ste-
phan Meyer, der in seinem Band Die anti-utopische Tradition einen breiten Uberblick (iber verschiedene Definitions-
versuche liefert. Vgl. Stephan Meyer: Die anti-utopische Tradition. Eine ideen- und problemgeschichtliche Darstellung,
Frankfurt am Main: Peter Lang Verlag, 2001, S. 17 ff. Die vorliegende Arbeit folgt der Definition von Elena ZeiBler. Vgl.
Elena ZeiB3ler: Dunkle Welten, Marburg: Tectum Wissenschaftsverlag, 2007, S. 17.

567 Vgl. Seeber: Praventives statt konstruktives Handeln, 2013, S. 188.

568 \/gl. Karoly Pintér: The anatomy of utopia. Narration, estrangement and ambiguity in More, Wells, Huxley and Clar-
ke, Jefferson: McFarland, 2010, S. 36.

569V/gl. ZeiBler: Dunkle Welten, 2007, S. 59 f.
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soziale Strukturen nimmt - indem sie zum Beispiel versucht, Konflikte zu vermindern
oder das Allgemeinwohl zu beférdern.*”? Stadtebauliche Entwiirfe wiirden daher immer
versuchen, Lebensweisen zu optimieren oder sogar zu revolutionieren — und werden
daher meist als ein ideales Modell aus menschlicher Vorstellungskraft verstanden und
demnach konzipiert. Die Suche nach diesem idealen Modell, das je nach historischer
Situation unterschiedlich aussehen kann, fiihrt letztlich zum Begriff der utopischen
Architektur.>"

Wenn Cyprien Gaillard also nun von dystopischen Architekturen beziehungsweise zu-
kiinftigen Ruinen spricht, kniipft er mit dieser alternativen Bezeichnung fiir moder-
ne Ruinen deutlich an den postmodernen Paradigmenwechsel an. Die postmoderne
Dystopie kann als Zeichen einer unsicheren Gegenwart gedeutet werden - jedoch nur,
wenn zum einen Akzeptanz und Auseinandersetzung mit dieser fehlen, und wenn zum
anderen keine Teilhabe (durch den Einzelnen) mdoglich ist. Cyprien Gaillard erofinet
in diesem Zusammenhang einen Diskurs rund um das architektonische Erbe der Men-
schen und ihrem (von Gaillard diagnostizierten) unbeholfenen Umgang mit diesem.

Jede Generation miisse eine Stadt so iibernehmen, wie sie von der vorhergehenden ver-

lassen und weitergegeben worden ist.>"?

Gerade Wohnblocke und soziale Wohnprojekte verkorpern daher fiir den Kiinstler
eine modernistische Vorstellung von Gemeinschaft und ein avantgardistisches Denken,
wiahrend die meisten Menschen solche Bauprojekte als architektonische Schandflecken
ansehen. Aufgrund hoher Kriminalitdtsraten und anderer Probleme gelten auch heute
noch solche Bauten als misslungene Experimente im 6ffentlichen Wohnungsbau hoher

Dichte, kontrollierte Abrisse sind daher nach der Feststellung des Scheiterns zumeist

vorprogrammiert.®’®

570vqgl. o. A.: Definition: Stadtplanung, o. J., online verfligbar unter https://wirtschaftslexikon.gabler.de/definition/
stadtplanung-43665, zuletzt geprift am 12.01.2020.

571Vgl. Eaton: Die ideale Stadt, 2001, S. 11.
572 gl. Griffin: New Romantic, 2010.

573 Siehe dazu vor allem Cyprien Gaillards Arbeit Pruitt-Igoe Falls (2009): Das Video bekam seinen Titel von einem gro-
Ben stadtischen Wohnprojekt, dass in den 1950er-Jahren in Saint-Louis, USA, gebaut worden ist. Der Abriss begann
1972 und war der erste dieses Ausmafles. Entworfen vom amerikanischen Architekten Minoru Yamaski, der auch die
Zwillingstiirme des World Trade Centers entwarf, ist >Pruitt-lgoe« zu einer Ikone des modernen Wohnbaus geworden.
Die Zerstérung des Wohnprojekts wurde vom Architekturtheoretiker Charles Jencks als >Tag, an dem die moderne Ar-
chitektur starb< bezeichnet. Video online unter https://www.youtube.com/watch?time_continue=4&v=6YiQPVvSD7M,
vgl. auch Ceci Moss: Pruitt-lgoe Falls (2009) - Cyprien Gaillard, in: Rhizome, 14.01.2011, online verfiigbar unter https://
rhizome.org/editorial/2011/jan/14/pruitt-igoe-falls-2009-cyprien-gaillard/, zuletzt geprift am 14.08.2019.



Dystopische Architekturen und architektonisches Erbe

Cyprien Gaillard vertritt jedoch den Standpunkt, dass gerade

»[...] diese Objekte [=Bettenburgen, also Wohnturm-Einheiten; Anm. der Verfasserin], die
von den meisten Menschen nur als hasslich angesehen werden, die schonsten Fragen
nach unserem Umgang mit dem architektonischen Erbe [stellen]: Was sollen wir mit
diesem Erbe anfangen - es in die Luft jagen? Es restaurieren? Diese Ruinen stehen fiir
unsere Unbeholfenheit. Mir ging es nie darum, die Entscheidung fir die Sprengung eines
Gebaudes zu kritisieren. Mich interessieren die im Stillen gestellten Fragen, die sich um
diesen Themenkomplex spinnen: Ein neu gewahlter Bliirgermeister muss mit den Fehlern
seines Vorgangers umgehen, eine neue Generation erbt eine Stadt von ihrer Vorganger-
generation. Darauf baut mein gesamter kiinstlerischer Diskurs auf.«574

Cyprien Gaillard kritisiert also vor allem den >ungeschickten< Umgang mit solchen >ge-

575

scheiterten«< Standorten und hier insbesondere kontrollierte Abrisse®”® zum Zweck der

Stadterneuerung, die er als >Staatsvandalismus«< bezeichnet:*"®
»Just think of all these efforts of urban renewal that they try to inject into cities by buil-
ding new shopping malls, demolishing entire neighborhoods, trying to regenerate in-
dustrial sites ... But this is not fixing anything. Urban renewal to me is the same process as

changing the first logo of the Indian into a less racist version; it’s like going out all night
drinking then going for a healthy breakfast in the morning. It just doesn’t work.«®""

Der Kiinstler adressiert hier in erster Linie die Nicht-Akzeptanz urbaner Wohnstruk-
turen und die Versuche von Politik und Stadtverwaltung, diese mittels Erneuerungs-
mafinahmen zum Verschwinden zu bringen. Dies verdeutlicht auch das Zitat: Genau
wie eine alkoholreiche Nacht nicht durch ein gesundes Friihstiick am nachsten Morgen
riickgangig gemacht werden kann, lisst sich auch eine Stadt nicht durch Abrisse und
Neubauten regenerieren - eine solche Regeneration miisse vielmehr von Innen kom-
men. Dazu miisse eine Stadt zum einen als gegliederte, politische Einheit verstanden
und gelebt werden, zum anderen miisse sie ihren Biirger*innen Mdglichkeiten bieten,
an dieser Einheit sozial, politisch und kulturell teilhaben zu kénnen.*”® Hier (in den von
Gaillard ausgewiéhlten Beispielen von >Staatsvandalismus«) ist keine Teilhabe moglich,

vielmehr werden Einzelne (Gruppen) ausgeschlossen oder sogar abgehéngt. Dies erin-

574 Dax: Was tun?, 2010.

578 Hier sei erneut auf Andreas Huyssens verwiesen, der erlautert, dass sich die Chance fiir Dinge, zu altern und zu
einer Ruine zu werden, im Zeitalter des sTurbokapitalismus« stark verringert hatte. Reproduktionen und Retro-Modi-
fikationen wiirden es dariiber hinaus immer schwieriger machen, das zu erkennen, was wirklich alt ist. Vgl. Huyssen:
Nostalgia for Ruins, 2006, S. 10.

576 vgl. Griffin: New Romantic, 2010.
577 Evers et al.: Interview with Cyprien Gaillard, 2010, S. 29.

578 \gl. Konrad Paul Liessmann: Urbanitat oder die Stadt als kulturelles Phdnomen, in: Konrad Paul Liessmann (Hg.):
Der urbane Blick, Kunstforum international, Bd. 218, 2012, S. 70-83, hier S. 79.
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nert an eines der Themen, das fiir die Dystopie konstitutiv ist: Die Entmachtigung des
Individuums im @ibermachtigen System.>”® Gleichzeitig gewinnt in diesem Zusammen-
hang auch Cyprien Gaillards Verstindnis von Entropie erneut an Relevanz: Wahrend
die Akzeptanz, dass etwas irreversibel, also entropisch ist (in diesem Fall unter ande-
rem Fehler im Bereich der Stadteplanung), Krifte entstehen lassen kann, kosten das
Uberspielen von Fehlern oder der Wunsch nach Umkehr hingegen Kraft. Wiirde der
postmoderne Paradigmenwechsel demnach als eine Transformation anerkannt werden,
konnten dementsprechend auch beziehungsweise vor allem dystopische Architekturen

die gesamtgesellschaftliche Entwicklung im positiven Sinn fordern.

Dystopische Architekturen macht Cyprien Gaillard unter anderem in seinen Arbei-
ten Color like no other (2007, vgl. Abb. 55), Desniansky Raion (2007), Pruitt-Igoe Falls
(2009) oder Cities of Gold and Mirrors (2009) zum Thema. Bildsprache und Inszenie-
rung in diesen filmischen Arbeiten verweisen zugleich auf die dokumentarische Arbeit
Demolished (1996) der britischen Kiinstlerin Rachel Whiteread, die schon mehr als
zehn Jahre vorher Représentationen von Stadtischem und Stadt zum Thema ihrer foto-
grafischen Serien machte. Zwischen Oktober 1993 und Juni 1995 hielt Whiteread den
Abriss von Hochhausern in drei separaten Wohnsiedlungen im Stadtteil Hackney, Lon-
don in jeweils drei Etappen vom gleichen Standpunkt aus fest: vor dem Abriss, wiahrend

des Einsturzes, nach der Denotation (vgl. Abb. 56).°

Hier, wie auch in den erwdhnten Videoarbeiten von Cyprien Gaillard, werden die Re-
zipient*innen mit den drei Modi der Zeit konfrontiert, die die (moderne) Ruine auf-
spannt: einer Vergangenheit, die hitte sein kdnnen, einer Zukunft, die nie stattgefunden
hat sowie einer unmittelbaren Gegenwart, die sich im Prozess ihrer Transformation erst
manifestiert. Beide, sowohl Cyprien Gaillard als auch Rachel Whiteread, erméglichen
den Rezipient*innen mit ihren kiinstlerischen Werken die Teilhabe an der Wahrneh-
mung urbaner Identitdt, indem sie das Ereignis (des Abrisses, aber auch das Vorher und
Nachher) in seiner fliichtigen Verganglichkeit festhalten. Diese filmische beziehungs-
weise fotografische Auseinandersetzung reicht iiber die reine Dokumentation des Er-
eignisses hinaus; vielmehr kann sich der Abriss als politisch getriebener Akt der Ver-

nichtung als fiir gewohnlich unsichtbares Geschehens als eine sichtbare Erinnerung

579Vgl. Eaton: Die ideale Stadt, 2001, S. 200.

580 \/gl. Elizabeth Manchester: A: Clapton Park Estate, Mandeville Street, London E5; Ambergate Court; Norbury Court,
2000, online verfiigbar unter https://www.tate.org.uk/art/artworks/whiteread-a-clapton-park-estate-mandeville-
street-london-e5-ambergate-court-norbury-court-p77868, zuletzt gepriift am 15.01.2020.
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einschreiben und damit bewahrt werden - die Betrachter*innen werden zu Zeuginnen

und Zeugen.®’

Gaillard hilt mittels filmischer Mittel in Arbeiten wie Color like no other die Asthe-
tik des Zerfalls fest und damit auch den Moment, wenn soziale Utopien in urbanen
Lebensraumen scheitern.® Sein grofles formal-dsthetisches Interesse fiir Zerfallenes
und Ruindses zeigt sich in der Sichtbarmachung des Prozesses — nicht nur mit filmi-
schen Mitteln, wie die vorherigen Ausarbeitungen zu New Picturesque und Azteca ge-
zeigt haben. Wihrend Gaillard in der Reihe New Picturesque mithilfe von Relikten aus
verschiedenen Zeiten Diskurse rund um unser >kulturelles< Erbe erofinet, stellt er mit
Azteca Fragen zum Umgang mit unserem >architektonischen< Erbe: »Was sollen wir mit
diesem Erbe anfangen - es in die Luft jagen?!«°%* Mit New Picturesque bietet Gaillard
hingegen eine ikonische Neubewertung des Pittoresken an; die Erneuerung eines asthe-
tischen Ideals, das das Schone und Erhabene mit einem verklarten, romantischen Blick
huldigt. Gaillard schafft so neue dystopische Landschaften, in denen er das Fragmenta-
rische sichtbar macht, neu zusammensetzt, in einen Dialog bringt und dadurch sowohl

Zeit- als auch Ortsgrenzen iiberschreitet.

Wie bereits zu Beginn von Kapitel 5 erwahnt und wie zudem in den vorherigen Aus-
fithrungen gezeigt werden konnte, stellt die Auseinandersetzung mit den Arbeiten New
Picturesque sowie Azteca eine wichtige Grundlage und gleichsam Ausgangspunkt fiir
die eingehendere Beschiftigung mit The Recovery of Discovery dar. Die beiden Werke
zeigen zum einen, wie Gaillard Strategien kultureller Aneignung oder Transfers nutzt,
um beispielsweise in Form von Rekontextualisierungen Inhalte, Formen und Motive
von Materialien oder Fragmenten, aber auch eines asthetischen Ideals neu zusammen-
bringt. Zum anderen entstehen durch sie und konstituieren sich in ihnen zentrale Be-
deutungszusammenhiénge zwischen Begriffen Alkohol, Architektur und architektoni-
schen Katern; dem Entropiebegriff und der irreversiblen Unordnung von Materie. Sie
eroffnen Perspektiven auf Nostalgie und Utopie, auf dystopische Ruinen sowie Bedeu-
tungen historischer Bauwerke wie der Pyramide, die Gaillard kopiert, transferiert und

neu besetzt.

%81 Pamela K. Gilbert: Imagined Londons, Albany: State University of New York Press, 2002, S. 212 f.

%82 Anna-Alexandra Pfau: Cyprien Gaillard: Koe, 2015, online verfligbar unter https://www.jsc.berlin/pdf/JSCO_JAEE_
Magazin_Web.pdf, zuletzt gepriift am 24.06.2019.

583 Dax: Was tun?, 2010.
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Abb. 55

Cyprien Gaillard, Color like no other, 2007



Dystopische Architekturen und architektonisches Erbe 241

Abb. 56

Rachel Whiteread, Demolished, Clapton Park Estate, 1996
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5.3 THEe Recovery oF Discovery (2011) — WERKBESCHREIBUNG

»It’s really important to me that people don't think it’s [alcohol in his work, Anm. der Ver-
fasserin] anecdotal. A lot of these works that I'm doing using liquor as a reference, it’s just
a metaphor for this constant acceleration — the one thing that is constant in our post-
modern, post-postmodern world — and the impossibility of slowing down and living
more at peace with anything. | am myself this person who is constantly unfulfilled, and
that’s what drives me.«%%

Im Jahr 2011 und damit vier Jahre nach seiner Ausstellung Azteca errichtete Cyprien
Gaillard erneut eine Bierpyramide, dieses Mal jedoch grofier, 6ffentlichkeitswirksamer
sowie medial inszenierter. Eigens fiir diese Arbeit iiberfiihrte der Kiinstler 72.000 Bier-
flaschen der tiirkischen Marke Efes in das KW Institute for Contemporary Art (auch:
Kunst-Werke Berlin), akkurat angeordnet in 2.970 Pappkartons und in Form einer
15-stockigen, zwolf Meter breiten, acht Meter langen und vier Meter hohen Pyrami-
de (vgl. Abb. 57).%% Diese Skulptur nannte er The Recovery of Discovery, zu Deutsch
in etwa: Die Erholung von (oder die Wiederherstellung) der Entdeckung. Namensge-
ber des von Cyprien Gaillard verwendeten Bieres ist hingegen Ephesos (altgriechisch

"Epecog), die als die wichtigste Stadt im ionischen Kleinasien bezeichnet wird.®

Positioniert in der Raummitte wird die Pyramide im Lichthof der Kunst-Werke Berlin
umrahmt von vier schmalen Raumsdulen und durch die offene Decke natiirlich beleuch-
tet. Es ist auffillig, dass sich die Bierpyramide vor Ausstellungsbeginn - im Gegensatz
zu Gaillards erster Bierpyramide aus Bierkartons der Marke Calanda Edelbriu — als
deutlich homogenere Einheit prasentiert; so konnen die einzelnen Bierkartons nicht
als solche auf den ersten Blick identifiziert werden. Vielmehr zeigt sich die Skulptur bei
Ausstellungsbeginn, da die Schichtung der Kartons bei The Recovery of Discovery sehr
viel préziser durchgefiihrt worden ist, als in sich geschlossene blaue Form mit einheit-
licher Oberflachenstruktur. Die Details der Bierkartons zeigen sich erst bei genauerem
Hinsehen: So befindet sich auf den mittelblauen Efes-Kartons in der jeweils linken obe-
ren Ecke ein weifler Efes-Schriftzug, darunter kleiner die Sortenbezeichnung »Pilsener«
sowie der Werbehinweis >No. 1 Premium Beer in Turkey«. Der Efes-Schriftzug wird von

einer dicken goldgelbfarbigen Linie ellipsenformig umrandet. Am unteren rechten Kar-

%84 Schumann: Architectural hangover, 2012.
585 pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012,S. 7 f.

586 The Editors of Encyclopaedia Britannica: Ephesus. Ancient city, Turkey, in: Encyclopaedia Britannica, 20.07.1998,
online verfligbar unter https://www.britannica.com/place/Ephesus, zuletzt gepriift am 07.08.2019.



The Recovery of Discovery — Werkbeschreibung

tonrand sind zudem Eiswiirfel zu sehen, in denen eine Flasche Efes sowie ein mit Bier
gefiilltes Glas positioniert sind. Insgesamt ist Gaillards Efes-Pyramide fast 4mal grofer
als die Pyramide aus Azteca. Im Unterschied zu Azteca kombiniert Gaillard seine zweite
Bierpyramide nicht mit weiteren kiinstlerischen Arbeiten. Beiden Pyramiden ist jedoch
gemein, dass sie sich nur kurz als in sich geschlossene Form zeigen, denn auch in Berlin
tiberldsst der Kiinstler ab der Vernissage die Pyramide den Ausstellungsbesucher*in-
nen, die sie erobern und besteigen, die die Kartons aufreifen und das Bier trinken. Zu
ausfiihrlicheren Uberlegungen zur Pyramide als Motiv und Form sieche die vorherigen

Ausfithrungen ab Kapitel 5.2.1.

Abb. 57

Cyprien Gaillard, The Recovery of Discovery, 26.03.2011
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5.3.1 Usker DiE VERSCHIEBUNG VON MONUMENTEN — ZUR BEDEUTUNG DES
PERGAMONALTARS FUR THE RECOVERY OF DISCOVERY

Cyprien Gaillard referiert mit seiner Arbeit The Recovery of Discovery auf die lange Ge-
schichte der Uberfiihrung des Pergamonaltars von seinem Entstehungsort zu seinem
heutigen Standort. Die gleichnamige Stadt Pergamon (lateinisch Pergamum, altgrie-
chisch 7o Ilépyapov, heute Bergama) war eine altgriechische Stadt im heutigen Klein-
asien. 1878 wurde unter der Schirmherrschaft der Koniglichen Museen zu Berlin damit
begonnen, den Plan der hellenistischen Stadt zu rekonstruieren. Zu den Denkmalern
von Pergamon gehorten unter anderem der grofie Altar des Zeus und sein reich verzier-
ter Fries. Teile dieses Meisterwerks der hellenistischen Kunst und seiner restaurierten
Reliefs wurden 1910 nach Berlin verschifft. Ausgestellt wurden sie ab diesem Jahr im
Pergamonmuseum, welches zum Teil speziell fiir die Unterbringung des gigantischen
Altars gebaut worden ist. Neben dem Altar enthélt das Pergamonmuseum weitere grofle
archdologische Bauwerke wie Markttor von Milet und das Ischtar-Tor.*® 2014 wurde
mit der Generalsanierung und dem Bau eines weiteren Gebaudefliigels begonnen. Die
fiir 2019 geplante Wiedererofinung wird sich nach aktuellem Stand (Dezember 2020)

auf mindestens das Jahr 2023 verschieben.%8

Das von Gaillard ausgewahlte tiirkische Bier Efes hat als Importbier aus der Tiirkei eine
lange Reise hinter sich. Hier zeigen sich Parallelen zur Geschichte des Pergamonaltars,
da sich Teile der Ruinen der Tempelanlagen von Ephesus zwar noch im heutigen tiir-
kischen Efes befinden, weitere Teile aber auch in das British Museum in London, das
Kunsthistorische Museum in Wien sowie in die Archédologischen Museen von Selcuk,
Izmir und Istanbul tiberfithrt worden sind.%® Sowohl das Bier als auch viele Jahre zu-
vor die Einzelteile des Pergamonaltars gelangten also mit dem Ziel der Ausstellbarkeit
nach Europa. Neben der Erreichung von wissenschaftlich-archaologischen Zielen kon-
nen solche Uberfithrungen nach Marion von Osten auch als >Antikensehnsucht< oder
Wunsch nach Selbstdarstellung beschrieben werden.*® Stefan Romer erldutert, dass die

Entdeckung des Altars sowie die Sendungen der Funde nach Berlin historisch in die

%87 The Editors of Encyclopaedia Britannica: Pergamum. Ancient city, Turkey, in: Encyclopaedia Britannica, 20.07.1998,
online verfligbar unter https://www.britannica.com/place/Pergamum, zuletzt gepriift am 07.08.2019.

588 Stefan Dege: Berliner Pergamonaltar zieht um, in: DW (Deutsche Welle), 10.11.2016, online verfiigbar unter https://
www.dw.com/de/berliner-pergamonaltar-zieht-um/a-36325937, zuletzt geprift am 08.08.2019.

589 pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 11.

59 Vg, Marion von Osten: In der Mitte. Uberlegungen zum aktuellen Kultur- und Geschichtstourismus Berlins, in: Peter
Spillmann (Hg.): Destination Kultur, Luzern: Interact Verlag, 2012, S. 22-26, hier S. 22.
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Entstehungsphase des Gedankens vom deutschen Nationalstaat gefallen und daraus fiir
den deutschen Staat Bediirfnisse nach nationaler Selbstdarstellung entstanden seien.
Der Altar konstituiere so nach innen die kulturelle Identitat, sollte nach auflen aber

auch in den Wettbewerb nationaler Représentation mit anderen Staaten treten.*"

Ein solcher Akt der Uberfithrung von Monumenten kann unterschiedlich betrachtet
und bewertet werden. So seien im Falle der Uberfiihrung des Pergamonaltars Strei-
tigkeiten zwischen den beteiligten Staaten entstanden, in dessen Zuge auch von ko-
lonialhegemonialem Kulturraub und der Zerstérung eines Kulturdenkmals die Rede

: 592

gewesen sei.’® Hal Foster bezeichnet daher solche Uberfithrungen zwar als Priserva-

tionsmafinahme, gleichzeitig vor allem aber als Akt der Zerstorung und Enteignung.>®
Claudia Wahjudi kommt hingegen auf das kulturelle Erbe zu sprechen: So sei es durch
die Herauslosung eines Monuments aus urspriinglichen Kontexten vor allem fiir nicht
mehr im Herkunftsland lebende Menschen schwer, ihr kulturelles Erbe anzuerkennen.
So wiirden in Berlin zwar viele Menschen tiirkischer Herkunft leben, in die Staatlichen
Museen zu Berlin wiirde hingegen nur ein kleiner Teil aus ebendieser Gruppe gehen. Sie
zeigt damit auf, dass das kulturelle Erbe eng verkniipft ist mit Aufklarung, Kolonialis-

mus und Migration.>%

Auch Matthias Planitzer bezieht eine kritische Position und betont, dass der Altar be-
reits bei Abtransport seine Identitét eingebiif3t habe. Der Ab- und Wiederaufbau des Al-
tars entsprache daher einer Instrumentalisierung verschiedener Interessengruppen.®®
In diesem Zusammenhang verweist Susanne Pfefter auf Martin Warnkes Unterteilung
in Vandalismus >von oben«< und »von untenc: So sei Vandalismus >von obenc« fiir Warnke
die Zerstorung durch Restaurierung, Erhalt und Stadteplanung, welche oft als Grofi-
taten der Kunstgeschichte bezeichnet werden wiirden. Der Vandalismus >von untenc<

hingegen zeige sich in einer blinden Zerstérungswut ohne konkretes Ziel.>%

591Vgl. Stefan Rémer: Eine Asthetik des Widerstands. Das Pergamonmuseum, in: Galerie im Turm (Hg.): Asthetik des
Widerstands. Begleitheft anlasslich der Ausstellung »Die Asthetik des Widerstands«, 2014, S. 22-29, hier S. 23.

592 Matthias Planitzer: Erhalt und Verfall. C. Gaillard errichtet Bierpyramide — und ladt zur Zerstérung ein, in: Castor &
Pollux, 26.03.2011, online verfligbar unter http://www.castor-und-pollux.de/2011/03/erhalt-und-verfall/, zuletzt ge-
prift am 04.09.2014.

593 Vgl. Hal Foster: Vandal Aesthetics, in: KW Institute for Contemporary Art; Susanne Pfeffer (Hrsg.): Cyprien Gaillard.
The Recovery of Discovery, Koln: Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2012, S. 51-52, hier S. 51.

594 Vgl. Claudia Wahjudi: Cyprien Gaillard »The Recovery of Discovery, in: Paolo Bianchi (Hg.): Das Atelier als Manifest,
Kunstforum international, Bd. 208, 2011, S. 310-313, hier S. 312.

5% Planitzer: Erhalt und Verfall, 2011.
5% \gl. Pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S.9f.
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Cyprien Gaillard hingegen verweist in Bezug auf die Uberfithrung von Monumenten
vor allem auf den >Doppeldiskurs« westlicher Museen: So wiirde es zum einen als skan-
dalos gelten, Objekte, Relikte oder Monumente in Ausstellungshdusern und nicht an
ihrem Ursprungsort auszustellen. Auf der anderen Seite wiirde aber gleichzeitig argu-
mentiert werden, dass diese Dinge ohne ihre Uberfithrung schon zerstort worden wi-
ren; zum Beispiel durch eine instabile politische Lage in ihrem Ursprungsland oder
weil im Westen ein viel stiarkeres Bewusstsein fiir die Ruine herrsche. Im Irak wiirde
sich beispielsweise nicht mit Fragen in Bezug auf die Konservierung von Ruinen befasst
werden, da die Menschen dort teilweise um Leben und Tod ringen wiirden - die Origi-

nalitét eines Steins habe demzufolge an solchen Orten eine ganz andere Bedeutung.®®’

Die vorgestellten Positionen verdeutlichen: Verschiebungen und Transfers verdndern
nicht nur die Geschichte eines Monuments, sondern auch dessen Entstehungsort so-
wie alle folgenden Standorte. Susanne Pfeffer vertritt sogar die Meinung, dass durch
Uberfiihrungen autonome Geografien verschwinden, was zu einer »[...] brutal reinter-
pretation of what was saved from destruction« fithren wiirde.®® Der Umgang mit Arte-
fakten der Vergangenheit wiirde daher immer auch den Seinszustand einer Gesellschaft
widerspiegeln. Die Entdeckung von »etwas< gehe zudem immer mit dessen >Patroni-
sierung<®® einher, von der sich das Entdeckte nie zu erholen scheine. Unter den Fol-
gen wiirde weltweit gelitten werden.®® Auf genau diese Relation von Entdeckung und
Erholung referiert Cyprien Gaillard auch mit dem Titel The Recovery of Discovery®®,
wenngleich solche radikalen Bewegungen von Kulturgiitern seit vielen Jahren durch die
UNESCO verhindert werden. Die Organisation fordert, historische Artefakte an ihrem

Ort zu belassen und dort zu schiitzen.6%?

597 Vgl. Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 34.
598 pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 11.

5% Der Zwiespalt zwischen Rettung und Raub manifestiert sich auch im Begriff: Wahrend >Patronisierung< heute in
etwa mit >Bevormundung« synonym geht, entspricht der veraltete Gebrauch dem Wort >beschiitzen< oder auch dem
Vorgang >Gefahr von jemandem oder von etwas abhalteng, vgl. o. A.: Patronisieren, online verfligbar unter https://
www.duden.de/suchen/dudenonline/patronisieren, zuletzt gepriift am 08.08.2019.

600 pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 11.

801 The Recovery of Discovery er6ffnet in der Bipolaritat zwischen der Erholung von der Entdeckung auch Bezlige zur
Dialektik von Zusammenbruch und Wiederaufbau (Collapse and Recovery) als einem der Hauptmotive der dOCU-
MENTA (13). Verortet zwischen den Orten Kassel/Breitenau und Kabul/Bamiyan diskutierten kiinstlerische Positionen
die Frage nach einer méglichen Heilung von Kriegstraumata durch Kunst. Vgl. o. A.: JOCUMENTA (13) - Retrospek-
tive, 0. J,, online verfiigbar unter https://www.documenta.de/de/retrospective/documenta_13#, zuletzt gepriift am
10.06.2020.

602 Auf diesen Zusammenhang verwies Gaillard auch mit der Einladungskarte zu The Recovery of Discovery, die ledig-
lich das Logo der UNESCO zeigt.
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DER PERGAMONALTAR IN PETER WEISS® ASTHETIK DES WIDERSTANDS

Als wichtigste Referenz fiir The Recovery of Discovery nennt Gaillard Peter Weiss’
Roman Die Asthetik des Widerstands (1981). Zentrales Thema des monumentalen®®?
Romans sind die linkspolitischen Widerstinde der Arbeiterbewegung nach 1918 auf
gesamtgesellschaftlicher Ebene; thematisiert wird aber vor allem auch die Wiederaneig-

nung von Kunst und Kultur durch die von ihr Ausgeschlossenen.®%

Der Pergamonaltar
und Angkor Wat sind dabei nur zwei von mehr als hundert Bau- und Kunstwerken so-
wie Kiinstler*innen, die im Roman erwahnt werden. Nana Badenberg bezeichnet die-

sen daher als > musée imaginaire« (dt. erdachtes Museum).®%

Kunst und Kultur werden nach Sabine Winkler im Roman als Mittel zur emanzipatori-
schen Subjektwerdung und gegen Unterdriickung dargestellt. Dies geschehe durch die
Aneignung von kulturellem Wissen und der Erweiterung individueller Handlungsspiel-
raume. Die Protagonisten wiirden daher im Roman nach Motivgruppen in der Kunst
suchen, um sich mit ebendiesen zu identifizieren.®® Als eine solche Motivgruppe zeigt
der Pergamonfries die Gigantomachie, womit der Versuch griechischer Giganten, die
Gotter zu stiirzen, bezeichnet wird.®®” Dem Pergamonfries kommt damit eine Schliissel-
rolle in dem Roman zu, da nach Michael Hofmann der Pergamonaltar zwar deutlich als
Herrschaftskunst, gleichzeitig aber auch als ein Musterbeispiel fiir die subversive Funk-
tion von Kunst und Asthetik gezeigt werden wiirde. Durch Weiss‘ Perspektive auf den
Altar konne daher nicht nur iiber Zivilisation und Herrschaft, sondern auch tiber die
Notwendigkeit einer Uberwindung ungerechter Herrschaft diskutiert werden.®%® Hof-
mann rezitiert weiter die Herrschaftsgeschichte des Pergamonaltars, die mit der Aus-

grabung unter deutscher Leitung begann und mit dem Transport nach Deutschland

803 Vgl. Diverse Autoren: Stafettenlesung. Ein Jahrhundert in 54 Stunden, 2016, online verfiigbar unter http://peter-
weiss100.de/staffettenlesung/, zuletzt gepriift am 13.08.2019.

604 Jens Hinrichsen: Rausch und Raubbau, in: Der Tagesspiegel, 29.03.2011, online verfiigbar unter https://www.
tagesspiegel.de/kultur/bier-pyramide-in-den-kunst-werken-rausch-und-raubbau/3997580.html, zuletzt gepriift am
10.08.2019.

605\/gl. Nana Badenberg: Die »Asthetik« und ihre Kunstwerke. Eine Inventur, in: Alexander Honold; Nana Badenberg
(Hrsg.): Die Bilderwelt des Peter Weiss, Hamburg: Argument Verlag, 1995, hier S. 115.

606 \/gl. Sabine Winkler: Was hat das mit uns zu tun?, in: Galerie im Turm (Hg.): Asthetik des Widerstands. Begleitheft
anlasslich der Ausstellung »Die Asthetik des Widerstands«, 2014, S. 12-14, hier S. 12.

507 Die Gigantomachie beschreibt Stefan Romer zum einen als Modell der Kdimpfe nach innen und auf3en auf indivi-
dueller sowie auf staatlicher Ebene. Zum anderen kdnne der Kampf aber auch als Metapher fir jegliche Auseinander-
setzung mit der politisch-kulturellen Institution, in der man lebt und arbeitet, verstanden werden. Vgl. Rémer: Eine
Asthetik des Widerstands, 2014.

88 Michael Hofmann: Gibt es eine hinduistisch gepragte »Asthetik des Widerstands«? Eine postkoloniale Interpreta-
tion der Angkor Wat-Passagen in Peter Weiss’ gleichnamigem Roman, 2008, online verfiigbar unter https://literatur-
kritik.de/id/11847, zuletzt geprift am 13.08.2019.
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endete. Die Pointe von Weiss® Interpretationsmodell sei nun, dass sich die damaligen
Arbeiter nicht mit den dargestellten Gottern, sondern mit den zerschundenen Korpern
der Titanen identifizieren wiirden. Weiss zeigt damit auf »[...], dass die Fortschritte der
abendldandischen Kultur und deren asthetische Hochstleistungen mit Herrschaft und
Unterdriickung sowie dem Leid der >Niederen«< verbunden seien«.%%® Diese kritische
Darlegung durch Weiss konne nach Hofmann letztendlich helfen, die Geschichte von
Herrschaft und Unterdriickung zu erkennen oder sie sogar zu durchbrechen.®”® Der
Pergamonfries stellt damit letztlich nicht nur die Rahmung des Romans dar, sondern
ist auch Ausgangspunkt fiir Weiss® Verstandnis von Klassenkampf, Kunst und Kultur:
»Pl6tzlich, in der Konfrontation mit diesem Fries, verknlipfte sich vieles miteinander [...].
Dieser Eindruck eines Getiimmels von Kraften, die unten sind, und die, die oben sind, die
erdgebundenen und die gottlichen, erzeugte ein Bild vom ewigen Klassenkampf, das
plotzlich sehr, sehr eindringlich wurde. [...] Doch dieser ganze Fries, der so fern und mach-
tig war, genligte mir nicht; ich wollte die ganze Geschichte des Frieses darstellen; sie war
anfangs noch viel breiter entworfen [...]. Das war der unmittelbare Anfang. Es ging um ei-
nen Kampf in viel weiterem Sinne: nicht allein Befreiung von politischer Unterdriickung,

sondern ebenso um die Befreiung von kulturellen Hindernissen, die Menschen um sich
herum haben; ich dachte an die ganze Bildungsarbeit [...].<5™

Aus der Auseinandersetzung mit dem Pergamonfries entstand letztlich auch der Titel-
Asthetik des Widerstands, der doppeldeutig zu lesen ist: So versteht Weiss Asthetik als
etwas, das Widerstand leistet (Kunst = Kampf), wahrend auch der Widerstand seine
eigene Asthetik habe. Beides sei stets zusammenzudenken, da es nicht geniige, einen
politischen Feind nur anzugreifen und zu iiberwinden; vielmehr sei die gesamte Le-
benshaltung gemeint, »[...] alles, worin man verfilzt ist, worin man lebt.«%'2 Weiss ver-
deutlicht damit, dass die Kunst nicht vom gesellschaftlichen Leben zu trennen sei und
spricht damit der Kunst ihre autonome Existenz ab. Vielmehr ldge die grofite Qualitdt
der Kunst in ihrer Fahigkeit, in die Wirklichkeit einzugreifen, um diese zu veriandern.®'

Auf dieser Uberzeugung aufbauend entwickelt Weiss seine Asthetik weiter, in dessen

609 Hofmann: Gibt es eine hinduistisch gepragte »Asthetik des Widerstands«?, 2008.

619 Hofmann hebt hervor, dass es Weiss gelinge, das subversive Potential des Pergamonaltars aufzuzeigen. Dies gelin-
ge ihm in Hinblick auf Angkor Wat hingegen nicht. Vielmehr betrachte Weiss asiatisch-orientalische Kunst ausschlief3-
lich als Herrschaftskunst. In seinem Essay arbeitet Hofmann daher eine alternative, postkoloniale Interpretation der
Passagen zu Angkor Wat heraus. Vgl. ebd.

6" Burkhardt Lindner: Peter Weiss im Gesprach mit Burkhardt Lindner. Zwischen Pergamon und Pl6tzensee oder Die
andere Darstellung der Verldufe, in: Karl Heinz Gétze; Klaus R. Scherpe (Hrsg.): Die »Asthetik des Widerstands« lesen.
Uber Peter Weiss, Berlin: Argument Verlag, 1983, S. 150-173, hier S. 150 f.

612 Ebd., S. 151.
613 peter Weiss: Rapporte 2, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1971, S. 26.
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Kern die Aussage steht, dass die »[...] Kunst, die mich engagiert, eine Kunst [ist], die
es sich zur Aufgabe macht, eine erdriickende und schwierige Situation zu 16sen.«5'
Weiss spricht der Kunst folglich zu, gesellschaftliche Strukturen aufdecken oder sogar
verandern zu konnen, wahrend Kunst und Kultur gleichzeitig auch unsicheren Zeiten

Sicherheit gében.

Eine solche Forderung Peter Weiss® nach einer den Menschen engagierenden Kunst
manifestiert sich deutlich auch in Gaillards Arbeitsweise sowie vor allem in The Reco-
very of Discovery. In seiner Handlungsanweisung an die Besucher*innen, die Pyramide
einzunehmen und das Bier im Kollektiv zu verinnerlichen, zeigt sich im Format des Zu-
sammenseins die von Weiss erdrterte >Verfilzung« von Kunst und alltdglichem Leben.
Die Rezipient*innen fungieren demnach nicht nur als Konsument*innen, sondern wer-
den gleichsam auch zu Produzent*innen. Letztlich vollzieht sich erst durch das Trin-
ken des Bieres die vom Kiinstler intendierte Zerstorung der Skulptur, deren Uberreste
als Ruine im Ausstellungsraum verbleiben. Gaillards Werk formiert sich folglich erst
durch eine Offentlichkeit. Michael Hofmann spricht, wie bereits erortert, Peter Weiss'
Roman sogar letztlich die Kraft zu, die Geschichte von Herrschaft und Unterdriickung
nicht nur aufzuzeigen, sondern sie womoglich zu durchbrechen. In Anlehnung daran
zeichnet auch Cyprien Gaillard die hegemoniale Kulturgeschichte des Pergamonaltars
von der Ausgrabung iiber die Verschiebung bis zur Musealisierung nach und eréffnet
damit Fragen zu Spannungsfeldern wie Enteignung und Schutz von Kulturgiitern sowie

kulturellem Erbe und hierarchischen Herrschaftsverhaltnissen.

614 Lindner: Peter Weiss im Gesprach mit Burkhardt Lindner, 1983, S. 153.
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5.3.2 BIERTRINKEN ALS PARTIZIPATORISCHE HANDLUNG IN THE RECOVERY OF DISCOVERY

Cyprien Gaillards Bierpyramide wurde am 26. Mai 2011 um 17 Uhr fiir die Besu-
cher*innen in den Kunst-Werken Berlin zuganglich gemacht. Ab diesem Moment wurde
die Skulptur bestiegen und besetzt; die Besucher*innen rissen Kartons auf und 6ftneten
Biere, es wurde getrunken, geredet, geraucht. Innerhalb von acht Wochen wurde das
Monument sukzessive und fast vollstaindig abgebaut.’> Mit dieser partizipatorischen
Ausrichtung seiner Bierpyramide hat Gaillard ein bestimmtes Ziel verfolgt: Wahrend
Tom Marioni offen zugab, dass sein >Beer Salon« nie fiir »alle« sein sollte und auch nicht
jeder dort hineinpassen wiirde (vgl. Kapitel 4.1.2), sei Gaillard oft frustriert gewesen,
nur wenige Menschen mit seiner Kunst zu erreichen. Mit The Recovery of Discovery
habe er daher Menschen anlocken wollen, die vorher noch niemals in einem Museum
gewesen sind, und genau diese seien auch gekommen:®'®

»All these high school kids coming here and how many times did we see people barfing

in the courtyard? Then just going back to their parents all drunk and being questioned...

>Why are you drunk?« —>l was in a museumk You know?! What kind of museum would

promote such things? I’'m still amazed today that we were able to pull such a thing off.
It’s the magic of Berlin, of your institution, no? It’s great.«5"

Auch Susanne Pfeffer diagnostiziert in diesem Zusammenhang, dass >der Verlockung
des Bieres folgend« ein sonst kunstfernes Publikum in die Kunst-Werke Berlin gekom-
men sei. Durch den unmittelbaren Zugang zum Werk sei diesen Rezipient*innen zudem
der Ausstellungsraum als Ort des Seins und des Lebens wohl erstmals ins Bewusstsein
geriickt worden. Der in kiinstlerischen Ausstellungskontexten vorherrschende Antago-

nismus von High und Low Culture hitte sich folglich reduziert.®'®

Mit The Recovery of Discovery stellt Cyprien Gaillard nicht nur eine konkrete, skulptu-
rale Form in den Ausstellungsraum der Kunst-Werke Berlin, sondern erofinet vor allem
— einer partizipatorischen Versuchsanordnung gleich - einen Angebotsraum, in dem er

das Material arrangiert und exponiert. Bei dem Material handelt es sich hier zunachst

615 pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S.7.
616 Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 45.
617 Ebd., S. 43.

618 \/gl. Pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 12 f. Wenngleich sich in diesem Zu-
sammenhang auch bewusst gemacht werden sollte, dass es sich auch hier um einen liberwiegend privilegierten wie
grundsatzlich kulturinteressierten Personenkreis handelte.
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weniger um das Bier an sich, sondern vielmehr um das Bier in der Flasche im Karton.
Die knapp 3000 Kartons agierten in ihrer Serialitat dhnlich einer Campbellschen Dose
als Chiftre fiir die Ikonografie der industriellen Produktion und Massenware. Wahrend
in Kapitel 5.2.1 bereits erortert worden ist, dass die Pyramide eine Form ist, die in
der zeitgenossischen Kunst hiufig eingesetzt wird, um Materialien aufzuschichten und
dann als Materialhaufen zu prasentieren, zeigte die eingehende Beschiftigung mit Cy-
prien Gaillards Bierpyramide, dass auch das Anhaufen oder Stapeln von Bierflaschen
oder -dosen nicht neu ist. Viele der Arbeiten erdfinen in der Form ihrer opulenten Ma-
terialreprisentation so Fragestellungen rund um Warenisthetik, Uberflussgesellschaf-

ten, Konsum oder Wohlstand.

Cady Noland tiirmte beispielsweise fiir die Arbeit This piece doesn't have a title yet (1989,
vgl. Abb. 58) 11.000 Bierdosen an den Galeriewédnden auf; umrahmt von Metallgeriisten
und verfremdeten USA-Flaggen sowie Einkaufskorben. Er referierte damit zum einen

619

auf die amerikanische Partykultur im Zuge eines >American Way of Life<®'®, parodierte

aber auch die berauschende Wirkung von Geld und Ruhm. Diese zeige sich nach No-
land darin, dass der Kunstmarkt in der Lage sei, grundsitzlich »alles< zu verkaufen.®?
Das Kiinstlerduo Pruitt-Early erforschte in den 1980er-Jahren die visuelle Kultur von
mannlichen Jugendlichen und Konzepte hegemonialer Mannlichkeit. In ihre Skulptu-
ren arbeiteten Rob Pruitt und Jack Early gesammelte Materialien und Objekte wie Bier-
dosen und -kartons, Head-Shop-Aufkleber und Biigelbilder von Motorradclubs sowie
Poster ihrer Heavy-Metal-Idole ein. Fiir ihre Arbeiten Sculpture for Teenage Boys (Miller
Six Pack, 1989, vgl. Abb. 59) oder Sculpture for Teenage Boys (Miller Pyramid, 13 High,
1990, vgl. Abb. 60) brachten sie Aufkleber auf leere Bierdosen auf und bildeten aus die-
sen anschlieflend einen Turm - nach eigener Aussage, um die Leere ihrer eigenen Ge-
neration widerzuspiegeln.®”' Der Fotograf Jesse Burke hingegen thematisierte in seiner

Serie Intertidal (2008) (dt. Gezeitenzone oder Grenzbereich) die Ambivalenz zwischen

dem heroischen Ideal von >Ménnlichkeit< und der fragilen Realitdt des >Ménnlich-

619 Siehe dazu vertiefend Jacob Blume: Bier. Was die Welt im Innersten zusammenhdlt. Von der Menschwerdung,
zligellosem Weiberzechen, sozialdemokratischem Saft und alltdglichem Durst, Géttingen: Verlag die Werkstatt, 2000
und hier vor allem seine Ausfilhrungen zu den Themen Neuzeit, Bier und Politik ab S. 121 ff. sowie zur USA: Neue Welt
ab S. 174 ff.

620 Jonathan Fardy: Objecthood and Disappearance: The Art of Cady Noland, in: International Journal of Baudrillard
Studies, 2017, online verfligbar unter https://baudrillardstudies.ubishops.ca/objecthood-and-disappearance-the-art-
of-cady-noland/, zuletzt gepriift am 11.06.2020.

621 Matthew Rose: Portrait of the Artist as a Young Assistant. Pruitt-Early, in: the Artblog, 08.01.2007, online verfiigbar
unter https://www.theartblog.org/2007/01/portrait-of-the-artist-as-a-young-assistantpruitt-early-part-3/, zuletzt ge-
prift am 11.06.2020.
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seins<. Autobiografisch untersuchte er, woher Vorstellungen von Mannlichkeit kommen
und hinterfragte dadurch gleichsam miannliche Riten und Rituale sowie homosoziales
Begehren (vgl. Abb. 61).62 Weitere Bierpyramiden errichteten Superflex mit Free Beer
Boxes (2007), Brad Troemel mit Fountain (2008, vgl. Abb. 62) oder Tony Matelli mit
Yesterday (2009, vgl. Abb. 63).

In den meisten der vorgestellten skulpturalen Arbeiten werden die Bierdosen - for-
mal wiederum auch Arbeiten wie Andy Warhols Brillo Boxes zitierend — Reihe um Rei-
he in einer sich wiederholenden Geometrie aufgetiirmt und letztlich in ihrer eigenen
»Dingqualitédt« sowie als Einheit gezeigt. In dieser Serialitit und ihrer Enthebung aus
der Funktion eines Alltagsgegenstandes kontrastieren die Dosenberge auch mit Fragen
nach dem Wert von Kunst. Mit diesem Kontext befasste sich auch Gaillard: So konne
der Einsatz von 72.000 Flaschen durchaus eine gewisse Ambivalenz erzeugen, da die
Kosten fiir die Arbeit in Hohe von rund 40.000 Euro von den deutschen Steuerzah-
ler*innen getragen worden wiren. Daher wollte Gaillard zumindest einem Teil dieser

Menschen etwas zuriickgeben - in Form von Freibier.?%

72.000 FLASCHEN FREIBIER UND KUNST ALS GIVE-AWAY

Wihrend sich der Kiinstler André Thomkins in seinem Palindrom »freibier! freibier!
freibier! f..«%% vor allem an der Wortgestaltung von >Freibier« erfreute, tritt die schier
unendliche Menge an Bier in The Recovery of Discovery vor allem als Handlungsaus-
16ser auf - schliefllich funktioniere der partizipatorische Aufruf eines >Mach mit!« nach
Max Glauner meistens nicht nur kritiklos, sondern vor allem am besten, wenn nicht nur
mitgemacht werden >miisse<, sondern es sogar etwas gratis gebe.?® Wiahrend fiir Tom
Marioni das Bier also einem »>sozialen Schmierstofk entsprach, fungierten die 72.000

Flaschen Bier in Cyprien Gaillards Bierpyramide vor allem als >Give-awayx.

Wihrend mit >Give-away« zumeist kleine, gelabelte Werbeartikel bezeichnet werden,
mit denen Unternehmen auf sich aufmerksam machen oder fiir Produkte werben,

taucht der Begriff durchaus auch im Kunstkontext immer wieder auf und hier vor allem

622 Jesse Burke: Intertidal, 2008, online verfligbar unter https://clampart.com/2012/03/intertidal/#23, zuletzt gepriift
am 11.06.2020.

623 Stephanie Kloss: Ich-Maschine, der Star und sein System, in: vonhundert Magazin, Nr. 12, 2011, online verfiigbar
unter http://www.vonhundert.de/indexd5bb.htmI?id=369, zuletzt gepriift am 20.06.2019.

624 André Thomkins: Palindrome, Anagramme, in: Ausstellungshaus Spoerri (Hg.): André Thomkins, Hadersdorf am
Kamp: 0.V, 2011, S. 8-9, hier S. 8.

625 \/gl. Glauner: Partizipation als kiinstlerische Strategie, 2016, S. 39. Siehe vertiefend dazu Purves: What we want is
free, 2014.
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im Zuge des Einsatzes von alimentédren Realien. Das Konzept »Give-away« als ein Weg-
geben und damit auch als ein >Loslassen von Kunst«< kann sich auf zwei unterschied-
liche Arten manifestieren: die Rezipient*innen konsumieren direkt vor Ort (und tragen
so das einverleibte Material in sich und damit aus dem Ausstellungsraum hinaus) oder
sie iiberfiihren einzelne Bestandteile kiinstlerischer Arbeiten als Objekte in den Aufien-

raum.

Die Idee, Teile kiinstlerischer Werke den Ausstellungsbesucher*innen zum Direkt-
konsum oder zum Mitnehmen zur Verfiigung zu stellen, ist dabei nicht erst seit Félix
Gonzalez-Torres® candy spills (ab 1990) eine kiinstlerische Strategie. So reichte Yves
Klein schon 1958 bei seiner mittlerweile legendaren Vernissage zur Ausstellung Le Vide
(dt. die Leere) blaue Cocktails zum Verzehr - aufgrund des beigesetzten Methylenblau
verfarbte sich anschlieflend der Urin der Trinkenden fiir etwa eine Woche lang blau,
was zugleich der Dauer der Ausstellung entsprach. Wahrend es in der Ausstellung selbst
>nichts< zu sehen gab, nahmen die Besucher*innen durch den Prozess der Einverlei-
bung also dennoch etwas auf und sogar mit nach Hause, was durch die Farbe sichtbar
gemacht worden ist.®?* In 1967 lud Konzeptkiinstler Roelouf Louw mit der Arbeit Soul
City (Pyramid of Oranges) die Besucher*innen hingegen dazu ein, sich eine von rund
5800, zu einer Pyramide aufgeschichteten, Orangen als >Give-away« mitzunehmen.
Die Rezipient*innen hatten dadurch einen direkten Einfluss auf die Veranderung der
skulpturalen Form und konnten die Pyramide sukzessive bis zur Werkauflosung de-
montieren. Weitere Beispiele sind die Arbeiten Sufferhead Original sowie Quiet Storm
von Emeka Ogboh, die bereits in der Einleitung thematisiert worden sind. Das Bier, ei-
gens fiir die documenta 14 beziehungsweise die Skulptur Projekte gebraut und abgefiillt,
konnte von den Ausstellungsbesucher*innen mit nach Hause genommen werden, wenn

auch zumindest teilweise nur gegen Bezahlung.

Dinge oder Materialien umsonst anzubieten, Kunst also zu verschenken, hat das Poten-
zial, eine radikale Geste in einer Kultur zu sein, die fiir gewohnlich versucht, alles zu
Geld zu machen, was mdglich ist. Das Verschenken von Produkten ist zudem oftmals
Mittel, um dazu zu verleiten, mehr davon zu kaufen - das Prinzip der Werbung.®?” Das

Kiinstlerkollektiv Temporary Services setzte dieses Mittel ein und hinterfragte damit

626 \/g|. Johannes Stahl: Kunst als Giveaway. Stichworte zu einer Asthetik verschenkter Kunstwerke, online verfiigbar
unter https://www.burg-halle.de/~jstahl/texte/givestahl.htm, zuletzt gepriift am 10.06.2020.

627 \gl. Temporary Services: Free For All. Portable Exhibit Guide, 2000, online verfligbar unter http://www.temporary-
services.org/FFA_Portable_Exhibit.pdf, zuletzt gepriift am 10.06.2020.
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Abb. 58

Cady Noland, This piece doesn’t have a title yet, 1989
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Abb. 59

Pruitt-Early, Sculpture for Teenage Boys (Miller Six Pack), 1989
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M

Abb. 60

Pruitt-Early, Sculpture for Teenage Boys, (Miller Pyramid, 13 High), 1990




257

Biertrinken als partizipatorische Handlung in The Recovery of Discovery

Abb. 61

Jesse Burke, Beeramid Il, 2008
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Abb. 62

Brad Troemel, Fountain, 2008
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Abb. 63

Tony Matelli, Yesterday, 2009
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die Prinzipien des Kunstmarktes und den Wert von Kunst. Fiir ihre Aktion Free for all
(2000) haben sie iiber 10.000 gespendete Produkte, Gegenstinde oder Materialien wie
religiose Traktate, Drucke, Tonbénder, Broschiiren, Aufkleber, Postkarten sowie Le-
bensmittel an einem einzigen Ausstellungstag auf Tischen ausgelegt. Die Besucher*in-
nen konnten so viele Materialien wie sie wollten in die zur Verfiigung gestellten Boxen
mit der Aufschrift Free for all - Portable Exhibit raumen und kostenlos mit nach Hau-
se nehmen.®?® Das Kiinstlerkollektiv ermdglichte es damit den Besucher*innen, eigene
mobile Ausstellungen zu kreieren; eine mitgelieferte Handreichung gab zudem Emp-

629

fehlungen®®®, wie mit der Vielzahl an Materialien in der neuen Rolle einer Kunstsamm-

lerin oder eines Kunstsammlers umgegangen werden konnte.%*°

Das Kollektiv setzte sich dhnlich wie auch Gaillard vordergriindig zum Ziel, Kunst
fiir eine grofiere Gruppe von Menschen zugénglich und relevant zu machen. Durch
das Prinzip der Verteilung erweiterte jede Person, die Material mitnahm, zugleich den
potenziellen Radius der Rezeption. Durch das Prinzip des >Give-aways« trennen sich
Kiinstler*innen also auch von ihren Arbeiten und geben einen Teil der Verantwortung
aus ihren Hianden. Auch Gaillard eréfinete ein Angebot, an dem sich die Partizipient*in-
nen kostenfrei bedienen konnten - das Freibier »durfte< nicht nur getrunken werden,
sondern >sollte« es sogar. Sein Uberangebot an Bier lisst dadurch Vergleiche mit einem
Schlaraffenland zu, dass in seiner nahezu unerschopflichen Fiille nicht nur ein grof3es

Konsumverlangen, sondern mitunter sogar eine Gier bei den Rezipient*innen weckte.
ALKOHOL ALS ZEITMASCHINE

Wihrend der achtwochigen Laufzeit der Ausstellung bot Cyprien Gaillard den Besu-
cher*innen 72.000 Flaschen Efes-Bier zum freien Verzehr an und gab damit die Pyra-
mide zur Destruktion frei. Durch ihre Form lud die Pyramide ein, sie zu besteigen, auf
ihr zu sitzen und zu verweilen; Bierkartons sollten aufgerissen und Flaschen geoffnet
werden, das Bier sollte getrunken und sich einverleibt werden, auf der Pyramide wur-

degesungen, getanzt und gefeiert.*' Damit sprach The Recovery of Discovery alle Sinne

628 \/gl. Temporary Services: Free For All. Portable Exhibit Guide, 2000.

629 Ein Auszug aus den Empfehlungen: »Wohnung oder Haus: Wenn Freunde oder Familie Sie zum Mittagessen,
Abendessen, zu einer Party oder einfach nur zu einem Besuch einladen, bringen Sie lhre >Free For All-Sammlung mit
und teilen Sie sie mit ihnen. Sie kann wahrend des Kochens, bei der Ankunft aller Gaste oder nach dem Dessert be-
trachtet werden.« ebd.

830Vgl. Temporary Services: Free For All. Re-Exhibition Strategies, 2000, online verfiigbar unter http://www.temporary-
services.org/FFA_Suggestions.pdf, zuletzt geprift am 10.06.2020.

831vgl. Pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 12.
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an: Schon durch das Besteigen der raumgreifenden Pyramide wurde eine unmittelbar

korperliche Wahrnehmungsebene aktiviert und der Korper konnte in Relation zum

Monument gesetzt werden. Aber auch weitere Sinne wurden angesprochen:
»Bevor der Geschmackssinn beim Trinken des Biers animiert wurde, entfaltete sich ein
herber Geruch beim Offnen der Bierflaschen, und nach der Ausstellungseréffnung um-
hillte der sich stetig steigernde Gestank von schalem Bier und abgestandenen Zigaret-
tenrauch die Pyramide. Das Klirren der Flaschen in den vollen Kartons beim Erklimmen
der Pyramide, zudem das Knirschen und Knacken der zahlreichen Scherben auf dem
Hallenboden der Kunst-Werke erfiillten den Raum. Hor-, Geruchs- und Geschmackssinn,

Haptik und Optik wurden gleichermal3en aktiviert und machten die Arbeit mit allen fiinf
Sinnen erlebbar«.t32

Dass mit dieser multisensorischen Wahrnehmung die Rezeption der Arbeit nicht ende-
te, habe Gaillard besonders gut gefallen. So habe er zum einen beobachtet, dass einige
Besucher*innen ihre Taschen und Rucksdcke mit Bierflaschen gefiillt hatten. Gaillard
stellte sich folglich vor, dass die Rezipient*innen womdoglich auch noch lange nach der
Ausstellung ebendieses Efes trinken wiirden und so seine Arbeit auch auflerhalb des
musealen Rahmens fortgefiithrt werden wiirde - durch den natiirlichen Kreislauf von

Einverleibung und Ausscheidung.®®

Die Tatsache, dass sich bei den einverleibten Getrainken um Alkoholika handelt, spielt
auch bei Gaillard eine zentrale Rolle. Doch wahrend Tom Marioni Alkohol beziehungs-
weise vor allem Bier als Kommunikationshilfe versteht, bezeichnet Gaillard das Trinken
von Alkohol als eine Art >Zeitmaschine«.5** So sei wihrend des Trinkens in der Nacht
alles aufregend, wahrend am nachsten Tag alles langsamer ablaufe. Als eine solche Zeit-
maschine erinnere Alkohol den Menschen daran, dass er — so wie auch alles ihn Um-
gebende der Welt - vergéanglich sei. Gleichzeitig spiire man im alkoholisierten Zustand
auch seinen Korper und dessen Lebendigkeit besonders stark.®® Bei seiner Arbeit {iber
das Trinken gehe es daher gar nicht so sehr um das »selbst¢, sondern um die Erfahrung.
Mit seinem Werk The Recovery of Discovery wollte er letztlich das plastische Poten-
zial des Trinkens und damit die physische Verschwendung, den physischen Abfall, den
physischen Verfall visualisieren und damit schlussendlich auch zeigen, dass auch der

Vorgang des Trinkens eine Prasenz annehmen kdnne. So wiirde man fiir gewohnlich

632 pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 12.

633 \Vgl. Schumann: Architectural hangover, 2012.

634 »It’s like a time machine, drinking [...] «. Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 39.
835 \/gl. ebd.
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sagen, dass das Betrunkensein eine Art abstrakte und nicht sichtbare Erscheinung ist -
und genau diese Erscheinung sei durch sein Werk materialisiert worden, sie sei »endlich

vorhandens, sowohl physisch als auch chaotisch.®®

Parallel zur Auflosung der Monumentalitit der Pyramide durch das Trinken des Bieres
gerieten auch Geist und Korper der Rezipient*innen in einen Prozess der Auflosung.
Ein solcher Prozess von simultaner Be- und Entschleunigung spielt im Zusammenhang
mit dem Genuss von Alkohol eine entscheidende Rolle, denn ein leichter Rausch verne-
belt die Gedanken, macht sie gleichzeitig aber auch luzide. Susanne Pfeffer berichtet in
diesem Zusammenhang, dass je brutaler letztlich die Rezipient*innen mit der Skulptur
umgegangen seien, desto rasanter schritt auch deren eigene De(kon)struktion voran, da
sich »[...] die graduelle Zerstorung des Kunstwerkes analog zu der Zerstérung der Kor-
per durch Alkohol [vollzog].«5" Die Entropie als irreversible Unordnung von Materie
sowie Gaillards Verstindnis von einem architektonischen Hangover manifestieren sich
hier also par excellence:
»But the pyramid for me is really about this, but about the impossibility of finding again
the original state of something, you know, of yourself and of the structure of the pyramid
and of everything. You know, over the course of what, 8 weeks...? To me it’s also this me-
taphor of alcohol, one of the influences of alcohol is that you can make these mistakes,
or these things you regret, and these monumental errors, this madness of rebuilding,
from scratch, like Babylon, are just the same mistakes as you can do with alcohol, but on
a much bigger scale. It's historical, it’s like when you wake up from alcohol and think:>Oh,
what did we do, we built these things and now we're stuck with these things¢, you know -
like all these 1960s social housing buildings you now have to demolish, like architectural
hangovers, which we have to deal with. So this is what | tried to do, in a way to bring these

monumental mistakes to a personal level. Not as an artist but more as an individual, as a
person.«538

Der zum Teil ungebremste Konsum von Alkohol habe jedoch auch, vor allem bei mehr
als 50 Personen gleichzeitig im Ausstellungsraum, zu einer erstaunlichen Dynamik wie
einer nur schwer zu kontrollierenden Kraft gefithrt.®* Da dies teilweise auch zu einer
eher unangenehmen Auseinandersetzung mit der Arbeit gefithrt habe, erkldrt Gaillard,
dass eine solche Arbeit nicht an vielen anderen Orten neben Berlin moglich gewesen

und gerade zum Ende der Ausstellungszeit auch fiir das Ausstellungshaus zu einer gro-

636 \Vgl. Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 44.

637 pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 12.

638 Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 36 f.

839 vgl. Pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 12.
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en Herausforderung geworden sei. So berichtet Gaillard in einem Interview, dass es
auch minderjahrige Trinkende gegeben habe, Flaschen zerbrochen worden seien, es sei
geraucht und sogar in die Ecken uriniert worden. Der Geruch sei folglich zum Ende der
Ausstellung unertraglich gewesen, da es sich um einen geschlossenen Raum ohne Fens-
ter gehandelt habe, der zudem wéhrend der gesamten Ausstellungsdauer nicht gereinigt
worden sei.®*® Susanne Pfeffer kritisiert in diesem Zuge einige der Besucher*innen: So
habe das Werk zwar die direkte Aufforderung zum Handeln impliziert; dennoch kon-
statiere sie einigen Partizipient*innen in ihrer rauschhaften Erfahrung einen Verlust

von Verantwortungsgefiithl und eine gewisse »Ziigellosigkeit<.54’

DEN RAUSCH AUFFUHREN

Die vorherigen Ausfithrungen verdeutlichen den Ereignischarakter von Cyprian Gail-
lards Bierpyramide im Ausstellungskontext sowie dessen ausgepragte wirkungséstheti-
sche Absicht. Einem Spektakel gleich erregt The Recovery of Discovery grofies Aufsehen,
in dessen Zentrum vor allem Rausch und Dekonstruktion stehen. Alkohol enthemmt,
verschiebt und verzerrt die Wahrnehmung der Konsumierenden. Ein Rausch ist weiter-
hin ein Zustand, der weder nachzuempfinden noch reproduzierbar ist, vielmehr ist er
gleichsam einzigartig wie stets temporér.%*? Es wurde in diesem Zusammenhang bereits
herausgearbeitet, dass sich sinnliche Wahrnehmung stets selbstreferenziell konstituiert
— so verhilt es sich auch mit dem Rausch. So sind Sprache und Schrift auch hier die
einzigen Mittel, die als Setzung und zur Kategorisierung eingesetzt werden konnen,
um Sinnestatigkeiten zu benennen oder zu veranschaulichen. Durch die Sprache kann
eine sinnliche Wahrnehmung damit zwar zur Grundlage gemeinsamer Welterfahrung
gemacht werden®®, die sich jedoch nicht als intersubjektive, also wechselseitige Bezug-

nahme zeigen kann.

Dennoch kann, und das zeigte sich ganz deutlich in The Recovery of Discovery, der
Rausch gemeinsam erlebt und zusammen zelebriert werden. Hal Foster fragt sich in
diesem Kontext, worin die eigentliche Provokation der Arbeit bestiinde. So konne man
je nach personlicher Stimmung die Ausstellung als a) unverhohlene Aufforderung zu

festlicher Geselligkeit oder b) als ein weiteres 6ffentliches Berliner Besdufnis betrach-

640 ygl. Schumann: Architectural hangover, 2012.
841Vvgl. Pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 13.

842\gl. Ingmar Lahnemann: rauschkunstrausch, in: Bremer Verband Bildender Kiinstlerinnen und Kinstler (BBK) (Hg.):
Im Rausch. - Vergdrungsprozesse in Kunst und Bier, Achim: BerlinDruck, 2015, S. 8-15, hier S. 12.

843Vgl. ebd., S. 10.
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ten. Wiahrend der Erofinung sei die Pyramide wie eine Zuschauertribiine bei einem

Sportevent oder einem Konzert genutzt, ja vereinnahmt worden.5*

Bridget Alsdorf zeigt in diesem Zusammenhang auch Parallelen zu einer anderen Arbeit
von Cyprien Gaillard auf und bezeichnet The Recovery of Discovery als >Live-Neuauf-
fithrung« einer Szene aus Cities of Gold and Mirrors. Diese Szene zeigt Tequila trink-
endende Studierende, die fir Alsdorf Sinnbild seien fiir »|...] ein Eroberervolk inmitten
der Spolien des Krieges, [das sich] dumm und dédmlich sduft« (vgl. Abb. 64 und 65).5%
Hal Foster, der die Ausstellung vor allem als ein Ereignis begreift, geht noch einen
Schritt weiter und bezeichnet auch die Besucher*innen selbst und ihre Handlungen
als ein Ereignis.®*® Eine Leserin des ZEIT-Blogs, die augenscheinlich bei der Er6finung
zugegen gewesen ist, beschreibt in diesem Sinne das Geschehen daher auch trefflich als

sExperiment zoologischer Art«.%#

Wihrend Tom Marioni seine Géste also nicht zu Performer*innen machen wollte und
die Offentlichkeit weitestgehend ausschloss, stellten sich hier die Partizipient*innen
selbst, ihren (Kultur-)Konsum und ihren Rausch zur Schau, fiithrten ihn vor den an-
deren Besucher*innen auf und dokumentierten dies mit unzéhligen (Handy-)Kameras.
Letztlich préisentiert sich auch Gaillard selbst in vielen dffentlichen Situationen aktiv
als >der trinkende Kiinstler< (vgl. Abb. 66 und 67) - in diesem Zusammenhang ist ihm
jedoch besonders wichtig, dadurch nicht die romantische Vorstellung vom trinkenden
Kiinstler zu bedienen. Arbeiten wie The Recovery of Discovery habe er daher so mo-

numental entwickelt, dass sie einen solchen anekdotischen Bezug in keinem Fall zu-

lieflen.54®

644 \Vgl. Foster: Vandal Aesthetics, 2012, S. 52.
645 Alsdorf: Dampf ablassen, 2014, S. 248.
646 \gl. Foster: Vandal Aesthetics, 2012, S. 52.

547 »Ich glaube auch, dass die Er6ffnung die eigentliche Performance war. Pergamon Altar [sic!] hin oder her, dass [sic!],
was wahrend der Erdffnung stattfand, der leichte Stimmungsumschwung, je leerer die Faschen [sic!] und voller die
Besucher wurden, war eine hellseherische Inszenierung, die wirklich einfach wie gut war. Ob beabsichtigt oder nicht,
was wir leider nicht wissen, kdnnte es eine sehr feinsinnige Beobachtung, man mochte fast sagen ein Experiment
»zoologischer< Art (zumindest sah dass [sic!] so aus, wenn man nicht auf der Pyramide saB3, sondern auf sie blickte)
gewesen sein.« Kommentar von Anna, 2011. Nele Heinevetter: Am FuB3 der Bierpyramide, in: Zeit Online, 28.03.2011,
online verfligbar unter https://blog.zeit.de/filter/2011/03/28/the-recovery-of-discovery-cyprien-gaillard/#comments,
zuletzt geprift am 28.03.2020.

648 \/gl. Schumann: Architectural hangover, 2012.
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EINORDNUNG IN PARTIZIPATORISCHE TENDENZEN

In den acht Wochen Laufzeit war die Ausstellung The Recovery of Discovery sowohl
Ort der Kontemplation, des ruhigen Gespréachs oder des Kennenlernens als auch der
Konzerte sowie der wilden Exzesse. Die zwischen den Besucher*innen entfachte Inter-
aktion durch beispielsweise gegenseitige Hilfeleistungen beim Auf- und Abstieg sowie
beim Offnen der Flaschen, durch das Zuprosten bis hin zum gemeinsamen Trinken
habe tagein, tagaus immer wieder neue, heterogene Gruppen entstehen lassen.®*® Dass
sich diese Ereignisse innerhalb der Kunst-Werke Berlin als gesellige zeigen, liegt auf der
Hand - doch wihrend Marioni das Biertrinken mit Freunden im Rahmen seiner >Beer
Salons«als eine rituelle und damit relationale wie gemeinschaftsstiftende Erfahrung ver-
stand, setzte Cyprien Gaillard das Biertrinken vordergriindig als destruktive Handlung
innerhalb institutioneller Grenzen ein. Zur Erdffnung partizipierten an The Recovery of
Discovery insgesamt fast 3000 Menschen.®*® Das Konzept von Partizipation erfiille sich
nach Boris Groys »|[...] vorziiglich in einer solchen Destruktion«®', mittels der Gaillard
sein Interesse an der Zerstorung als Prozess auch skulptural zum Ausdruck bringen
konnte. So erklirte der Kiinstler selbst, dass fiir ihn Verfall unglaublich attraktiv sei und
er sich von der Kaputtheit magisch angezogen fiihle.®®? Um diese >Kaputtheit< in der
Destruktion der Pyramide zu erreichen, wurde den Partizipient*innen eine Bandbreite
an Handlungsmoglichkeiten offeriert, die tendenziell offen ausgestaltet werden konn-
ten. Gaillard bezieht dadurch bewusst Kategorien des Zufalls in seine Arbeit mit ein.
Erst im Modus der Zerstorung kommt es letztlich zu einer Vollendung der Arbeit und,
analog zu seinem bereits erlduterten Verstindnis von Ruinen, zum gleichzeitigen Start
von etwas Neuem. »Destroying is also creating«®>® — was meint, dass die Vernichtung

des Materials mit der Schopfung des Kunstwerks gleichsam einhergeht.®%

Wenngleich fiir The Recovery of Discovery kein spezifisches Regelwerk wie etwa fiir
Marionis >Beer Salons< entwickelt worden ist, werden die partizipatorischen Hand-

lungsmoglichkeiten dennoch durch den institutionellen Rahmen begrenzt und mitbe-

849 vgl. Pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 7.
650vqgl. ebd., S. 8.

651 Claire Bishop; Boris Groys: Bring the noise. Futurism, 2009, online verfligbar unter https://www.tate.org.uk/tate-etc/
issue-16-summer-2009/bring-noise, zuletzt gepriift am 12.08.2019.

852 \/gl. Kloss: Ich-Maschine, der Star und sein System, 2011.
653 Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 41.

854 \/gl. Monika Wagner: Materialvernichtung als kiinstlerische Schépfung, in: Andreas Haus; Franck Hofmann; Anne
Soll (Hrsg.): Material im Prozess. Strategien asthetischer Produktivitat, Berlin: Reimer Verlag, 2000, S. 109-121, hier S.
111.
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Abb. 64

Cyprien Gaillard, Cities of Gold and Mirror, 2012
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Abb. 65

Cyprien Gaillard, The Recovery of Discovery, 12.05.2011
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Abb. 66

Cyprien Gaillard, The Recovery of Discovery, 2011



Biertrinken als partizipatorische Handlung in The Recovery of Discovery 269

CALANDA

&

B

|

2 |
L
.

HESE

&

Abb. 67

Cyprien Gaillard, Azteca, 2007
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stimmt. Dazu gehoren im wesentlichen Vorgaben in Bezug auf Ort und Raum (Berlin,
Kunst-Werke Berlin), den zeitlichen Rahmen (Ausstellungszeitpunkt und -dauer, Off-
nungszeiten) sowie die zur Verfligung gestellten Ressourcen (zum Beispiel Anzahl der
Kartons oder der Bierflaschen). Innerhalb dieses Handlungsrahmens konnten - wie
bereits erwdhnt - Formen der Interaktion mit der Arbeit wie Besteigen, Karton aufrei-
{3en, Bierflasche 6ffnen, Biertrinken, Rauchen, Sitzen oder Stehen prinzipiell selbst aus-
gestaltet werden. Die Ausfiihrung dieser und dhnlicher Handlungen ist fiir gewohnlich
im Rahmen von Ausstellungen oder in Museen weder intendiert noch erlaubt, wahrend
sie in The Recovery of Discovery die Rezeptions- und damit gleichsam die Produktions-

prozesse erst auszuldsen vermochten.®>®

Wenngleich Cyprien Gaillard diese im Nachhinein scheinbar kaum beherrschbare
destruktive Handlungsmacht im Vorfeld und wéhrend der Ausstellung bewusst an die
Partizipient*innen delegierte, zeigen sich dennoch deutlich institutionelle Grenzen wie
Einschrankungen in Bezug auf die Handlungsanweisungen. Inmitten des Ausstellungs-
raums, der in seiner Funktion als institutionelle Rahmung auch als Kontextgeber fun-
giert, manifestiert sich deutlich die bereits thematisierte >Auftithrungshaftigkeit< von
Kunst, die Lars Blunck in Hinblick auf Tom Marionis Beer with Friends erorterte. Wah-
rend in Kapitel 4.1.2 bereits gezeigt werden konnte, dass sich Strategien einer solchen
Selbst-Exponierung im Rahmen von Marionis >Beer Salons«< nicht manifestieren kon-
nen, erfiillt sich das Konzept vom Publikum, welches das Stiick »soziale Interaktion«
und seine eigene Abschaffung blof$ auffiihrt, hingegen in The Recovery of Discovery per

excellence.?%¢

In diesem Zusammenhang kann daher von einem >Scripted Space« als einem choreo-
grafischen Bewegungsraum®’ gesprochen werden, da nur >scheinbar« jeder machen
konnte, was und wie er will — vielmehr war der Handlungsrahmen bereits im Raum an
sich, in der raumlichen Anordnung der Installation sowie in der Form der Pyramide
angelegt. Im Sinne einer >delegierten Performance« fithrte nicht Cyprien Gaillard als
Kiinstler, sondern die vom ihm gezielt (unter anderem durch die Architektur des Rau-
mes, Konstellationen im Raum oder die Konstitution der Bierpyramide) aufgeforderten

Partizipient*innen in verschiedenen Formen korperlicher Bezugnahme das Werk auf.

855 \gl. Pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 7.
8% \gl. Blunck: Biertrinken als hochste Kunstform?, 2012, S. 26.
57 Vgl. Pickartz: Der Tanz war sehr frenetisch, 2019, S. 157.
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Das in diesem Kontext dennoch nicht jede partizipatorische Handlung gern gesehen
und auch nicht geduldet worden ist, dokumentierten zum Beispiel Besucher*innen
auf einem Blog. So habe »[...] KW-Chefin Gabrielle Horn am 3. Mai [2011] fiinf Be-
sucher*innen des Hauses verwiesen, die, anstatt sich der vollen Bierflaschen zu bedie-
nen, lieber leere Flaschen sammelten, Scherben zusammenfegten und die zerrissenen
Pappkartons auf einen gesonderten Haufen warfen; also begannen, aufzuraumen.«%*®
Es wird evident, dass das Chaos folglich einerseits mit zur Strategie gehort, gegen das
sich die Kunst-Werke Berlin aber andererseits auch absicherten: So wurde zum Ende
der Ausstellung im Eingangsbereich des Ausstellungsraumes ein Schild mit einem Hin-
weis angebracht: »Das Betreten der Skulptur erfolgt auf eigene Gefahr. Wir mdchten Sie
darauf hinweisen, dass die Tragfahigkeit der Bierkisten mit Gebrauch abnimmt.« Zu-
satzlich musste eine schriftliche Einwilligung unterschrieben werden, da die Pyramide
zu instabil und aufgrund der Scherben auch zu gefahrlich geworden war. Es zeigt sich
also schlussendlich, dass

»[..] trotz der subjektiven Freiheit der Bewegungen der Besucherinnen und Besucher be-

reits ein raumlicher Text, eine >Vor-Schrift, gegeben ist, der diese Bewegungen antizi-
piert, organisiert und harmonisiert, d.h. choreografiert.«®>°

Das >Publikum< von The Recovery of Discovery agierte letztlich als entropische Kraft.
In dieser zeigt sich, wie auch im Rahmen von Tom Marionis >Beer Salons¢, Glauners
Modus der Kooperation. So konnte in der aktiven, kdrperlichen Auseinandersetzung
der Partizipient*innen mit dem Werk dieses im Modus der Destruktion erst zustande-
kommen. Der Modus der Kooperation wird, wie bereits erldutert, durch das Angebot
des Freibieres aktiviert und mittels der Durchfithrung von Handlungen wie >Pyramide
besteigen« oder >Biertrinken« vollendet. In der gemeinschaftlichen, sozialen Interaktion
16ste sich Gaillards Bierpyramide nach und nach auf, wurde selbst zur Ruine - wah-
rend die kiinstlerische Vorgehensweise dabei in den Hintergrund trat, wurden die »|[...]
Bedingungen der Installation zunehmend transparent, die sich aus einem Verbund an
Faktoren, bestehend aus sozialen, zeitgebundenen, materialspezifischen Komponenten,

zusammensetzt.«56°

658 Erik Stein: Alles in Ordnung. Cyprien Gaillard: The Recovery of Discovery, 16.05.2011, online verfligbar unter http://
www.donnerstag-blog.com/artikel/alles-ordnung/, zuletzt geprift am 08.08.2019.

659 Zitiert nach Pickartz: Der Tanz war sehr frenetisch, 2019, S. 89.

860 Sabiene Autsch: Inhaltliche Uberlegungen - Konstellationen des Kleinen, 15.03.2016, online verfiigbar unter
https://docplayer.org/136633952-Inhaltliche-ueberlegungen-konstellationen-des-kleinen.html, zuletzt gepriift am
08.03.2020.
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Hier sei erneut an Bourriauds Ansatz der >relationalen Asthetik< erinnert, in dem er
die Installation als »[...] Existenz einer Form, die nur in der Begegnung existiert« be-
schreibt.®®" Bourriaud stellt in seinem Band besonders diejenigen Kiinstler*innen posi-
tiv heraus, die Ausstellungssituationen anbieten, die erstens von dem Anliegen inspiriert
seien, >jedem eine Chance zu geben< und die sich dadurch zweitens auch selbst keine
Uberlegenheit (oder gottlich-rechte Autoritit) einrdumen wiirden. Vielmehr wiirden
offene Beziehungen ausgehandelt werden, in denen die Partizipient*innen unterschied-
liche Rollen wie unter anderem die der Zeuginnen und Zeugen, der Mitarbeiter*innen,

des Gastes oder der Co-Produzent*innen einnehmen konnten.5¢?

Die konventionellen hierarchischen Strukturen zwischen Kiinstler und Rezipient*in-
nen vermochten folglich in gewisser Hinsicht aufgebrochen zu werden. Wihrend in
vielen partizipatorischen Werken die Partizipient*innen keinen >wirklichen«< Einfluss
auf den Verlauf der Arbeit haben, zeichnete sich hier der Katalog an Handlungsanwei-
sungen durch eine weitgehende — wenn auch gescriptete — Offenheit aus. Durch das kol-
lektive wie kooperative Biertrinken vermochte sich letztlich innerhalb der Kunst-Wer-
ke Berlin eine Mikro-Gemeinschaft zu organisieren: Dies sei nach Bourriaud moglich,
da es sich bei Ausstellungen um privilegierte Orte handeln wiirde, an dem sich solche
Gemeinschaften durch die Kunst als einem Zustand der Begegnung prinzipiell bilden
konnten.®®® Dass sich innerhalb dieser Mikro-Gemeinschaft echter Diskurs und folglich
echte wie bestindige Relationalitit manifestieren konnte, wird an dieser Stelle hingegen

nicht angenommen.

861 Zitiert nach Autsch: Inhaltliche Uberlegungen - Konstellationen des Kleinen, 2016, S. 3.
62\/gl. Bourriaud: Relational aesthetics, 1998, S. 58.
863vgl. ebd., S. 17 f.
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5.3.3 KonzepTe voN ORT, RAum UND ZEIT IN THE RECOVERY OF DISCOVERY

»The white cube cancels out a lot of things. [...] For me a white cube is where all my work
arrives dead, as a relic, a film, a print, something, that’s it. | don’t want anything to be re-
created in an exhibition space. | will never do installations. | would shoot myself before
trying to recreate an atmosphere within a gallery.«5%*

Mit diesem Zitat positionierte sich Cyprien Gaillard im Jahr 2010 sehr deutlich zum
>White Cube« - nur ein Jahr spiter soll er The Recovery of Discovery in einem eben
solchen in den Kunst-Werken Berlin installieren. Das Ausstellungshaus wurde Anfang
der 1990er-Jahre von dem deutschen Kurator Klaus Biesenbach gemeinsam mit einer
Gruppe junger Kunstinteressierter in einer ehemaligen Margarinefabrik in Berlin-Mit-
te gegriindet und eroffnet. Seitdem trug die Institution mafigeblich zur Entwicklung
Berlins als eine der wichtigsten internationalen Metropolen fiir zeitgendssische Kunst
bei. Die Kunst-Werke Berlin besitzen dabei keine eigene Sammlung, wodurch eine hohe
Flexibilitit in der Gestaltung des Ausstellungsprogramms moglich ist. Im Fokus der
Institution stehen verschiedenste Veranstaltungs- und Ausstellungsformate, die stets ak-
tuelle Tendenzen aus dem nationalen und internationalen zeitgendssischen Kunst- und

Kulturdiskurs zeigen.

Der aktuelle Schwerpunkt des Programms entwickelte sich unter der Leitung des Di-
rektors Krist Gruijthuijsen sowie vor allem aus dem Anliegen heraus, aktuelle politische
und gesellschaftliche Fragestellungen zu reflektieren.®®® Die Kunst-Werke Berlin verste-
hen sich dabei als ein »|...] sozialer Raum, der Reflexion und den Austausch zwischen
unterschiedlichen Akteur*innen und Kulturen ermdglicht und seine Besucher*innen
stets aufs Neue herausfordert.«®® Der grofle Ausstellungsraum im Erdgeschoss, in dem
Cyprien Gaillard seine monumentale Arbeit The Recovery of Discovery im Jahr 2011
prasentierte, entsprach zu der Zeit noch einem klassischen >-White Cube« als einem
nicht verwinkelten, quadratischen Raum mit weiflen Wéanden und ohne Fenster. Als
Inbegriff des kontextlosen, sachlichen Ausstellungsraum gab es hier nichts, was von der
eigentlichen Kunst hitte ablenken oder auf ebendiese einwirken konnte. In 2016 fanden

schliefllich groflere Umbaumafinahmen statt, im Zuge derer ein Teil der Mauern im Erd-

664 Evers et al.: Interview with Cyprien Gaillard, 2010, S. 20.

865 \/gl. KW Institute for Contemporary Art: Institution und Geschichte, o. J,, online verfiigbar unter https://www.kw-
berlin.de/ueber/#, zuletzt gepriift am 11.01.2020.

666 Ebd.
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geschoss entfernt, alte Gewo6lbemauern freigelegt sowie grofie Fenster installiert wor-
den sind (vgl. Abb. 68 und 69).

INSIDE THE WHITE CUBE: VOM >NICHT-ORT<« ZUM ORT

Gaillards Arbeiten verorten sich fiir gewohnlich — wie bereits erldutert — grundsatzlich
im Auflenraum, finden statt in der Natur, manifestieren sich in Landschaften - das, was
die Ausstellungsbesucher*innen schlussendlich im Museum und in Ausstellungen se-
hen, also zum Beispiel Filme oder Videoarbeiten, Mixed-Media-Arbeiten oder Fotogra-
fien, seien fiir Gaillard hingegen nur Dokumentationen oder Relikte dessen, was wirk-
lich in der Welt passiert ist.?®” Dieses Spannungsverhéltnis von Innen und Auflen, aber
auch von Nidhe und Distanz kann als wesentliches und konstituierendes Moment in
Gaillards Arbeiten begriffen werden. Weiter erklart Cyprien Gaillard, dass sein kiinst-
lerisches Vorgehen damit als Gegenteil von dem der Land-Art-Kiinstler*innen verstan-
den misse. Denn wahrend sich Arbeiten der Land Art, wiirde man sie in einen >White
Cube« bringen, auf einen anderen Ort auflerhalb des Raums beziehen wiirden, konne
man auch mit einem Werk wie The Recovery of Discovery direkt vor Ort in Kontakt
treten. Die Arbeitsweise in den Kunst-Werken Berlin sei dennoch eine grofle Heraus-
forderung wie Verdnderung fiir ihn gewesen, da er den >White Cube« immer fiir einen

stoten< Raum oder auch einen >Nicht-Ort« gehalten habe.5®

Auch der franzosische Anthropologe Marc Augé befasste sich eingehend mit soge-
nannten >Nicht-Orten<«. Nach Augé handle es sich dabei um Orte und Raume ohne
Geschichte und Identitdt sowie ohne sich in ihnen konstituierende Beziehungen.®®
Wihrend Utopien als Positiventwurf eines >Nicht-Ortes< der Realitdt und damit auch
den bestehenden Herrschaftsverhéltnissen gegeniiberstehen wiirden, miisse nach Augé
ein >Nicht-Ort¢ als ein nicht-anthropologischer, funktionsloser und gleichzeitig pro-
visorischer Transitraum beschrieben werden.®”® An einen solchen >Nicht-Ort« — oder
wie er selbst sagt, in einen solchen >toten< Raum - habe Cyprien Gaillard fiir The Re-

covery of Discovery Bierkasten gebracht »als seien sie Steine<. Erst im direkten Kontakt

867 \Vgl. Schumann: Architectural hangover, 2012.
668 \/gl. Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 44 f.

69 \/gl. Marc Augé: Orte und Nicht-Orte. Vorlberlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit, 2. Auflage, Frankfurt
am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1994, S. 92 f.

670 vgl. Eaton: Die ideale Stadt, 2001, S. 45 f. Wie zeitgenossische Kiinstlergruppen womaoglich dazu beitragen, den
utopischen Diskurs zu erneuern, erarbeitet Julia Bulk in ihrer Dissertation. Ein Schwerpunkt liegt dabei auf der Frage,
wie die Entwicklung zur performativen Kunst gleichzeitig neue Moglichkeiten fiir die Utopie schaffen kann. Vgl. Julia
Bulk: Neue Orte der Utopie. Zur Produktion von Mdglichkeitsraumen bei zeitgendssischen Kiinstlergruppen, Bielefeld:
transcript Verlag, 2017.
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mit seiner Arbeit sei im Moment der Zerstorung dieser >Nicht-Ort< dann letztlich zum
»Ort« geworden.®”" Dadurch habe nicht nur der Raum an sich, sondern vor allem auch
die Pyramide als ein Monument der Toten eine grundsitzliche Transformation zum
Lebendigen erfahren:

»My gesture was to bring it and put it there... It was a pyramid, the shape of a monument
to the dead, and they - the visitors — activated it, made it somehow alive.« 672

Es zeigen sich hier erneut deutliche Beziige zu Cyprien Gaillards Verstdndnis von En-
tropie, denn erst in der Anerkennung entropischer Zustdnde, die sich im Rahmen von
The Recovery of Discovery in der ungeplanten und grofitenteils ungesteuerten partizi-
patorischen Einflussnahme der Partizipient*innen manifestieren, kann die Arbeit ihre
transformative Kraft entfalten. Konfrontiert mit seiner deutlichen Absage an den >White
Cube« - siehe Eingangszitat — erklart der Kiinstler letztlich, dass sich seine Aussage le-
diglich auf Installationen bezogen habe. Er habe hingegen eine >Skulptur« ausgestellt,
die zum einen lediglich als >Vorschlag« zu verstehen und in deren Kern zum anderen die
eigene Destruktion bereits angelegt gewesen sei. In der Folge sei die Skulptur letztlich in

einer Art 6ffentlicher Massenperformance verschwunden.®”

Schlussendlich konnte Cyprien Gaillard damit nicht nur das Monument der Toten,
sondern auch den >White Cube« zuriick in das >Reich der Lebenden« bringen. Gaillards
Bierpyramide manifestiert sich folglich als eine Art >Anti-Monument« im Raum wie im
Réumlichen, denn wihrend eine Skulptur in aller Regel etwas Statischem entspricht,
negierte der Kiinstler mit The Recovery of Discovery traditionelle Auffassungen wie die-
se. Stattdessen arrangierte er grofSe Mengen an Freibier in einer pyramidenformigen
Anordnung und priasentierte diese raumgreifend auf der Ausstellungsfliche, ohne So-
ckel oder Fundament. In Form dieser lebendigen Anordnung verstand der Kiinstler sei-
ne Bierpyramide letztlich als Ausloser fiir die von ihm intendierten Handlungen, die die
Partizipient*innen zu vollziehen hatten. Damit stellte der Kiinstler nicht nur den klassi-

schen Skulpturbegrift infrage, sondern auch konventionelle Ausstellungsstrategien.

671Vgl. Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 44.
572 Ebd,, S. 45.
673 Vgl. Schumann: Architectural hangover, 2012.
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Abb. 68

Cyprien Gaillard, The Recovery of Discovery, 2011
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Abb. 69

KW Institute for Contemporary Art (Kunstwerke-Berlin), Erdgeschoss, nach 2016
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ZUR ORTSSPEZIFITAT IN CYPRIEN GAILLARDS WERKEN

Die vorherigen Ausfithrungen haben gezeigt, dass sich The Recovery of Discovery auch
im Sinne eines >phanomenologischen« Typs ortsspezifischer Kunst manifestiert. So steht
die Bierpyramide mit dem konkreten Ort, also dem Ausstellungsraum in den Kunst-
Werken Berlin, unmittelbar tiber die physischen Parameter des Raumes in Verbindung.
Die Beziehung zwischen dem Werk und dem Ausstellungsraum als einem >White Cube«
ist dementsprechend durch ihre prinzipielle Unauflosbarkeit gekennzeichnet. Wahrend
Gaillard zum einen, wie bereits erldutert, dieses starre Verhéltnis durch die dynamische
Ausgestaltung der Arbeit zu durchbrechen versucht, soll andererseits erneut heraus-
gestellt werden, dass diese Arbeitsweise - also an die Ausstellungsgegebenheiten und
-rdume angepasste >in situ«Installationen - fiir Cyprien Gaillard nicht nur untypisch

ist, sondern generell auch nicht stringent von ihm verfolgt wird.

So liegt Gaillards Bestreben grundsitzlich darin, lokalitéatsspezifische Eigenschaften zu
reflektieren, indem er mit der Umwelt und der ihn umgebenden Welt in Kontakt tritt.
Arbeiten wie Real Remnants of Fictive Wars I-V verdeutlichen, dass Orte und Raume
in Gaillards Verstandnis unmittelbaren Einfluss auf das Werk haben und sich unter an-
derem auf dessen kontextuelle Parameter oder die Erofinung spezifischer Deutungs-
muster auswirken. In ihrer Ortsspezifitit zeichnen sich Gaillards Arbeiten dadurch aus,
dass sie eine intensive Auseinandersetzung mit der Auflenwelt anstreben, sodass sich
letztlich die Idee des Ortes auch im Werk manifestieren kann. Um dies zu erreichen,
>besetzt« der Kiinstler nicht nur per definitionem kunstferne Rdume wie Orte, sondern
»erweitert« und >verschiebt« diese vielmehr. Unter Einbezug von Populdrdiskursen und
ethnologischer Fragestellungen transformiert Gaillard damit den Begrift der Standort-

lokalitat.

In Anlehnung an James Meyers Beschreibung gegenwértiger ortsspezifischer Kunst als
funktionale Standorte kann weiterhin festgehalten werden, dass auch in Cyprien Gail-
lards Werken der Ort als Prozess agiert; als Prozess, der sich >zwischen< den Orten
abspielt und sich im Sinne eines >Mapping« innerhalb physischer, aber vor allem auch
gedanklicher, textlicher und weiterer Verflechtungen temporér konstituiert. Das Werk
fungiert hier als etwas mit dem Ort Verwobenes, wihrend der Ort gleichzeitig mobil
wie auf Zerstorung angelegt ist.5* In diesem Sinne fungieren diese Orte, die sich als

kaum noch raumlich strukturiert zeigen, vielmehr als Reiseroute sowie gleichsam als

674Vgl. Meyer: The Functional Site; or, The Transformation of Site Specificity, 2002, S. 25.
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ein wiederbeschreibbares Set von sich iiberlappenden fragmentarischen Geschichten
und Bedeutungsketten. Der vormals physisch fixierte Ort wird damit letztlich zu einem

diskursiven und beweglichen Vektor.6”

KULTURELLE TRANSFERS ALS TRANSFORMATIONSPROZESSE

Hier fliefSen nun die vorhergegangenen Ausfiihrungen zusammen: Wihrend Gaillard
zum einen seine Bierskulptur >in situ< installierte und damit an spezifische physische
Ausstellungsgegebenheiten anpasste, trat er mit The Recovery of Discovery gleichzeitig
eine Reise an und er6ffnete damit ein Format diskursiver ortsbezogener Kunst, in wel-
chem mehrere Definitionen von Ort gleichzeitig agierten. So holt er durch den Export
des Efes-Bieres auch deren Entstehungs- beziehungsweise Produktionsort mit in das
Werk und eroffnete dadurch geschichtshistorische Beziige. Gleichzeitig manifestierte
sich im Werk ein zweifacher Verweis auf den Ort und die Antikenstadt Pergamon bezie-
hungsweise den Pergamonaltar: So zeigten sich zum einen durch den Akt des Exports,
die Anhdufung des Bieres zu einer Pyramide und den darauffolgenden Wiederabbau
der Skulptur deutliche Parallelen zur Verschiebung des Pergamonaltars und damit zur
Uberfiihrung von Monumenten. Dies wurde potenziert durch die unmittelbare Nzhe

des Pergamonmuseums, welches Gaillard in seiner Ideenfindung ebenfalls inspirierte.

Im Prozess der Destruktion zeichnete die Bierpyramide weiterhin die Bewegung eines
Monuments von seinem Ort der Intervention (Pergamon) zu seinem Wirkungsort (Ber-
lin) nicht nur nach, sondern machte sie als kulturellen Transfer korperlich erfahrbar und
im Modus eines kritisch-reflexiven Akts diskutierbar. Gaillard gibt in Werken diesem
damit zivilisatorischen Umbriichen als einem geschichtlichen Phdnomen eine Form,
die - sich damit gleichfalls auf die Diskursivitdt der Orte beziehend - einer Wanderung
durch die Zeiten entspricht. Mittels Referenzen auf die Vergangenheit und einer Voraus-
schau auf entropische »Zukiinfte< ordnet Cyprien Gaillard die Geschichte neu und wirft
damit ein ungewohntes Licht auf die Gegenwart. Erst in dieser Aufmerksambkeit fiir die
Verbindungen zwischen den verschiedenen >Zeitaltern< sei ihm bewusst geworden - so
erlautert es der Kiinstler —, dass es sich bei der Zeit um eine reale physische Prasenz

handle.67®

Das Verstandnis davon, dass Geschichte alles untermauert und damit uiberall in der von

Menschen >gemachten< Welt prasent ist, sei nach Jill Dawsey letztlich eine von Cyprien
675 \gl. Kwon: One place after another, 2002, S. 30.
676 Bonaspetti: Cyprien Gaillard, 2007.
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Gaillards Schliisselerkenntnissen. Die Geschichte wirke auf den Menschen ein, so wie
die Menschen auf sie einwirken wiirden - dies geschehe, egal, ob man sich dessen be-

wusst sei oder nicht.5””

Es zeigt sich schlussendlich, dass sich auch Cyprien Gaillard einer Transformations-
strategie bedient, die sich allerdings anders zeigt als die Strategie des >Cultural Hacking«
bei Tom Marioni. Es wurde bereits in Kapitel 3.4 erortert, dass sich nach Bruno Latours
kulturelle Transfers zunéchst (bis zum Ende des 19. Jahrhunderts) in einem >Entfrem-
dungsgefiihl« gezeigt hatten. Verortet man in diesem Kontext die zwar unterschied-
lich ausgeprigte, aber dennoch stets kritische Bewertung der Uberfithrung von Mo-
numenten, entwirft Thomas Diillo mit seinem Verstindnis von >Crossover< in Bezug
an Latour ein eher gegenteiliges Modell, in dem Entfremdung als Bedingung fiir eine
Nicht-Entfremdung zu interpretieren ist. Cyprien Gaillard stellt Fragen — sowohl nach
Begriffsgeschichten, Konnotationen und mdglichen Werturteilen, die mit den Akten
der Zweckentfremdung verbunden sind. Er kommentiert Auswahl- und Aneignungs-
prozesse sowie unsachgemifle Gebriduche fremder Kulturen nicht nur, sondern nutzt
selbst Strategien kultureller Transfers sowie Uberlagerungen wie Verschiebungen im
Sinne eines >Crossover¢, um diese Kontexte sichtbar zu machen. So manifestiert sich
letztlich — und hier sei erneut auf die >Cultural Studies< sowie vor allem Stuart Hall
verwiesen — in der Denkfigur eines dritten Raumes eben jener Raum, der ein eigenes
Identitatspotential vorzuweisen vermag. Wiirde dieser Raum nun artikuliert (er also
in seiner entropischen Ausrichtung akzeptiert werden wiirde), wiirde dies nach Diillo
die Moglichkeit eroffnen, hegemonial strukturierte Kontexte nicht mehr zu verkennen,

sondern sich ebendiese bewusst zu machen.?”®

ENTROPISCHE ZYKLEN — ASPEKTE VON ZEIT IN CYPRIEN GAILLARDS THE RECOVERY

OF DISCOVERY

Am Anfang war die Ruine - doch wéhrend in vielen Arbeiten Cyprien Gaillards die
Ruine der Ausgangspunkt ist, scheint der Kiinstler mit seiner akkurat aufgeschichte-
ten Pyramide als einer skulpturalen Form eher ein Monument sowie ein zeitgemafles
Denkmal errichtet zu haben. Als geschlossene Form bekommen die Pyramide jedoch
nur die wenigsten der Ausstellungsbesucher*innen zu sehen, da sie sich von der Er-

offtnung der Ausstellung an in einem fortwahrenden Transformationsprozess — einem

577 \Vgl. Brian Staker: Cyprien Gaillard. The art of ruin & collapse, in: Salt Lake City Weekly, 17.05.2011, online verfligbar
unter https://www.cityweekly.net/utah/salt-3-cyprien-gaillard/Content?o0id=2155448, zuletzt gepriift am 06.06.2020.

678 \vgl. Dullo: Kultur als Transformation, 2014, S. 43.
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Prozess der Ruinierung - befindet. Cyprien Gaillards Bierpyramide kann daher, und
widerspricht damit ihrer urspriinglichen Funktion, vielmehr als eine >Anti-Form« be-
schrieben werden. Als diese expandiert die Skulptur in den Raum, wird im Prozess des
Besteigens und des darauffolgenden Abtragens sogar zunichst breiter und nimmt mehr

Raum ein.

Diese fliichtigen Perspektiven auf Zustand und Form, Transformation, Prozess und
Verfall versuchen die Kunst-Werke Berlin wie auch der Kiinstler selbst mittels Moment-
aufnahmen festzuhalten; so zeigt der Ausstellungskatalog die Bierpyramide in unter-
schiedlichen Stadien, die anhand eines Datum- und Zeitstempels genau zuordenbar
sind. Um das Vergangliche zu konservieren und das Ephemere zu musealisieren, wird
hier also die Strategie der Dokumentation eingesetzt. Marion von Osten fragt sich in
diesem Zusammenhang, ob auch Cyprien Gaillards >Ruine« letztlich >museumswiir-
dig< und damit schiitzenswert sei oder ob es sich nur um den Abfall einer grofien Party
handle®” - die Kunst-Werke Berlin entsorgten zumindest die Uberreste der Pyramide
nach dem Ende der Ausstellung. Vollstandig 16ste sich die Skulptur jedoch bis zum Ende
der Ausstellung nicht auf. So sei auch am letzten Tag, dem 22. Mai 2011, die Form noch
pyramidenartig gewesen, wenn auch etwas geschrumpft und in sich zusammengefallen.
Cyprien Gaillard schlussfolgerte schliefllich: »the pyramid somehow won« (vgl. Abb.
70).680

Dieser der Pyramide inhdrente zeitliche Transformationsprozess spielt fiir Cyprien
Gaillard eine entscheidende Rolle, da sich nach seinem Verstandnis durch diesen Pro-
zess (des Abtragens, Aufreifiens oder des Trinkens) eine Art neuen Gleichgewichts ein-
stelle. So sei zwar durch diesen Transformationsprozess das Original und damit das
Urspriingliche zwar verloren gegangen, gleichzeitig nehme die Materie aber auch eine

681 Dieser Prozess der Formwer-

neue Form an, sodass etwas Neues entstehen konnte.
dung tibertragt sich gleichsam auf die Partizipient*innen: So berichtete Susanne Pfeffer,
dass schon nach kurzer Zeit die Pyramide von so vielen Menschen bestiegen und be-
setzt gewesen sei, dass kaum mehr ein Karton und kaum noch Blau, sondern lediglich
ein riesiger Menschenberg zu sehen gewesen sei (vgl. Abb. 71). Besucher*innen hitten

sogar gefragt, wo es das Bier gebe. Es habe sich also in gewisser Weise auch eine Trans-

679 Vgl. Osten: In der Mitte, 2012, S. 22.
680 \/gl. Gaillard et al.: In Conversation, 2012, S. 44.
681 Dax: Was tun?, 2010.
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Abb. 70

Cyprien Gaillard, The Recovery of Discovery, 2011
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Abb. 71

Cyprien Gaillard, The Recovery of Discovery, 26.03.2011
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formation des Menschen zu einer skulpturalen Form vollzogen®? - in diesem Akt der
Vereinnahmung lassen sich erneut Parallelen zu der Vereinnahmung sowie der Uber-

fithrung des Pergamonaltars ziehen.

»Man muss einen Palast ruinieren, damit er zu einem Objekt von Interesse wird«%® —
riickblickend auf das Eingangszitat wird deutlich, dass es Gaillard gelingt, sein grofies
Interesse an transformativen Zerstorungsprozessen in The Recovery of Discovery skulp-
tural zum Ausdruck zu bringen. Das im Prozess einer solchen Zerstorung immer auch
etwas Neues entstiinde, sieht auch Bazon Brock in der Ruine erfiillt. Er erklart, dass die
Menschen erkennen missten, dass ein Verschwinden und Erscheinen, ein >in-die-Welt-
setzen< und »>aus-der-Welt-bringen«< sowie ein Auf- und Abbau sich immer gegenseitig
bedingen - und sich nicht ausschlieflen. Die Ruine sei die optimale Vergegenstandli-

chung dieses Bedingtheitsverhaltnisses.5*

Dies manifestiert sich in Gaillards Bierpyra-
mide per excellence, die Clare Ros in diesem Zusammenhang sehr treffend als »entropic
anti-monument< bezeichnet.®® Wihrend also die entropischen und damit irreversib-
len Dekonstruktionstendenzen bereits in der Form angelegt sind, delegiert Gaillard die
Ausfithrung dieser an die Partizipient*innen, die sie nicht nur sichtbar machen, son-
dern auch tiber die institutionellen Grenzen hinaus fortfithren — zum Beispiel, indem

sie Teile der Skulptur qua Einverleibung mit sich hinaustragen.

882 \/gl. Pfeffer: Life in the Museum is like making Love in a Cemetery, 2012, S. 7 f.

683 Orig.: »ll faut ruiner un palais pour en faire un objet d'intérét.«, Denis Diderot, 1767; zit. nach Galerie 1M3: Cyprien
Gaillard - Exposition Azteca, 2007, S. 2.

884\/gl. Brock: Die Ruine als Form der Vermittlung von Fragment und Totalitat, 1986, S. 176.

885 \/gl. Clare Ros: After the Smoke Clears: Gaillard’s Beeramid Still Intact, in: Berlin Art Link, 01.04.2011, online verfug-
bar unter http://www.berlinartlink.com/2011/04/01/after-the-smoke-clears/, zuletzt geprift am 30.11.2019.
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5.4 REesUMEE
»WHAT IS RADICAL? - Sobriety«®

Am Anfang war der Aufbruch - als Nomade nimmt uns Cyprien Gaillard mit auf eine
Reise, auf der bekannte und vertraute Orts- wie Zeitgrenzen nicht nur iiberschritten,
sondern in gdnzlich neue Ordnungen gebracht werden. Die Figur des Nomaden oder
auch der >artist as a traveller< ist hier gleichsam als Gegenposition zu statischen Ge-
sellschaftsstrukturen wie als Figur subversiven Widerstands zu verstehen — nach Peter
Schneemann konne der Aspekt von Heimatlosigkeit in diesem Kontext als >Qualitéts-
beweis< oder zumindest als Beleg >erfolgreicher Zeitgenossenschaft« verstanden wer-
den.®® Cyprien Gaillard ist rastlos und permanent unterwegs — seine kiinstlerischen
Ideen und Themen findet er in urbanen (Beton-)Landschaften oder in der Natur, beim
Feiern des Nachts und vor allem, wenn er sich im Zustand des >Hangovers« befindet.
Der Konsum von Alkohol hat fiir Gaillard eine hohe biografische Bedeutung und ist fest
integriert in seine Lebensgestaltung. Sein individueller Konsum geht dabei einher mit
einer von ihm argumentierten Notwendigkeit in Bezug auf sein kiinstlerisches Wirken.
Mittels kiinstlerischer Feldforschung setzt er sich in seinen Arbeiten mit dem Topos
der Entropie, Ruinenkonzepten oder den Analogien zwischen Alkohol und Architektur
auseinander und verweist so beispielsweise auf den Verfall kultureller Werte durch he-

gemoniale Aneignungsprozesse.

Cyprien Gaillard ist fasziniert von der Zustandsgrofle der Entropie und damit vom
Prinzip des unvermeidlichen Zerfalls der Dinge sowie der Unmoglichkeit, den Origi-
nalzustand von >irgendetwas< — seien es Prozesse, Ruinen oder menschliche Haltun-
gen — wiederherzustellen. Gaillard gelingt es in seinem kiinstlerischen Wirken, deutlich
wird dies besonders in Arbeiten wie The Recovery of Discovery, nicht greifbare Prozesse
wie den der Entropie sichtbar zu machen. In seiner Arbeit The Recovery of Discove-
ry konstituiert sich sein Verstandnis von dystopischer Architektur in der skulpturalen

Form einer Pyramide, in deren schrittweisen Destruktion das Verhaltnis zwischen >Ent-

586 Das Magazin 032c¢ hat sich auf die Suche nach >dem« Radikalen begeben. Dazu stellte das Magazin einer Auswahl
an Menschen, die die Redakteurinnen und Redakteure des Magazins nach eigener Aussage bewundern wiirden, die
Frage: »Was ist das Radikalste, was du in den letzten sechs Monaten erlebt hast?« Cyprien Gaillards Antwort war >So-
brietys, also >Niichternheit«. Vgl. o. A.: WHAT IS RADICAL?, in: 032c magazin, 2015, online verfiigbar unter https://032c.
com/what-is-radical, zuletzt gepriift am 13.08.2019.

887Vgl. Peter Schneemann: »Miles and More«. Welterfahrung und Weltentwurf des reisenden Kiinstlers in der Gegen-

wart, in: Alexandra Karentzos; Alma-Elisa Kittner; Julia Reuter (Hrsg.): Topologien des Reisens. Tourismus — Imagination
- Migration, Trier: Universitdtsbibliothek, 2010, S. 80-89, hier S. 81.
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deckung«< und >Erholung« evident wird. Mit jeder Ruinierung geht fiir Cyprien Gaillard
eine Neuschopfung einher - so zeichnet sich die Pyramide zwar durch eine - bezogen
aufihre urspriingliche Funktion als ein bestdndiges Monument — Dysfunktionalitit aus,
doch gerade dadurch eréfinet und hinterfragt Cyprien Gaillard kulturell-historische
Bezugsrahmen. Ohne in (retrospektive) Nostalgie zu verfallen, zitiert er materielles wie
immaterielles kulturelles Erbe, um damit nicht nur an die Vergangenheit, sondern vor
allem auch an die Zukunft zu erinnern. Mittels einer prospektiven Betrachtungsweise
akzeptiert der Kiinstler damit entropische Zustande nicht nur, sondern versteht diese
vielmehr als Verschiebung und Erweiterung bestehender Ordnungen. Cyprien Gaillard
schafft es damit, verschiedene, vormals gegenldufige Zeitdimensionen zusammenzu-

fuhren.

Cyprien Gaillards Bierpyramide entspricht einer partizipatorischen Versuchsanord-
nung, deren destruktive Ausgestaltung sich durch eine prinzipielle Offenheit aus-
zeichnet. Erst in der korperlich-physischen Interaktion der Partizipient*innen mit der
Pyramide, die sich unter anderem in Handlungen wie »>die Pyramide besteigens, »die
Kartons aufreiflen< oder »>das Bier trinken« zeigte, aktivierte sich der Prozess der Zer-
storung und des Abbaus. Die konkrete Ausgestaltung von partizipatorischen Handlun-
gen konnte weitestgehend durch die Partizipient*innen bestimmt werden, wodurch der
Kiinstler einen grofien Teil der Handlungsmacht auf diese iibertrug. Gaillard verfolgte
mit seiner kiinstlerischen Arbeitsweise nicht nur die Ausfithrung destruktiver Tatig-
keiten, sondern machte diese vor allem sichtbar. So gerieten mitunter und damit ana-
log zur offenkundigen Demontage der Pyramide durch das Trinken des alkoholhalti-
gen Bieres auch Geist und Korper der Partizipient*innen in einen Auflosungsprozess,
der sich in einer Auffithrung des Rausches materialisierte. Die Auseinandersetzung mit
dem Thema Alkohol auch aus kulturhistorischer und sozialer Perspektive hat gezeigt,
dass das Thema Alkohol die Menschen an sich sowie gesamtgesellschaftliche Diskurse
polarisiert. Durch seine stetige Omniprasenz hat der Alkohol in nahezu allen Lebens-
lagen eine gewisse Relevanz — doch wenngleich die meisten Konsument*innen einen
problemlosen Umgang mit Alkohol entwickeln, ist fiir jeden Einzelnen die Positio-
nierung zum Alkohol mit subjektiven Bewaltigungs- und Kommunikationsprozessen
verbunden. Wie bereits erortert, wiaren an dieser Stelle quantitative Befragungen von
Rezipient*innen notig, um dezidiertere Aussagen zu subjektiven Zuschreibungen oder

individuellen Funktionen des Alkoholkonsums treffen zu konnen.
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Der Modus der Partizipation zeigt sich — in Anlehnung an Glauner - auch in The Re-
covery of Discovery als ein tendenziell kooperativer. Die Interaktion mit der Pyramide,
das gemeinsame Biertrinken oder gegenseitige Hilfeleistungen zum Beispiel beim Auf-
und Abstieg lieflen heterogene temporire Gruppen und eine kurzweilige Geselligkeit
entstehen. In der Bildung dieser Mikro-Gemeinschaften eréffnen sich Beziige zu Bour-
riauds >relationaler Asthetik<, der die Installation als eine Form begreift, die nur in der
Begegnung entsteht wie existiert. Die Interaktion mit der Skulptur manifestiert sich
letztlich nicht nur in Form des Biertrinkens als einer partizipatorischen Handlung, viel-
mehr ermoglicht die Arbeit den Partizipient*innen, sich mit ihrem gesamten Korper in
Relation zum Werk zu setzen und es damit multisensorisch wahrzunehmen. In diesem
Bezug spielt erneut der Alkoholkonsum eine Rolle, der — wenngleich auch ein bekann-
tes Gruppenphanomen - vor allem durch die jeweils subjektive Kontextualisierung und
die eigenen Erfahrungen geprégt ist. Der Umgang mit Alkohol kann nur schwer vermit-
telt werden, sondern wird {iberwiegend durch Beobachtung und Nachahmung erlernt.
Wenngleich exzessives Trinken tiberwiegend mit jugendlichen Zusammenkiinften ver-
bunden wird, zeigt sich dieses Phanomen auch im Rahmen von The Recovery of Disco-
very und damit bei (jungen) Erwachsenen. Auch in einer solchen Gruppe zeigen sich
experimentelle Handlungsmuster und Trinkkulturen, die dazu dienen, Zugehorigkeit
zu entwickeln und das Zusammengehorigkeitsgefiihl zu starken. Der soziale Rahmen
und das Setting haben dabei einen grofien Einfluss auf die individuellen Erfahrungen

aller.

Die der Arbeit inhdrente Handlungsaufforderung ihrer eigenen Destruktion und damit
der Aufruf zur Partizipation zeigt sich im offerierten Angebot des Freibiers. Cyprien
Gaillard geht dabei - anders als in seiner Werkreihe New Picturesque — in der Arbeit
The Recovery of Discovery liber die abbildende Darstellung von Bier hinaus und macht
das Bier in seiner materiellen Priasenz den Rezpient*innen zuginglich. Bier als fliis-
sige alimentédre Realie und damit als eigentlich amorphes Material ohne spezifisches
Formenrepertoire wird dabei aber nicht als weiterzuverarbeitender Werkstoff genutzt,
sondern in seiner Form als in Flaschen abgefiilltes Getrank. Aufgetiirmt zu einer mate-
rialopulenten Pyramide, bestehend aus 72.000 Flaschen Bier, erofinete diese schliefSlich
offensichtliche Beziige zum Schlaraffenland, an dessen Angebot nicht nur partizipiert
werden durfte, sondern >sollte«. Durch die Einverleibung des Bieres oder die Mitnahme

von Flaschen im Sinne eines >Give-away« fiihrten die Rezipient*innen Cyprien Gail-
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lards Arbeit auch auflerhalb des musealen Rahmens fort. Das Trinken von Alkohol und
vor allem den abstrakten Zustand des Betrunkenseins bezeichnet der Kiinstler als »Zeit-
maschine«: Durch den Alkoholkonsum begibt sich, so der Kiinstler, der menschliche
Korper in einen Prozess simultaner Be- und Entschleunigung, der in einer korperli-
chen Ruinierung endet - dies erinnert den Menschen letzten Endes an seine eigene wie

die Verginglichkeit der Welt.

Der Handlungsrahmen der Arbeit konstituiert sich innerhalb eines >White Cube-.
Wenngleich dieser von Gaillard vormals als ein >toter Raum« bezeichnet worden ist,
installiert er The Recovery of Discovery dennoch in einem ebensolchen. Was zunachst
widerspriichlich erscheint, erklért sich im Modus der Transformation: Denn wihrend
im direkten Kontakt mit der Pyramide (als einem urspriinglichen Denkmal fiir die To-
ten) diese wieder >lebendig« geworden ist, wandelte sich im Moment ihrer Zerstorung
auch der >White Cube« von einem >Nicht-Ort< zum Ort. Hier zeigt sich erneut Gaillards
Verstandnis von Entropie, denn erst in der Anerkennung dieses Zustands konnte die
Arbeit ihre transformative Kraft entfalten und ihren Hang zur irreversiblen Unordnung
von Materie schlussendlich sichtbar machen - in der Form der Ruine. In der Funktion
eines Anti-Monuments positioniert sich die Pyramide zwischen fragmentarischen Ge-
schichten und historisierten Bedeutungsketten, die sich in Form von kulturellen Trans-
fers zeigen, sich gleichsam {iberlagern und - in Bezug auf ihre Standortlokalititen - zu

Verschiebungen neigen.

Cyprien Gaillard nimmt die Rezipient*innen mit seinen Arbeiten mit auf eine Zeitreise.
So changiert The Recovery of Discovery nicht nur mittels einer diskursiven Ortsspezi-
fitat zwischen Pergamon, Ephesos und Berlin, sondern wandert gleichsam durch die
Zeiten, dabei Simultanititen eroftnend. Zeit versteht Gaillard als eine reale physische
Prasenz, da alles, was einem in der Welt begegnet, von Geschichte untermauert ist. In-
dem Gaillard die Gegenwart mittels des Riickgriffs auf historische Ereignisse befragt,
stellt er >neue<« Gegenwart gleichzeitig her und schreibt sie als Geschichte in kollektive
Gedichtnisse ein. Wenngleich sich Zeit fiir Gaillard vor allem in ihrer Prasenz mani-
festiert, zeichnet sich die Bierpyramide in ihrer skulpturalen Erscheinung besonders
durch ihren Hang zur Verdnderung aus. Dieser Fliichtigkeit der Bierpyramide begegnet
der Kiinstler letztlich mittels der konservatorischen Strategie der Dokumentation. So
wird der ab dem ersten Tag der Ausstellung fortlaufende Auflosungsprozess der Pyra-

mide multimedial dokumentarisch festgehalten. Einem Logbuch gleich versuchen No-
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tationen von Datum, Uhrzeiten und Bildfragmenten das Ephemere und Vergingliche

festzuhalten.

»WHAT IS RADICAL?« - in der dezidierten Betrachtung von The Recovery of Disco-
very erscheint vieles radikal. Unmengen an Material zu exportieren, um daraus eine
Skulptur zu errichten, nur um diese direkt im Anschluss zerstoren zu lassen, erscheint
radikal. Weiter ist auch die Geste, als Kiinstler nahezu die gesamte Verantwortung aus
den eigenen Hénden in die der Partizipient*innen zu legen, gleichsam radikal wie dies
in dem Bewusstsein zu tun, dadurch sowohl die skulpturale als auch die menschliche
Destruktion irreversibel — also entropisch - einzuleiten. Seine grofle Faszination fiir
ebendiesen Prozess bringt er mit einer stark wirkungsésthetischen Absicht zum Aus-
druck und zeigt gleichsam plastische Potenziale von zum Beispiel den Vorgangen des
Trinkens auf Fiir Gaillard selbst ist hingegen vor allem eins radikal: Sobriety; also,
niichtern zu sein. Fiir den Kiinstler entspricht das Niichternsein einem radikalen Zu-
stand, weil er die Verlangsamung braucht und auch den seine Gedanken vernebelnden
Konsum bendtigt, um mit den Dingen in Kontakt zu treten. Innerhalb dieses Zusam-
mentreffens bewegt sich Gaillard zwischen eigens aufgestellten Analogien: So bringt er
den Zustand des >Hangovers« in die Architektur, verkniipft das Ruindse mit dem Men-
schen, koppelt Aneignungsprozesse mit dem Wunsch nach Erholung oder verbindet

Zufall mit Zerfall mit Neuanfang.
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6. SCHLUSS

»We saw the world differently and we reacted to the world differently.«588

Die vorliegende Arbeit hatte zum Ziel, >Bier als Material der Kunst< sowie das >Bier-
trinken als partizipatorische Handlung« in zeitgendssischen Kunstkontexten zu unter-
suchen. Ausgehend von der frithen Erkenntnis, dass die Gleichstellung >Biertrinken als
Kunst« auf vielen Ebenen zu kurz greift, wurde diese eingangs der Arbeit zum Untersu-
chungsgegenstand >Biertrinken als partizipatorische Handlung in der zeitgendssischen
Kunst< erweitert. Um sich diesem Untersuchungsgegenstand multiperspektivisch zu
ndhern, wurde ein methodischer Ansatz herausgearbeitet, der die Untersuchungska-
tegorien >Werks, »>Partizipient*innen und Partizipation¢, >Material<, >Ort und Raumg,
»Zeits, >Transformation« sowie >Kiinstler*in«< gleichwertig einbezog. Durch die darauf-
folgende Darlegung umfangreicher diskursiver Rahmungen - hier lagen Schwerpunkte
auf dem Begriff der zeitgendssischen Kunst, der Partizipationskunst, dem Material der
Kunst sowie der Ausstellung von Kunst - konnte der Untersuchungsgegenstand kunst-
historisch verortet werden. Im Fokus standen weiter die Analysen ausgewéhlter kiinst-
lerischer Werke, hier vor allem die Arbeiten The Act of Drinking Beer with Friends is the
Highest Form of Art von Tom Marioni sowie The Recovery of Discovery von Cyprien
Gaillard.

In diesem Schlusskapitel soll noch ein weiterer Begriff eingefiihrt werden: der Begrift
der Korrespondenz Innerhalb der Kommunikationstheorie wird die Korrespondenz
als Form eines bidirektionalen Austauschs als »das< Idealbild betrachtet, da es ohne
Antwort keine Kommunikation gibt und demnach erst eine zuriickkehrende Antwort
den Erhalt einer Nachricht iiberhaupt belegen kann. Das bedeutet, dass sich - {iber-
tragen auf den Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Arbeit — dieser erst in der
Aufdeckung seiner wechselseitigen Korrespondenzen in seiner Komplexitét zu zeigen
vermag. So korrespondieren die Werke beispielsweise mit ihren Partizipient*innen und
diese wiederum mit dem ihnen offerierten Materialangebot. Gleichzeitig verorten sich
die Partizipient*innen im Raum sowie im Raumlichen von Kunst, wiahrend die Orte
des Geschehens als Rahmung der installierten Werke fungieren. Im Folgenden soll, die
vorliegende Arbeit abschlieflend, herausgestellt werden, welche Korrespondenzen im

Verlauf der Untersuchung sichtbar geworden sind.

688 Tom Marioni, zitiert nach: Carl E. Loeffler (Hg.): Performance anthology, 1989, S. 375.



Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit war die Beschéftigung mit >Bier< und vor allem
mit >Bier als Kunstmaterial«. Es konnte zunachst herausgearbeitet werden, dass sich
Lebensmittel im Allgemeinen durch ihre unmittelbare Nahe zum menschlichen Selbst
sowie eine dadurch hohe anthropologische Bedeutung auszeichnen. Kiinstlerische Ar-
beiten, die nicht nur gesehen oder gehort werden konnen, sondern ebenjene, die zu-
satzlich auch eine gustatorische, olfaktorische oder taktile Wahrnehmung erméglichen,
aktivieren dadurch die menschlichen Nahsinne. Den Rezipient*innen entsprechender
Werke wird folglich ein besonders intensiver sowie hochindividuell multisensorischer
Wahrnehmungshorizont er6ffnet. Die im Rahmen dieser Arbeit dezidiert betrachteten
Werke der Kiinstler Tom Marioni und Cyprien Gaillard er6finen einen ebensolchen
Erfahrungshorizont durch ihr - das Werk konstituierende — Angebot, Bier zu konsu-

mieren.

Dem Bier als Material kommt hierbei eine jeweils sehr unterschiedlich geartete Bedeu-
tung zu. Tom Marioni bezeichnet das Bier, das er im Rahmen seiner >Beer Salons< an-
bietet, als einen >Schmierstofk — also als ein Produkt, das Reibung vermindern soll. Das
Trinken von Bier helfe nach Marioni den Menschen, sich wohler zu fiihlen, geselliger
zu werden und letztlich eine Gemeinschaft zu bilden; das Bier fungiert hier also als >Be-
schleuniger«. Fiir Cyprien Gaillard manifestiert sich im Konsum von Alkohol hingegen
der Effekt einer >Zeitmaschine<: So lduft fiir ihn wéhrend des Trinkens alles schneller
ab, wohingegen sich am nédchsten Tag im Zustand des >Hangovers« alles verlangsamt
wie »entschleunigt« zeigt. Durch die Einverleibung des Bieres geraten zugleich Geist
und Korper der Rezipient*innen in einen Prozess der Auflsung — wahrend Marioni
also das gemeinsame Biertrinken als gemeinschaftsstiftenden Vorgang versteht, tragt es
bei Gaillard vor allem etwas Zerstorerisches in sich. Dieses destruktive Moment spiegelt
sich in der Form der partizipatorischen Handlungsaufforderung wider: Cyprien Gail-
lard, der mit The Recovery of Discovery eine meterhohe Pyramide aus Bierkartons in
den Ausstellungsraum brachte, lieferte den zerstorerischen Imperativ gleich mit. Analog
zur Zersetzung - zur Ruinierung - des eigenen Korpers wurde durch die Handlungen
der Partizipient*innen auch die Skulptur demontiert. Das Biertrinken war dabei jedoch
nur eine von vielen moglichen partizipatorischen Handlungen, denn die Pyramide soll-
te auch bestiegen und besetzt oder die Bierkartons aufgerissen werden; auch konnte
das Bier in der Funktion eines >Give-away< aus dem Ausstellungsraum herausgebracht

werden. All dies trug zum intendierten Abbau der Pyramide bei.
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Wenngleich Gaillard fiir seine Arbeit kaum offenkundige Vorgaben machte und dem-
nach zundchst der Eindruck erweckt worden ist, als sei der partizipatorische Hand-
lungsraum nicht nur prinzipiell, sondern grundsitzlich offen, fungieren die Form der
Pyramide an sich sowie ihre Positionierung im >White Cube« als Rahmung. Das Aus-
stellungssetting in den Kunst-Werken Berlin erweist sich als >scripted spaces, also als
Raum, in dem die Partizipient*innen nur >scheinbar< machen kdnnen, was sie wollen.
Die biihnenartige Inszenierung der Pyramide als eine situativ inszenierte Anordnung
tragt weiter dazu bei, dass die Partizipient*innen sich selbst und ihren Rausch auf-
tithren, initial aktiviert und auch fortlaufend animiert durch die Unmenge an Freibier.
Im Sinne einer delegierten Performance agieren die Partizipient*innen als Co-Produ-
zent*innen und legen in der Ausfithrung dieser Rolle erst den Kern des Werkes often.
Cyprien Gaillard mobilisierte durch den Einbezug der Partizipient*innen also einen
zweigestaltigen destruktiven Prozess, mit dem er seine grofie Faszination fiir entropi-
sche Zustinde und damit fiir die irreversible Unordnung von (menschlicher) Materie

auch skulptural zum Ausdruck bringen konnte.

Die Grundidee zur Arbeit The Recovery of Discovery resultierte dariiber hinaus auch
aus dem tiefen Wunsch Cyprien Gaillards, Kunst fiir »alle< sowie vor allem ein vormals
kunstfernes Publikum zu machen. Tom Marioni hingegen verheimlichte nicht, dass sei-
ne wochentlichen >Beer Salons« nie fiir >jedermann« gedacht waren. Aus seiner eigenen
Erfahrung als >Ausgeschlossener« eréffnete er einen >Club fiir AufSenseiter< und damit
einen Raum fiir den gemeinschaftlichen Austausch. Der Einlass in diesen Club wurde
jedoch nur auf personliche Einladung durch den Kiinstler gewahrt. Wahrend Gaillard
also mit The Recovery of Discovery eine Art Biihne inszenierte, auf der das Handlungsre-
pertoire der Partizipient*innen >zur Schau gestellt« worden ist, fanden Marionis Treffen
stets unter Ausschluss der Offentlichkeit statt. In diesem exklusiven Rahmen kam dem
Kiinstler eine existentielle Rolle zu: Wéahrend Gaillard wéhrend der gesamten Ausstel-

lungszeit als Kiinstler in den Hintergrund trat, agierte Tom Marioni als >Ritualmacher«.

Das sich Marionis >Beer Salons« als Ritual gestalten, konnte in der vorliegenden Unter-
suchung gezeigt werden. So gibt es auf der einen Seite einen umfassenden Regelkatalog,
der zum Beispiel instruiert, >wer« teilnehmen und >wie« partizipiert werden >darf oder
sogar >muss<. Die Regeln zeichnen sich hierbei durch ihren ordnenden Charakter aus
und fungieren gleichzeitig als unmittelbare Handlungsanweisungen, die — im Sinne des

Topos einer verteilten Handlungsmacht - von den Gasten ausgefithrt worden sind. In-



nerhalb verschiedener Bars oder in Marionis Atelier, die als Orte gleichsam als Ritual-
rahmen hervortreten, wird das Ritual vollzogen. Die Durchfithrung von Ritualen im
Allgemeinen ist stets darauf ausgerichtet, aus >normalen< Handlungen >besondere« zu
machen, und damit Handlungen hervorzubringen, die vom Gewohnlichen differieren.
Dieser Prozess der Ritualisierung ist in Marionis Arbeit The Act of Drinking Beer with
Friends is the Highest Form of Art besonders evident, denn der Kiinstler erhebt hier den
»>Akt« des Biertrinkens mit Freunden zur Kunst und als Handlung damit aus dem Alltag

heraus.

Tom Marioni richtet seine >Beer Salons< zunachst in seinem eigenen Museum, spater
aber vor allem in Bars sowie seinem eigenen Atelier aus. Indem Marioni somit 6ffentli-
che Einrichtungen wie private Rdume besetzt, unterlauft er die Institutionen von Kunst
und wendet sich damit kritisch gegen das hermetische Kunstsystem. Riume an sich ver-
steht und nutzt er vor allem als kulturelle Rahmung: Die Bar als per se hochst sozialer
Raum sowie das kunsthistorisch aufgeladene Atelier wirken gleichsam auf die Kons-
titution seiner wochentlichen Treffen ein. Marionis >Beer Salons< agieren letztlich im
Sinne einer Foucaultschen Heterotopie als Gegenorte und damit als Raumkonstrukte,
die sich strukturell dadurch auszeichnen, dass sich in ihnen mehrere Raumqualititen
gleichzeitig an einem einzigen Ort zeigen und sich dort in Beziehung zueinander setzen.
Wihrend Marioni also Gegenorte anbietet, schaftt Gaillard hingegen - ausgehend von
seinem Verstandnis von einem >White Cube« als einem >Nicht-Ort« — aus ebendiesem
einen >Ort¢, denn durch den direkten Kontakt mit der Bierpyramide und im Prozess
der Zerstorung ist fiir den Kiinstler der vormals tote Raum wieder lebendig geworden.
Im Verstdndnis diskursiver ortsbezogener Kunst agieren in der Arbeit The Recovery of
Discovery zudem mehrere Ortsparameter gleichzeitig, so unter anderem der urspriing-

liche Ort der Intervention (die Stadt Pergamon) und der Wirkungsort (Berlin).

Mit dieser Diskursivitdt der Orte geht bei Cyprien Gaillard gleichsam ein diskursives
Verstandnis von Zeit einher: Wihrend er auf die Vergangenheit referenziert, entste-
hen entropische Zukiinfte, die wiederum auf die gegenwirtige Gegenwart einwirken.
Das Verstandnis von Zeit als einer realen physischen Prisenz ist fiir Gaillard hierbei
entscheidend: Die Geschichte als etwas den Menschen standig umgebendes wirkt auf
ebendiesen ein und vice versa. Die Zeit verortet sich in Gaillards Verstindnis zudem
als ein Prozess, der weder aufzuhalten noch zu wiederholen ist. So ist auch seine Arbeit

The Recovery of Discovery lediglich in einem fest definierten Zeitrahmen zugénglich, in
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dem sich der Abbau der Skulptur als entropischer Vorgang zeigt. Marionis >Beer Salons«
sind hingegen als fast 50 Jahre andauernde Kunstpraxis und damit im Modus stetiger
Re-inszenierungen durch das Moment der Wiederholung gepragt. Als wiederum ty-
pisches Kennzeichen von Ritualen definiert sich die Repetition von Marionis Zusam-
menkiinften dabei jedoch nicht durch einen lediglich >kopierendens, sondern vor allem
durch einen >kreierenden«< Charakter. Das Rituelle formiert sich folglich im Prozess und
ist damit nicht nur Thema der Arbeit, sondern offenkundig eingesetztes Gestaltungs-
prinzip. Die wiederholte Ausrichtung der >Beer Salons« zeigt sich weriterhin als zykli-
scher Ablauf, der zwischen den Stadien Ausrichtung, Abhaltung und Neuausrichtung
oszilliert. Jede Neuausrichtung fungiert hierbei als Referenz auf die Ursprungsidee und

gleichzeitig als Verweis auf das zukiinftige Neue.

Es konnten weiterhin transformatorische Strategien der beiden Kiinstler herausgear-
beitet werden. Zuniachst zeigte sich, dass partizipatorische Inszenierungen wie Hand-
lungen stets transformatorisches Potenzial in sich tragen. Dieses offenbarte sich in der
Transformation von Materialien, Formen, Zustanden, von Nicht-Orten und Orten, von
Zeit, von Dagewesenem und Neuem, von Ideen oder von Gemeinschaft. Cyprien Gail-
lard machte im Rahmen von The Recovery of Discovery aber auch kulturelle Transfers
sichtbar und sogar korperlich erfahrbar. Daran ankniipfend gelang es dem Kiinstler, in
einem Modus aus Uberlagerungen, >Crossover«Tendenzen und Verschiebungen sich
tiberlagernde Kontexte aus Entfremdung und Identitat, kulturellem Erbe und hegemo-
nialer Zweckentfremdung zu er6ffnen. Auch bei Tom Marioni werden Transformations-
strategien evident: Im Rahmen seiner >Beer Salons« setzt er die Strategie des >Cultural
Hacking« ein und nutzt diese als institutionskritische subversive Praktik. Das >Hacking«
als performativer Vorgang fungiert hier sowohl als ordnendes als auch als desorientie-

rendes System und erzeugt gleichsam Identitaten.

Cyprien Gaillard kann als Vertreter der >post-studio art« bezeichnet werden, denn sein
Schaffen beruht - ganz in der Tradition seines Vorbilds Robert Smithsons — auf der
Uberwindung des Atelierraums. In seinen Arbeiten nimmt er die Rezipient*innen mit
auf seine Reisen, die sowohl Lander und Kontinente durchkreuzen als auch durch die
Zeiten fithren. Gaillards Abgrenzung zur Arbeit in einem Atelier geht einher mit einem
Modus kiinstlerischen Arbeitens, das ethnographische Studien mit kiinstlerischer Feld-
forschung verkniipft. Gaillard prasentiert sich selbst als Nomade; seine Arbeiten dsthe-

tisieren seine eigene Mobilitdt und stellen das >Unterwegssein< in den Fokus. Auch in



The Recovery of Discovery tritt ein solches >Transit-Motiv< deutlich zutage: Das Material
Bier, aber auch die Form der Pyramide werden bewusst re-lokalisiert und das Monu-
ment des Pergamonaltars verschoben; vorgefundene Materialien oder Relikte werden
in kiinstlerische Projekte iibersetzt, die damit utopische Perspektiven erdfinet. Gaillard
macht damit »sichtbar<, was unsichtbar ist: So schaftt er es zum einen, entropische Zer-
storungsprozesse nicht nur zu aktivieren, sondern auch sichtbar zu machen. Zum ande-
ren zeigt er, dass der Umgang mit Artefakten der Vergangenheit immer auch den Seins-
zustand gegenwartiger Gesellschaften widerspiegelt, womit er Fragen zum kulturellen

Erbe, zu Identitaten von Kultur sowie hierarchischen Herrschaftsverhaltnissen stellt.

Tom Marioni hingegen strebt vor allem an, >unsichtbare< Kunst zu machen. Wihrend
Cyprien Gaillards kiinstlerisches Werk im Drauf8en und somit im direkten physischen
Kontakt mit der Welt entsteht, stellt bei Marioni die >Idee< den Ausgangspunkt fiir jeg-
lichen kiinstlerischen Ausdruck dar. Als Konzeptkiinstler fokussiert er stets die Intellek-
tualisierung und gleichzeitige Entmaterialisierung der Kunst, mit dem iibergeordneten
Ziel, die traditionellen Institutionen von Kunst nicht nur kritisch zu hinterfragen, son-
dern sie auch zu unterlaufen. Von Beginn seines kiinstlerischen Schaffens an und iiber
viele Jahrzehnte wie gesellschaftliche Umbriiche hinweg, versuchte Tom Marioni mit
seinem Wirken stets, die Kunst radikal zu erneuern und sie zugleich so nah wie mog-
lich am wirklichen Leben zu positionieren. Aus der Idee The Act of Drinking Beer with
Friends is the Highest Form of Art ist schlieSlich in Form seiner wochentlichen >Beer
Salons« sein grofites, fast 50 Jahre andauerndes soziales Kunstwerk geworden: Ein of-
fenes Haus fiir Kiinstler*innen als ein Forum fiir den Austausch von Ideen sowie fiir
gemeinsames Biertrinken mit dem libergeordneten Ziel, temporiare und auf Geselligkeit

ausgerichtete relationale Gemeinschaften zu schaffen.

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung konnte gezeigt werden, dass die Gleichung
>Biertrinken als Kunst< nicht nur zu kurz greift, sondern vielfiltige und vor allem das
jeweilige Werk konstituierende Betrachtungsparameter aufler Acht ldsst. Die in diesem
letzten Kapitel herausgearbeiteten polyvalenten Korrespondenzen zeigen desweiteren,
dass sich erst in der Anerkennung dieser die untersuchten kiinstlerischen Arbeiten in
ihrer breiten Komplexitat zeigen. Die aufgezeigten Korrespondenzen zeichnen sich
weiter dadurch aus, dass sie nicht abgeschlossen, sondern vielmehr voll anschlussfa-
hig sind - sich in ihrer Wechselseitigkeit aber gleichzeitig einer Beliebigkeit verschlie-
len. Wahrend sich also die Vielschichtigkeit der analysierten, prozesshaften Werke erst
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durch die methodische, ebenfalls prozesshafte Herangehensweise zeigen konnte, soll
auch die vorliegende Arbeit letztlich als Prozess begriften werden, der auch auf weitere
kiinstlerische Arbeiten aus dem Kontext des Untersuchungsgegenstandes konstruktiv
ibertragen werden konnte. Der Untersuchungsgegenstand >Biertrinken als partizipato-
rische Handlung in der zeitgendssischen Kunst« zeichnet sich letztlich durch vielfaltige
hybride >Verflechtungen« aus, die in diesem Zuge auch als ein wesentliches Merkmal

der zeitgendssischen Gegenwartskunst verstanden werden.
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ANHANG
A.1 E-MAIL-KORRESPONDENZ MIT TOM MARIONI

WG: Doctoral thesis on beer drinking in contemporary art | Questions

Anell Bernard <a*@*.de>
Mo, 11.10.2021 07:34

@n: Anell Bernard <a*@*.de>

1 Anlagen (26 KB)

History of Free Beer.doc;

Von: Tom Marioni <t*@*>
Gesendet: Freitag, 28. Mai 2021 18:54
An: Anell Bernard <a*@*>

Betreff: Re: Doctoral thesis on beer drinking in contemporary art | Ques ons
Aneli,

Thank you for your interest in beer with friends.

WITH FRIENDS.

That is the point. | have an art club . We meet every Wednesday since 1973. The
Society of Independent Artists SIA is what it is called now since 1999. The beer
is important as an aid to communication.

German Stamptish (family table) wrong spelling.

This July there will be an installation of my beer with friends in Scotland. .

I am influenced by Joseph Beuys who | knew in the 70's by his Social Sculpture.
Ok

Tom




BEER, ART

AND PHILOSOPHY

Top in my studio, and Installation of beer with friends..... and my book 2003 Crown Point Press
San Francisco.

On May 28, 2021, at 9:29 AM, Anell Bernard <a*@*> wrote:
Dear Tom Marioni,

My name is Anell Bernard and | live in Paderborn, Germany. After studying art history, | have
spent the last few years writing a doctoral thesis on "Beer Drinking as a Participatory Action in
Contemporary Art." Very intensively | have dealt in the thesis with a selection of your artworks,
first of all of course with "The Act of Drinking Beer is the Highest Form of Art". My thesis has
already been successfully accepted, and in a few weeks | will have to defend it.

I would like to make the exchange and discussion with the examiners as exciting and insightful
as possible, and | would also like to give new impulses for the topic.

Would you be willing to answer some questions for me briefly and by mail? In case you would
be willing to do so and also find the time, | am sending the questions directly below.

But even if not, | would like to take this opportunity to thank you for your inspiring work! | wish
them all the best for now and the future!

Cheers
Anell Bernard

My questions:
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1. Until when did the weekly Beer Salons take place? Do they continue to take place or should
they take place again?

2. The weekly meetings have taken place over a long period of time. How have the meetings
changed over time? Did you notice any differences in terms of different generations of guests or
in terms of social change?

3) What are you currently working on?

4. would the meetings have been possible with a drink other than beer? Would the meetings
have been conceivable with a non-alcoholic beverage?

5. Are there video recordings or photos, which are not published in the Internet or the usual
literature, but which you would make available to me for my examination? Of course, | would
not publish these, but only use them in the context of my dissertation examination.



A.2 E-MAIL-ANLAGE: HISTORY OF THE ACT OF DRINKING BEER WITH FRIENDS IS

THE HIGHEST FORM OF ART

History of The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art.

1970-84 Tom Marioni opens the Museum of Conceptual Art (MOCA), San Francisco, excuse for a
1970 Oakland Museum, Ca. The first “The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form
1972 Demarco Gallery, Edinburgh Scotland, Free Beer and soccer on TV, installation.
1973-74 Museum of Conceptual Art, Free Beer and artists video every Wednesday.

1976-79 Café Society every Wednesday downstairs from MOCA in Breens Bar.

1978 Now We’ll Have a Party. Performance Festival, Vienna Austria.

1979 Breen’s closes and Wednesdays become Academy of MOCA, moves next door to Jerry and J
1979 Freibier. installation, Secession Gallery, Vienna Austria.

1979 The Museum of Conceptual Art at the San Francisco Museum of Modern Art. Free Beer
1981-82 Artists Credit Cards are issued (aided by a NEA grant) to all artists, upon request, for free
Jerry and Johnny's Bar. San Francisco.

1982 A Social Action. Intersection Theatre, San Francisco.

1990 An artists club is established in my studio, and becomes Café Wednesday.

1994 Artists Space, New York City.

1995 LAMOCA. Reconsidering the Object of Art 1965-1975.

1998 Austrian Museum of Applied Arts, Vienna Austria. A Social Action, 1978.

1999 Y1 Gallery, Stockholm Sweden.

1999 Wednesdays in studio becomes The Society of Independent Artists. SIA

2000 Tokyo Japan, Asahi Breweries Ltd. Brad Brown performed Beer with friends-.

2000 Baltimore Museum of Art. Work Ethic. show travels.

2004 Yerba Beuna Center for the Arts, solo show, San Francisco.

2005 Lyon Biennale, Lyon, France.

2006 Retrospective Exhibition with free beer, Contemporary Arts Center, Cincinnati.

2008 San Francisco Museum of Modern Art. The Art of Particapation.

2009 Solice, Austrian Cultural Forum, New York City.

2010 Publics and Counterpublics. CAAC, Seville, Spain.

2010 The Hammer Museum, Los Angeles. Beer with Friends...

2011 La Ferma du Buisson, Paris, The Circle Dance.

2011 Arnofini, Bristol UK. Museums by Artists.

2011 Kunstlerhaus, Vienna Austria, Relationship Building.

2011 James Cohan Gallery, New York, Beer with Friends...

2011 YU Art Center, Portland Or. Beer with Friends...

2012 Smart Museum, Chicago Ill. Feast. (traveling show)

2012 Y1 Gallery, Stockholm Sweeden at Museum of Modern Art.

2012 Anniversary Exhibition, Musee d’Art Moderne et Contemporain of Geneva, Switzerland
2013 Blaffer Art Museum, University of Houston, TX. Feast.

2013 HALLE 14, Leipzig, Germany. The Pleasures and Politics of Food. Traveling to Weimar 201
Delaware Center for the Contemporary Arts, Wilmington, DE. Beer with Friends.

2013 Green Gallery, Milwaukee WI. Beer

2014 Site Santa Fe, Feast

2014 Kunstsaele, Berlin Germany. Solo show. drawings, beer installation.

2014 Wigman, Alaska Projects, Sydney Australia.

2014 Kentucky Museum of Art and Craft, Louisville.

2014 Kenyon College, Ohio. Feast.

2014 University of Washington, Seatle.

2015 University of Minnesota, Feast

2015 City Gallery of Bremen Germany. Im Rausch, Beer Art.

2015 Center for Art, Dortmund Germany, New Gold-Art Beer & Alchemy.

2016 Opening of new SFMOMA beer installation.

2017 Feedback, Marlborough Contemporary Gallery New York.

2020 Oakland Museum 50t anniversary beer with friends. (Canceled, Pandemic)
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