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Vorwort

Vorwort

Schonheit sei lediglich ein Versprechen von Glick, heil3t es sprichwortlich nach
einem Satz des franzdsischen Schriftstellers Stendhal. Ob es sich nun um
schone Koarper, schones Wohnen, schone Dinge oder einen schénen Abend
handelt, stets ist die Forderung nach Schénheit im Alltag prasent und stets
werden die Ideale des Schonen medial kommuniziert. Ob dieser Fulle an
moglichen Beispielen kdnnte man sogar behaupten, »Schonheit« dominiere als
Norm und mithin auch als Wert die Asthetik des Alltags. Der Imperativ ,Vermehrt
Schones!” pragt seit mittlerweile mehreren Jahren auch optisch die Stadt- und
Medienlandschaft Wiens. Aufkleber, Taschen, Stencils, Plakate, Inserate und
Banner in samtlichen Gro3en fallen, saisonal verstarkt, ins Auge. Die Erste Bank
proklamiert auf diesem Wege, sich mittels ihres MehrWERT Sponsoring-
programmes zu immateriellen Werten der Gesellschaft zu bekennen. In der
alltaglichen Begegnung stellen diese, durchaus auch als Aufforderung zu
lesenden Worte, Schonheit als einen forderungsbeduirftigen Wert in den
offentlichen Raum. Fur sensible Leser_innen erdffnet sich mit der Lektlre ein
Diskurs, der sich um gesellschaftliche Werte, ihre Implementierung, aber auch
deren Wandlungsfahigkeit spinnt. In diesem Sinne méchte ich mich im Folgenden
kunstlerischen Arbeiten zuwenden, die der Kategorie des Schonen eine Abfuhr
erteilten und sich dem Abfall und somit den unschéonen und wertlosen Dingen

des Alltags widmeten.
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1.Einleitung

1. Einleitung

Nehmen, was im Uberfluss vorhanden ist. Dies scheint in Anbetracht der
Tatsache, dass an allen Ecken und Enden der Stadte und uberall dort, wo
Menschen ihre Spuren sonst noch hinterlassen, Material seiner Verwertung harrt,
eine durchaus logische Konsequenz zu sein. In Zahlen ausgedruckt lasst sich
diese Fulle kaum fassen. Allein das Osterreichische Gesamtaufkommen an
Abfallen belief sich laut dem Bundes-Abfallwirtschaftsplan flr das Jahr 2009 auf
sage und schreibe 53,5 Millionen Tonnen, das erwartete Aufkommen fur das Jahr
2016 liegt bei Gber 56 Millionen Tonnen.! Die Tendenz ist also steigend, wobei
diverse GrolRereignisse, wie etwa der 60. Eurovision Song Contest im Mai 2015,

in diese Hochrechnung noch nicht miteinberechnet wurden.

Um diesem nahezu unbegrenzten Material, das langst zu einer wertvollen Quelle
stofflicher und energetischer Wiederverwertung geworden ist, habhaft zu werden,
wartet auch die heimische Abfallwirtschaft mit diversen Inszenierungsstrategien
auf. ,Mist flr mich, Lob flr dich.” So oder ahnlich geistreich begegnen einem die
grau und orange gestalteten Mistkubel, die seit ihrer Generaliberholung im Jahr
2009 zu Tausenden die Stadt Wien zieren. Die Behaltnisse wurden allesamt mit
auffordernden Texten versehen und dadurch der Eindruck erweckt, sie selbst
seien fahig zu kommunizieren. Was die Kampagne der MA 48 explizit mitteilen

will: ,Du hast es in der Hand. Bau keinen Mist!“2

Die standige Verfugbarkeit von materiellen Dingen gehe mit dem Verlust von
Bedeutung und Wertschatzung der einzelnen Dinge einher.? Kritische Stimmen
haben daraufhin die negativen Auswirkungen eines exzessiven Konsum-

verhaltens mit dem Begriff ,Wegwerfkultur** zu umschreiben versucht. Dabei

1 Vgl. http://www.bundesabfallwirtschaftsplan.at/ [Stand Janner 2015]

2 Vgl. http://www.wien.gv.at/umwelt/ma48/service/publikationen/pdf/bau-keinen-mist-de.pdf
[Stand Janner 2015]

3 Vgl. Georg Trogemann, ,Algorithmen im Alltag“, Code und Material. Exkursionen ins
Undingliche, Hg. Georg Trogemann, Wien: Springer 2010, S.158-185, hier S.176.

4Vgl. Martin Scharfe, ,Mullkippen. Vom Wegwerfen, Vergessen, Verstecken, Verdrangen und
vom Denkmal®, Kuckuck. Notizen zur Alltagskultur und Volkskunde 1/1988, S.15-20.



1.Einleitung

reicht die Palette der wiederverwerteten Dinge weit: vom digitalen Datenmull, der
fur wirtschaftliche und politische Zwecke oder fir jene der Uberwachung zur
Verwertung gelangt, uber recycelte Plastikflaschen zur Asphaltherstellung oder
etwa das auf Flohmarkten und Dachbdden akquirierte Found Footage, welches
als Ausgangsmaterial fur innovative Formen des audiovisuellen Vergnugens
herangezogen wird. Auch Trashdesign boomed, und das nicht nur in der
alternativen Szene. Aus Elektromull werden Alltagsgegenstande, aus Gummi-,
Stoff- und Plastikprodukten neue Dinge gefertigt, aus altem Gewand zum Teil
hochwertige Mode kreiert. Was urspringlich eher als Kennzeichen mangelnder
Wirtschaftsfahigkeit galt, ist in den letzten Jahren zum hippen Trend avanciert.
Up- und Recycling sind sowohl im privaten Bereich als auch im Wirtschaftssektor
probate Mittel der Nachhaltigkeit geworden. Die Umkehrung der Denkweise zur
Wiederverwert-barkeit der Materie sei erst mit dem Bewusstsein Uber die
Begrenztheit von Ressourcen einhergegangen, konstatiert Volker Grassmuck in
seinen Uberlegungen zum Miill-System.5 So ist etwa die energiesparende und
ressourcenschonende Fertigung von strapazierfahigen Stoffgemischen, welche
naturliche Baumwolle mit Recycling-Polyester kombiniert, als nachhaltige
Produktlinie von namhaften Firmen der Arbeitsbekleidungs-, Freizeit- wie
Outdoor- Branche zu nennen. Die Wiederverwertbarkeit wird in diesen Produkten
also schon im Prozess ihres Entstehens mitgedacht.® Strategien der
Abfallvermeidung und Ressourcenschonung werden mittlerweile auch in der
Bauwirtschaft erarbeitet. ,Urban Mining“ nennt sich dieser Ansatzpunkt, der
bereits einmal verbaute Materialien und Rohstoffe als Sekundarrohstoffe erneut

nutzen mochte.”

Betrachtet man das Phanomen »Abfall« also auch abseits industrieller Formen
der Abfallverwertung, eroffnet sich ein interdisziplindres Forschungsfeld.
Wahrend sich volks- und kulturwissenschaftliche Studien eher mit den

Zusammenhangen von Produktions- sowie Wegwerfverhalten mit Geschmack

> Vgl. Volker Grassmuck/Christian Unverzagt, Das Miill-System. Eine metarealistische
Bestandsaufnahme, F.a.M.: Suhrkamp 1991, S.145.

6Vgl. ebda. S.97.

7 Vgl. Leopold Lukschanderl, Urban Mining. Die Stadt als Bergwerk der Zukunft. Sind
Mitilldeponien die ,,Goldgruben® von morgen?, Wien: Holzhausen 2011.
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1.Einleitung

und Stil, mit dem Konsumverhalten, mit geschlechtsspezifischer Mullarbeit im
Privaten wie im Entsorgungssektor, mit ,Wegwerfhandlungen als Verdrangungs-
akte“®, sowie mit Handlungsimperativen, die aufgrund systemischer Miill-
sammlung und —entsorgung entstanden sind, beschaftigen, eroffnet der Aspekt
der Verwertung ebenso ein weites Beschaftigungsfeld flr die interdisziplinar
arbeitenden Cultural Studies, die Kultur auch als ein Feld kreativer Alltagspraxen
zu erforschen sucht. Auch die Wirtschaftswissenschaft sowie Philosophie und

Kunstgeschichte haben sich dem Thema zugewandt.

Es bleibt also zu bestimmen, inwiefern der Briickenschlag zu performativen
Spielraumen der Abfallverwertung, wie sie der Titel dieser Arbeit verheil’t, nun
gelingen moge. Dazu bedarf es einer Erlauterung und Abgrenzung der gewahlten
Begrifflichkeiten. Was heil3t hier beispielsweise »performativ«? Man koénnte
schliel3lich bemangeln, dass der inflationdre Gebrauch des Begriffes ihn
mittlerweile zur Uneindeutigkeit verwaschen habe. Ursprunglich aus der
Sprachphilosophie kommend, wo John L. Austin ihn in der Vorlesung ,How to do
things with Words®, die er 1955 an der Harvard Universitat gehalten hatte,
einfuhrte, sei der Begriff des »Performativen« mittlerweile zum kulturellen
Leitbegriff avanciert.® Die Kulturwissenschaft hat sich ihn zunutze gemacht, weil
er fur das Verstandnis von Kulturphdnomenen essenzielle Dimension[en] des
Handelns und Verstehens“'? einfange. Auch in der Queer-Theorie Judith Butlers
kommt er zur Anwendung. Die Vorstellung von der Performativitat von
Genderrollen fugt dem Diskurs zudem ein subversives Potenzial hinzu.

Aber zurick zu Austin. Der Begriff beschreibe urspringlich sprachliche
AuRerungen, die zugleich Handlungen vollziehen und somit konkrete Folgen
auRerhalb des Sprachaktes implizieren. Diese Art von AuRerungen sei
selbstreferenziell und wirklichkeitskonstituierend in einem, ihr Gelingen dabei

aber stets von sozialen Bedingungen abhangig. Nur dazu autorisierten Personen

& Sonja Windmliller, Die Kehrseite der Dinge. Miill, Abfall, Wegwerfen als
kulturwissenschaftliches Problem, Munster: LIT 2004, S.40.

9 Vgl. Marcus Kleiner, Thomas Wilke (Hg.), Performativitét und Medialitét Populérer Kulturen.
Theorien, Asthetiken, Praktiken, Wiesbaden: Springer 2013, S.17. und Vgl. Erika Fischer-Lichte
(Hg.), Theater seit den 60er Jahren. Grenzgénge der Neo-Avantgarde, Tubingen: Francke
1998, S.15.

10 Jorg Volbers, Performative Kulturen. Eine Einflihrung, Wiesbaden: Springer 2014, S.2.
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1.Einleitung

sei diese Handlungsfahigkeit gegeben. Somit verweisen performative
AuRerungen immer auch auf Machtbeziehungen zwischen den

kommunizierenden Personen.

Erika Fischer-Lichte hat den Begriff auch auf klnstlerische Handlungen
ausgeweitet, insofern diese, in minimaler Ubereinstimmung mit der
ursprunglichen Beschreibung, selbstreferenziell und wirklichkeitskonstituierend
sind. Sie fuhrt nicht ausschliel3lich, aber groftenteils Beispiele an, die seit den
sechziger Jahren des 20.Jahrhunderts zur Auffihrung gelangten. Austins
Ausgangsfragestellung wird also ebenso transformiert und kénnte nun zumindest

fur bestimmte Beispiele lauten: How to do things with performance art?

Die oft proklamierte Entgrenzung der Kinste, in welcher das Ereignis als
zentrales Element dem statischen Werkbegriff entgegengestellt wurde, kann laut
Fischer-Lichte als performative Wende beschrieben werden.!'" Etablierte
asthetische Theorien waren nicht mehr in der Lage, diese Wende zu erfassen,
dazu bedirfe es einer Asthetik des Performativen.'? Fischer-Lichte versucht im
Zuge dieser neuen Asthetik performative Prozesse weniger hermeneutisch als

vielmehr phanomenologisch zu erfassen.

Die Diktion ,Performative Spielraume® scheint diese Arbeit an die Konzeptionen
Fischer-Lichtes anzulehnen, darum soll kurz verdeutlicht werden, inwieweit
Ubereinstimmungen zwischen den Begriffen geltend gemacht werden kénnen
und inwiefern diese Arbeit eine Uberschreitung derselben anstrebt. Fischer-
Lichte bezeichnet Raume, in denen sich eine Auffuhrung abspielt, als
performative Raume." Insofern diese performativen Rdume Maoglichkeiten der
Wahrnehmung eréffnen, beziehungsweise zugleich organisieren, sind sie flr
diese Arbeit interessant.

Der Begriff »Spielraume« soll diesbezlglich sowohl den Auffuhrungsort als auch

den mdglichen Aktionsradius selbstreferenzieller und  wirklichkeits-

11 \gl. Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, F.a.M.: Suhrkamp 2004, S.29.
12Vgl. Ebda. S.30.
13 Ebda. S.187.
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1.Einleitung

konstituierender Handlungen umfassen. Auf die Mehrdeutigkeit im Wortsinne der
»Verwertung« sei hier ebenfalls hingewiesen. Der Begriff soll durchaus nicht nur
im eher gebrauchlicheren Sinne des 6konomischen Nutzens betrachten werden,
sondern auch im eher Ubertragenen Sinne auf den Prozess verweisen, der fur
die Konstituierung von gesellschaftlichen Werten maf3geblich erscheint.

Im Kapitel ,Abfall als gesellschaftliches Konstrukt und Metapher” wird daher auf
die historische Entwicklung der Terminologie naher eingegangen werden.
Bedeutungsverschiebungen sowie Differenzierungsbestrebungen, die diverse
Theorien des Abfalls vorschlagen, werden aufgezeigt. AnschlieRend sollen
Phanomene der asthetischen Verwertung des Abfalls Beachtung finden. Im
Kapitel ,Abfall als Material in der Kunst” werden zunachst Arbeiten Bildender
Kunstler, aber auch Installations- und Aktionskunst beleuchtet, die sich kritisch
mit der Frage nach dem Material der Kunst auseinandersetzen und unter dem
Motto ,Den Abfall ins Museum oder in die Galerie tragen“ subsumieren lassen.
Anhand zweier Inszenierungsstrategien der theatralen Praxis, die sich mit der
Materialitat des Abfalls auseinandersetzen, verlassen wir allmahlich den
schitzenden Rahmen, um im Kapitel ,Verhandlung im o&ffentlichen Raum®
aisthetische Prozesse abseits der Institutionen zu umreil3en. Ein kurzer Blick in
,Mediale Verwertungsstrategien“ soll die durchaus divergierenden Ansatze der
medialen Verwertung ausweisen. Inwiefern ausgewahlte Arbeitsweisen auf die
Struktur gesellschaftlicher Verhaltnisse rekurrieren und welche Bedeutung dem
Begriff der Geschichte in diesem Kontext eingeraumt wird, soll im Kapitel ,Dem
Material auf der Spur- Spuren des Materials“ nachgegangen werden.
AbschlieRend soll gepruft werden, ob und inwiefern sich die berlcksichtigten
Inszenierungsstrategien an Theorien der Wertschaffung beziehungsweise —

vernichtung ruckbinden lassen.

13



2. Abfall als gesellschaftliches Konstrukt und Metapher

2. Abfall als gesellschaftliches Konstrukt und Metapher

Will man kulturwissenschaftlich relevante Erscheinungsformen des Abfalls
betrachten, muss man den materiellen Bereich der Mensch-Ding-Relationen als
Ausdruck gesellschaftlich-kultureller Sachverhalte in Hinblick auf die
metaphorischen Dimensionen des Begriffes erweitern. Also Denkmodelle
hinzuziehen, die Handlungen im erweiterten Sinne als (wert-)konstituierende
dynamische Prozesse beschreiben. In Anlehnung an Theodor M. Bardmann und
Michael Thompson sollen Moéglichkeiten, dies zu tun, aufgezeigt werden. Da der
Begriff »Mull« als gemeinsprachliches Wort fur » Abfall« verwendet wird, sollen in

weiterer Folge beide Begriffe synonyme Verwendung finden.

Im popularen Verstandnis lasst sich »Abfall« als eine unbrauchbar gewordene,
nutz- und funktionslose, manchmal ekelerregende Materie beschreiben. Somit
als etwas Materielles, dessen man sich so bald als mdglich entledigen mochte.
Die Entscheidung daruber, welche Dinge nun dieser abweisenden Haltung

ausgesetzt sind, ist Ergebnis soziokultureller Definitionsleistungen.

Betrachtet man die Begriffsgeschichte des »Abfalls«, lassen sich zum einen
Bedeutungsverschiebungen sowie einzelne Schwerpunkte erkennen. So
bezeichnete etwa der Begriff »Abfall« in platonischer Tradition ,die- willkirliche
oder unumgangliche- Loslosung der Seele vom vorbildlichen Urzustand der
unmittelbaren Teilnahme am Goéttlichen, die zur Entfremdung ihres leiblichen
Sich-Befindens fiihrt.“'* Im christlichen Verstandnis bezeichne »Abfall« den
Slndenfall, die Lossagung vom Glauben. So ist auch fur Schelling ,der Abfall im
Sinne des Sich- Entfernens vom Absoluten®'® zu verstehen.

Im 19.Jh. fokussiert die Bedeutung allmahlich auf ,materielle Reststoffe

menschlicher Produktionstétigkeit, die weiter genutzt werden kénnen.“'® Gegen

4 Peter Prechtl/Franz-Peter Burkard (Hg.), Metzler Philosophie Lexikon, Stuttgart: Metzler 2
1999, S.3.

1> Ebda.

16 Theodor M. Bardmann, Wenn aus Arbeit Abfall wird. Aufbau und Abbau organisatorischer
Realitdten, F.a.M.: Suhrkamp 1994, S.162.
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2. Abfall als gesellschaftliches Konstrukt und Metapher

Ende des 19.Jh. tauchen Begriffe des stadtischen Verbrauchsabfalls, wie etwa
,Exkremente, Strallendreck, unreine Wasser aus Haus, Hof und Stralde, das aus
den Hausern Beseitigte und Weggeworfene, Kehricht, Scherben, Lumpen,
Asche, Speisereste“!” in der Definition auf. Aufbewahrung, Entleerung und
Abfuhr werden zu Themen, die nicht nur die industrielle Produktion anbelangen.
Der Aspekt der Verwertung wird vor allem in und nach Kriegszeiten schlagend.
Der Mangel an Ressourcen lasst vor allem Deutschland zum ,Trenn- und
Recyclingweltmeister“’® werden. Die Kriegswirtschaft der Nationalsozialisten
bringt 1936 ein Gesetz zur Mulltrennung auf den Plan, das kontinuierlich
verscharft wird und die Bevolkerung indoktriniert, dass die ,Altmaterialverwertung
als kriegswichtige Aufgabe“ '® anzusehen sei.

Nach Kriegsende galt das Credo der Wiederverwertung von Industrie- und
Haushaltsabfallen. Kichenabfalle sollen ,zur Schweinemast oder als Dunger
genutzt werden, aus Lumpen soll Reilwolle und Papier, aus Altpapier soll Pappe
gewonnen werden, Altmetalle sollen gesammelt und wiederverwertet werden.“2°
In den 70er Jahren des 20.Jh. rlckt schlieB3lich auch die Frage der adaquaten
Beseitigung des Mdlls in den Vordergrund. Vor allem der anfallende radioaktive

Muall der Atomkraftwerke fordert neue Losungsansatze.

Theodor Bardmann restmiert in Anbetracht dieser Bedeutungsverschiebung,
dass ,mit der Industrialisierung ein einseitig materialistisches Abfallverstandnis
das Problembewusstsein zu okkupieren beginnt“?! und damit zugleich der Aspekt
vernachlassigt werde, dass Abfall ,ein Phanomen selbstreferenzieller
Operation“?? sei. Diese konstruktivistische These stellt individuelles oder soziales

,Beobachten als (welt-, wert- und) abfallkonstituierenden Akt“?3 dar.

17 Bardmann, Wenn aus Arbeit Abfall wird, S.163.

18 Caspar Schmidt, ,Alles muss in Flammen stehen. Gegen Miilltrennung und andere
kriegswichtige Gemeinheiten®, MALMOE Nr. 68, Oktober 2014, S.24

19 Ebda.

20 Bardmann, Wenn aus Arbeit Abfall wird, S.164.

21 Ebda. S.165.

22 Ebda. S.175.

2 Ebda. S.167.
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2. Abfall als gesellschaftliches Konstrukt und Metapher

In diesem Ansatz folgt er dem Sozialanthropologen Michael Thompson, der sich
in seiner Miilltheorie der Katastrophentheorie bedient, um sich Fragen der
Sozialwissenschaft auf andere Art und Weise anzunahern. Ihn interessieren
dabei ,Beziehungen zwischen Kategorie und Handeln, zwischen Kultur und
Gesellschaft, zwischen Werten und Verhalten.“?* Gerade weil diese 1979
erstmals erschienene Theorie kunstlerische Praktiken weitgehend auf’en vor
lasst, scheinen seine Thesen in Hinblick auf die unterschiedlichen Moglichkeiten
gesellschaftlicher Wertschaffung und -vernichtung fur die nachfolgende
Betrachtung performativer Praktiken der Abfallverwertung kritisch zu hinterfragen

ZU sein.

Thompson beschreibt die soziale Dimension des Mulls bildlich wie folgt:

verginglich EhEkthRlElEl bl EErt
Wert nimmt mit der Zeit ab P

¥ Mill
ohne Wert

Abbildung 1: Miilltheorie nach Thompson

Die Zuschreibung der Objekte zu den Kategorien des Verganglichen, des
Dauerhaften oder des Mulls erweise sich allerdings als flexibel. Maogliche
Kategorienwechsel sind in obiger Abbildung mit einem durchgehenden Pfeil,
Kategorienwechsel, die laut Thompson nicht vorkommen, mit strichlierten Pfeilen
markiert. Macht fungiere dabei als Bindeglied zwischen kultureller und sozialer
Ordnung. Diejenigen, die dauerhafte Objekte wie etwa Antiquitaten besitzen,
erfreuen sich einer grofleren Macht als diejenigen, welche in der Welt der
verganglichen oder wertlosen Dinge leben.?® Insofern die Kategorie des Miills

aber den Bereich der moglichen Uberschreitung markiere, kénne sie auch fiir das

24 Michael Thompson, Miilltheorie. Uber die Schaffung und Vernichtung von Werten, Essen:
Klartext 2003; (Orig. Rubbish Theory. The Creation and Destruction of Value, Oxford: University
Press 1979), S.234.

% Vgl. Ebda. S.65.
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2. Abfall als gesellschaftliches Konstrukt und Metapher

dynamische Potenzial der Gesellschaft stehen.?® Die Ablehnung des
Strukturalismus, dessen Argumentation die Moglichkeit der Veranderung nur als
Rauschen darzustellen imstande ware, ertffne dabei neue Wege, um diese
Transformationsprozesse beschreibbar zu machen. Mull werde als unsichtbares
und aus dem sozialen Leben ausgeschlossenes Monster betrachtet, dessen
inharente Prozesse und Widerspriche von entscheidender Bedeutung seien. Die
Beschreibung und Bewahrung dieses Monsters erlaube es, an die Stelle von

Problemen Mdglichkeiten treten zu lassen.?’

Die Unterscheidung der Dinge in soziale Kategorien der wertvollen, der wertlosen
und der als negativ bewerteten Gegenstande, welche Bardmann in Anlehnung
an Thompsons ursprungliche Differenzierung in seiner Mulltheorie entwirft, ist
grundsatzlich ebenso variabel. Sie richte sich nach ,den Interaktionen mit den
Gegenstanden und den darauf Bezug nehmenden sozialen
Aushandlungsprozessen.“?® Da das Wertlose auch im sozialen Sinne wertlos sei,
also keine richtigen oder falschen Umgangsformen mit ihnen existieren, eroffne
es uns ,einen Raum sozialer Indifferenz, in dem private, personliche,
idiosynkratische Umgangsweisen mit den Dingen freigestellt sind.“?® Indem er
»Abfall« auch als »Sinnabfalle« in Hinblick einer in (post)modernen
Gesellschaften divergierenden Einstellung zu Werten als gultige und verbindliche
ansieht, verweist Bardmann auf die ursprungliche Bedeutung des Wortes als
Apostasie. Werte haben also auch fiur ihn das Potenzial, verkehrt zu werden.

Zudem werden sie polyzentrisch entworfen.30

Sowohl Thompson, als auch Bardmann betonen die Qualitat der sozialen
Konstruierbarkeit. Der Status eines Dinges stehe also nicht in direkter
Verbindung zu seinen intrinsischen Eigenschaften, sondern sei einem sozialen
Prozess unterworfen. Dass dieser wiederum durch und durch kulturell gepragt

sei, mache »Abfall« zur kulturellen Kategorie.3'

26 \/gl. Windmdiller, Die Kehrseite der Dinge, S.31.
27\/gl. Thompson, Miilltheorie, S.246.

28 Bardmann, Wenn aus Arbeit Abfall wird, S.185.
¥ Ebda. S.181.

30Vgl. Ebda. S.178.

31 Vgl. Ebda. S.184.
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2. Abfall als gesellschaftliches Konstrukt und Metapher

Entscheidend fur die Klassifizierung des Mdlls sei auch der Ort, an welchem sich
ein Objekt befinde. SchlieRlich werde Abfall erst ersichtlich und wahrnehmbar,
wenn er sich nicht in den verschlossenen und uneinsichtigen Sammelbehaltern
befinde. In Anlehnung an die Sozialanthropologin Mary Douglas, die bereits 1966
in ihrer Studie zu ,Purity and Danger“ das Unsaubere als etwas bestimmt hatte,
das ,fehl am Platz ist“, veranschaulicht Thompson dies am Beispiel eines
,iropfen an der Nasenspitze eines Freundes, oder den Exkrementen des
Hundes auf dem Wohnzimmerteppich.“3? Diese Auffassung impliziere natiirlich,
dass es jeweils einen richtigen oder angebrachteren Platz gabe. In besagten
Fallen namlich das Taschentuch bzw. den Mdulleimer, die den Abfall unsichtbar
werden lassen.

Aber nicht nur korperliche Ausscheidungen scheinen als Beispiele uber
Verhandlungen des richtigen bzw. falschen Ortes zu fungieren. Was im
Gegenzug passiert, wenn Mull absichtlich an einem ihm nicht adaquaten Ort zur
Ausstellung gelangt, soll im folgenden Kapitel zur Materialbefragung in der Kunst

gezeigt werden.

Die Chance, wieder entdeckt und verwertet zu werden, sei dem Abfall immanent.
Er befinde sich zwar in einem Zustand der Unsichtbarkeit, doch zugleich in einem
der Zuganglichkeit.>®* Dass korperliche Abfalle wie Blut, Urin, Kot, Speichel,
Schweil3, oder Sperma ebenso ihren Platz im Rahmen der Abfallmetapher
finden, wie die Uber Diskriminierung, Marginalisierung und Stigmatisierung
laufende Ausgrenzung, ist beiden Betrachtungen gemein. Bei Bardmann findet
sich hierzu die Bezeichnung von ,Menschen, die von Menschen als Abfall
bezeichnet und wie Abfall behandelt werden“34, Thompson skizziert diesen
Aspekt der Abfallmetapher als ,sozialen Mull“, dessen Platz eher im Nirgendwo
als sonst wo zu finden ware.3® Virulent wird dieser Zusammenhang nicht nur
dann, wenn von rassistischen und faschistischen ldeologien die Rede ist, auch
die heftige Kritik an der herrschenden Asylpolitik zeigt, dass die systematische

Ausgrenzung von Menschen auch im 21. Jahrhundert noch Konjunktur hat.

32 Thompson, Miilltheorie, S.111.

3 Vgl. Bardmann, Wenn aus Arbeit Abfall wird, S.193.
3 Ebda. S.200.

35 Vgl. Thompson, Miilltheorie, S.112.
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2. Abfall als gesellschaftliches Konstrukt und Metapher

Wenn nun Handlungen und Kommunikation am Konstruktionsprozess des
Abfalls beteiligt sind, scheinen doch Kunst und Medien geradezu pradestiniert
dafir zu sein, sich den wertlosen Dingen zuzuwenden. Inwieweit sich
klnstlerische Ausdrucksformen an Prozessen der Um-, Auf- und Abwertung
beteiligen oder ob sie schlichtweg das System der Kategorisierungen ohne
jegliche Intentionen einer Neubewertung vor Augen fuhren wollen, bleibt zu
klaren. Fest steht, dass eine vermeintliche Ordnung bewusst gestort wird, anstatt
sie zu reproduzieren. Sei es nun im Hinblick auf den kulturellen Wert der
Gegenstande oder den kunstlerischen Raum, die Auseinandersetzung mit dem
Wertlosen ist stets mit Irritation und/oder Provokation verbunden. Etwas, das fir
gewohnlich nicht beachtet wird, das man vielleicht auch einfach nicht sehen
modchte oder kann, weil es bereits dem Entsorgungskreislauf zugefuhrt wurde,
wird plétzlich ins Zentrum der Aufmerksamekeit gertickt, vor Augen gefuhrt. Dinge
und Materialien halten Einzug in die Kunst, denen man das Pradikat ,reizend®

vordergrundig wohl nicht im positiven Sinne des Wortes zugestehen wurde.
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Ist es asthetisch?

Nein.

Tatsachlich wertvoll?

Nein.

Das ist ganz sicher Kunstscheil3e.
(Christoph und Lollo, Kunstscheile)

Im Begriff des Materials ist seit jeher ein Wandlungsgedanke enthalten. Material
lasst sich als Stoff beschreiben, der zur Weiterverarbeitung vorgesehen ist. Von
Anfang an war dem Begriff also eine Verbindung zur Arbeit und zum Gebrauch
eingeschrieben.?® Bis ins 19. Jahrhundert konstatierte sich die Hierarchie der
Kunstgattungen etwa Uber ihre Abhangigkeit vom physischen Material.’”
Inwiefern ein widerspenstiges Material verwandelt werden musse, einer
gewissen Form oder gar dem ldeal der Auflésung und Vernichtung unterworfen
werden sollte, dariiber erstreck(t)en sich sdmtliche Diskurse der Asthetik.
Klnstlerische Auseinandersetzungen, die Mull als brauch- und formbares
Material definieren, sind damit ebenso ein Teil dieses fortlaufenden Dialoges
Uber Asthetik, wie sie das Verhaltnis zwischen Kunst und Gesellschaft jeweils
neu befragen. In einem idealistischen Kunstverstandnis lassen sich Kunst und
Mull offensichtlich in keinerlei Beziehung zueinander setzen, sie scheiden sich
sogar systematisch voneinander. Die Beschaftigung mit dem ,Material Mull*
sucht dennoch unermudlich nach dem Potential, das der Abfall eventuell doch
hege.

,Die Asthetik des Mllls funktioniert Giber seine Ordnung. [...] Entweder mittels
Konzentration auf vorgefundene Einzelgegenstdande oder aber durch
segmentierende Zugange der Kategorisierung“®®, heilt es in Die Kehrseite der
Dinge. Folgende notgedrungen verkurzte Darstellung der Verwendung von Mull

in institutionellen Raumen der Kunstvermittlung soll zeigen, dass durchaus auch

3% \V/gl. Monika Wagner, ,Materialvernichtung als kiinstlerische Schopfung®, Material im Prozess.
Strategien asthetischer Produktivitét, Hg. Andreas Haus, Berlin: Reimer 2000, S.109-121, hier
S.110.

37 \/gl. Wolfgang Kemp, ,Material in der bildenden Kunst. Zu einem ungel&sten Problem der
Kunstgeschichte®, in: Prisma. Zeitschrift der Gesamthochschule Kassel, Nr.9, Dez. 1975, S.25-
34.

38 Windmiuiller, Die Kehrseite der Dinge, S.283.
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divergierende Formen die veranderte Wahrnehmung des Materials begunstigt
haben.

Im Bewusstsein darlber, dass die Verschmelzung verschiedenster
Kunstbereiche bereits fur die Avantgardebewegung charakteristisch ist und sich
diese Tendenzen im 20. sowie 21. Jahrhundert fortsetzen werden, soll der
Versuch einer grob getrennten Betrachtung der einzelnen Bereiche keine absolut
formale Trennung darstellen, sondern lediglich der Struktur dieser Arbeit dienlich
sein. Gegenseitige Einflisse werden erkennbar werden, weil klare Ab-
grenzungen der Kunstgattungen synthetisch unterlaufen, sowie Grenzgange
zwischen den einzelnen Kiinsten vollzogen wurden. So kommt es beispielsweise
zu einer Erweiterung des Formenkanons der Bildenden Kinste, wenn Zeit und
korperliche Prasenz sich zu den gestalterischen Mitteln hinzufligen, sowie zu
einer Verschiebung der theatralen Asthetik, wenn Fragen der Materialitat und

Sinnlichkeit ins Spiel kommen.
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3.1. Den Abfall ins Museum oder in die Galerie tragen

Obwohl Marcel Duchamp erst neue ungebrauchte Industrieprodukte, aber eben
alltagliche Gebrauchsgegenstande wie die Fahrradfelge (1913) oder den
Flaschentrockner (1914) als Kunstobjekte ausstellte, mochte ich ihn in Bezug auf
die Befragung des kunstlerischen Materials und als Modell eines experimentellen
bildnerischen Denkens diesem Kapitel voranstellen. Die Aufforderung, Kunst im
alltaglichen Leben zu entdecken, stellte zum einen eine radikale Befragung der
Funktion der Kunst dar und zum anderen die Erwartungshaltung der Kunst-
beobachter_innen auf die Probe. Sie stellt weiter den Begriff des Werkes als ein
vom Kinstler geschaffenes Objekt, als auch die Institution radikal infrage. Das
Ready-made, seine Bezeichnung fur umfunktionierte Objekte, deren
bekanntestes Beispiel wohl das mit dem Pseudonym R. Mutt signierte und
datierte Pissoirbecken Fountain (1917) darstellt, haben als Pionierwerke der
Objektkunst die kunstlerische Entwicklung des 20. Jahrhunderts mafl3geblich
beeinflusst. Duchamp wird gar als ,Ahnherr der Kunst der Assemblage und der
Pop Art" inthronisiert sowie als ,Pionier von Neo-Dada und Nouveau Réalisme*3®
bezeichnet. Dass er sich dartuber hinaus auch mit der Thematik des Abfalls
beschaftigt hat, zeigt sein Experiment mit Staub an seiner Arbeit, dem Gro3en
Glas.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts halten Merz und Dada Einzug in den
,2auratischen Himmel der Kunst.“4® Diese bewusst Uberspitzte Formulierung von
Volker Grassmuck legt bereits nahe, dass nicht nur, wie Walter Benjamin 1936
schreibt, durch die technische Reproduzierbarkeit die Aura der Kunstwerke
verkimmert sei, sondern die Befragung des Materials der Kunst selbst ebenso
zu seiner Entmystifizierung beigetragen habe. Die moralische ,Chockwirkung*

der Dadaisten habe also ebenfalls inren Anteil an der Zertrimmerung der Aura.*’

39 Glinter Meiner (Hg.), Saur Allgemeines Kiinstlerlexikon. Die Bildenden Kiinstler aller Zeiten
und Vélker, Band 30, Miinchen/Leipzig: K.G.Saur 2001, S.176.

40 Grassmuck, Das Miill-System, S.23.

41 Vgl. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei
Studien zur Kunstsoziologie, F.a.M: Suhrkamp 2001, S.39.
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Benjamin schreibt:

LAuf die merkantile Verwertbarkeit ihrer Kunstwerke legten die Dadaisten viel
weniger Gewicht als auf ihre Unverwertbarkeit als Gegenstand kontemplativer
Versenkung. Diese Unverwertbarkeit suchten sie nicht zum wenigsten durch eine
grundsatzliche Entwiirdigung ihres Materials zu erreichen. lhre Gedichte sind
Wortsalat, sie enthalten obszéne Wendungen und allen nur vorstellbaren Abfall
der Sprache. Nicht anders ihre Gemalde, denen sie Kndpfe oder Fahrscheine

aufmontieren.“42

In dadaistischer Manier ware wohl im Gegenzug darauf zu antworten, dass zum
Feld der Literatur eben nur bestimmter Wortmiill zahle. Asthetische Kategorien
wie »schon« oder »richtig« werden hinfallig, weil Kunst weder zielgerichtet zu
sein, noch ordnende Funktionen zu erfilllen habe.*® Lea Vergine bezeichnet
diese Haltung in When Trash Becomes Art als ,gesture of protest and

provocation.“4

Diese Revolution gegen den guten Geschmack widerlauft auch dem Gedanken,
dass es exklusive Materialien der Kunst gabe. In diesem Verstandnis kann alles,
selbst die schmutzigen, unschonen Dinge des alltaglichen Lebens zum
Ausgangspunkt kiinstlerischer Reflexionen gelangen. Die Uberflihrung der
Trummer ins Bild bewirkte nicht nur eine ihm eigene Textur und Dimension,
sondern stellte Dinge der sozialen Wirklichkeit als gleichwertige Teile der
Bildkomposition aus und verlieh ihnen auf diesem Wege Bedeutsamkeit. Kurt
Schwitters beschreibt riickblickend die Anfange seiner Materialcollagen, die er
gegen Ende des Ersten Weltkrieges begann, und in denen er Fragmente des

Alltags sowie stadtischen Abfall integrierte:

»+Aus Sparsamkeit nahm ich dazu, was ich fand, denn wir waren ein armes Land.

Man kann auch mit Mdullabfallen schreien, und das tat ich, indem ich sie

42 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S.37f.
4 Vgl. Sylvia Brandt, BRAVO! & BUM BUM! Neue Produktions- und Rezeptionsformen im
Theater der historischen Avantgarde. Futurismus, Dada und Surrealismus. Eine vergleichende
Untersuchung, F.a.M./Wien: Lang 1995, S.137

4 Lea Vergine, When trash becomes art. Trash, Rubbish, Mongo, Milano: Skira 2007, S.10.
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zusammenleimte und —nagelte. Ich nannte es Merz, es war mein Gebet Uber den
siegreichen Ausgang des Krieges, denn noch einmal hatte der Frieden wieder
gesiegt. Kaputt war sowieso alles, und es galt, aus den Scherben Neues zu

bauen.“4%

Schwitters macht hier emphatisch auf den Umstand aufmerksam, dass
Kinstler_innen auch aus o©konomischen Grinden mit dem in Uberfiille
vorhandenen Material »Abfall« arbeiten und relativiert damit eine Aussage

Margarete Kranz, die volkskundlich argumentiert:

,Mullkunst ist keine arme Kunst, sondern basiert auf dem Luxus, der sich seit der
Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert anhdufte und dessen problematischer
Nebeneffekt der Mill ist, Mullkunst ist also jenen vorbehalten, die es sich leisten
kdnnen, statt aus Mull lebensnotwendiges Kleingeld aus Mull Kunst zu

machen. 46

Am Anfang der klnstlerischen Auseinandersetzung mit Abfall steht weitgehend
das Sammeln des Materials. Dinge werden erst ausgewahlt, ob es sich nun um
Einzelnes oder eine Masse an Dingen handelt, um sie spater entweder in eine
Form zu bringen oder fur den jeweiligen weiteren Gebrauch zur Verfigung zu
haben. Dieser subjektive Umgang mit Mull wurde auch von Seiten derjenigen
betrieben, die eigentlich die Sammlung des abfalligen Materials in groRem Stil
zum Zwecke seiner Vernichtung betrieben. Etwas zeitversetzt zu den ersten
Bildenden Kinstlern, die den Abfall ins Museum trugen, wurden in sogenannten
»Mullmuseen« Gegenstande ausgestellt, die, Schatzen gleich, dem Mull
wiederum enthoben wurden. Das Phanomen dieses Bewahrungsdranges

beschreibt Sonja Windmuller in Die Kehrseite der Dinge wie folgt:

,Deponien, Sortier- und Verbrennungsanlagen gleichermafien richteten in ihren

Raumlichkeiten Aufbewahrungs- und Prasentations-,Ecken® bzw. —Raume flr

% Friedhelm Lach (Hg.), Kurt Schwitters. Das literarische Werk. Band 5, K6In: DuMont 1981,
S.335.
4 Margarete Kranz, ,Die Asthetik des Abfalls“, Vokus 1/2006, S.51-72, hier S.72.
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diejenigen Mull-Gegensténde ein, deren endgultige Vernichtung zumindest fur

die ‘Retter ein offensichtlich nicht vertretbares Unterfangen dargestellt hatte.” 47

Diese Sammlungen wurden meist von den Arbeiter_innen angelegt und waren
meist personliche ,Raritatenkabinette“. Sie als ,Fruhformen kulturhistorischer
Museen“8 zu bezeichnen, scheint zu vernachlassigen, dass es sich hierbei nicht
um institutionalisierte Gedachtnisorte handelte, die auf breite Vermittlung
ausgerichtet waren. Trotz veranderter Abfallwirtschaft haben sich mancherorts
diese Sammel- und Ausstellungsleidenschaften bis in die Gegenwart erhalten.
Seit 1991 existiert etwa das privat gefuhrte Miullmuseum Wallbach (GER), das
diverse Fundsticke der Deponie Lachengraben restauriert und in Themen-

bereichen geordnet ausstellt.

Doch zurick zum Mdull als Material in der Kunst, welchem Monika Wagner in
ihrem gleichnamigen Buch ein eigenes Kapitel gewidmet hat. Sie betitelt es, in
Anlehnung an eine Formulierung Walter Benjamins, mit ,Authentische
Bruchstiicke des taglichen Lebens.“® Beginnend mit Kurt Schwitters
Materialcollagen, in denen er Fundstiicke, sogenannte »objets trouvés«, also
auch explizit Abfall ,vermerzte®, Uber Daniel Spoerri und Arman, die beide in den
frihen sechziger Jahren zum Teil gleichartige veraltete Gegenstande in
Glaskasten zwangten, oder in Plexiglas eingossen und diese »Akkumulationen«
bzw. »Assemblagen« ausstellten, hin zu Mierle Laderman Ukeles
Mullenvironments der frihen achtziger Jahre, Robert Rauschenbergs Combines
und Michelangelo Pistolettos Lumpenberge reicht die Palette ihrer
Materialanalyse. Dabei erscheint das Mull-Material, ungeachtet der jeweiligen
Verwendung als Kunstwerk, stets als Speicher von Produktion, Konsumtion und

Ausscheidung zu fungieren.>® Das Material ist also vor seiner Bearbeitung schon

47 Windmidiller, Die Kehrseite der Dinge, S.300.

48 Ebda. S.305.

4 Vgl. Monika Wagner, Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne,
Minchen: Beck 2001, S.57f.

0'Vgl. Monika Wagner (Hg.), Lexikon des kiinstlerischen Materials. Werkstoffe der modernen
Kunst von Abfall bis Zinn, Minchen: Beck 2002, S.13.
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eines von Bedeutung. Es fungiere als Sprache und sei auch “the tragic face of

merchandise“®’, schreibt Lea Vergine in inrem Aufsatz ,From Junk To Art‘.

Der kunstlerische Reiz liege darin, dass die alltaglichen grof3stadtischen
Gebrauchsguter gleichzeitig allgemeines Phanomen wie individuelles Dokument
seien.%? So glaubt Wagner, auch einen allgemeinen Trend in weiten Teilen der
Kunst ausmachen zu konnen, der nach 1945 vorrangig die Befragung des
Materials anstatt Fragen der Form forcierte. In diesem Sinne sei es auch moglich,
das Material als asthetische Kategorie zu bewerten, wird es doch einer
Neubewertung unterzogen und als Kunst wieder in den Kreislauf der Waren
zuriickbefordert.5® Natirlich spielt die Organisation des Materials von
Einzelgegenstanden Uber dreidimensionale Gebilde und Collagen bis zu
formlosen oder gar entformten amorphen Gebilden, die aus dem Bild in den

Raum wanderten, in weiterer Folge dennoch eine entscheidende Rolle.

In den 60er und 70er Jahren wurde die Nutzung von Mull als Material zwar immer
noch als provokativ, aber weniger skandalds als noch in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts wahrgenommen. Es war eher zur Regel als zur Ausnahme
geworden. Vertreter_innen der Fluxus- Bewegung, der Visual Poetry, des
Nouveau Réalisme, der Junk Art und der Pop Art nutzten unter anderem diverse
Materialien, um sich dem Diktum des Kunstwerkes als Uberdauerndes Objekt
entgegenzustellen. Monika Wagner beschreibt diese Abkehr vom
Ewigkeitsanspruch in der Kunst, wenn sie festhalt, dass selbst dauerhafte
Materialien, die nach 1960 in der Kunst zum Einsatz kommen, diesen Anspruch
untergraben, ihm widersprechen oder andere Eigenschaften betonen.>* Diese
Verschiebung markiere also in gewisser Weise den Wandel von Kunstobjekten
hin zu Kunstkonzepten. Damit sei aber nicht die Abkehr vom Objekt als
Arbeitsmaterial bezeichnet, sondern einzig die konzeptionelle und schopferische
Idee dem Fetisch des Werkcharakters vorangestellt. Im Folgenden sollen

ausgewahlte Konzepte der Mullverwertung dieser Epoche kurz vorgestellt

51 | ea Vergine (Hg.), Trash! From junk to art, Hamburg: Gingko 1997, S.20.
52\/gl. Wagner, Das Material der Kunst, S.63.

3 \Vgl. Wagner, Lexikon des klinstlerischen Materials, S.13f.

> \/gl. Wagner, Das Material der Kunst, S.170.
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werden. Ich beschranke mich in Hinblick auf die nachfolgende Analyse
performativer Spielraume dabei auf die Verwertung von haptischem Material. Die
Auswahl der Beispiele erfolgte zum einen angesichts der unterschiedlichen
Texturen des verwendeten Mdill-Materials und zum anderen aufgrund der
unterschiedlichen Konzeptionen der Anordnung. Schliedlich reichen die
kunstlerischen Entscheidungen Uber deren Verwendung von ephemeren bis zum
Generationen Uberdauernden Material und deren Ausstellungskonzepte von

isolierten Einzelobjekten hin zu akkumulierten Materialanhaufungen.

Schrott Uberdauere, wie zum Hohn, die Vorstellung, dass eine Kultur sich durch
ihre Werke weitergebe, behauptet Volker Grassmuck im Kapitel ,Die Holle im
Gefolge“.>® Der Kinstler, dieser ,social error” %6, der Utopien, Wiinsche und
Traume kreiert, der spielt und auch vor dem Unsinn nicht zurlickschreckt, hat
schlief3lich auch vor dem Schrott nicht Halt gemacht. Ab 1960 beginnt etwa Jean
Tinguely, Mitbegrinder des Nouveau Réalisme, Aktionen und Happenings ,mit
einer durch objets trouvés bestiickten radikalen Schrott-Asthetik zu verbinden
und die toten Abfallprodukte der Konsumgesellschaft zu neuem, eigensinnig-
absurdem, aber oft nur kurzem Leben zu erwecken.“®’ Die Arbeit Ballet des
Pauvres von 1961 etwa zeigt Trodel und Mull, der, in wilde Bewegung versetzt
und laut scheppernd, die fortwahrende Existenz von verschmahten und
entsorgten Teilen der Konsumgesellschaft behauptet.>® Doch Tinguely ,entnutzt*
das Material. Seinen Schrottmaschinen ist keine dauerhafte Funktion mehr
eingeschrieben. Vielleicht ist es aber gerade wieder der Umstand, der sie an ihre
frGhere Funktion rickbindet. Der Umstand, dass sie irgendwann einmal nutz- und

wertlos geworden sind, hatte sie ja bereits einmal dem Mdull zugefuhrt.

Im Gegensatz zu den Altmetallteilen Tinguelys wandten sich Dieter Roth und
Daniel Spoerri den organischen Materialien zu. Wahrend Roth seinen in

Transition befindlichen Haufen unter der abschottenden Glasvitrine zu Staub

5 Vgl. Grassmuck, Das Miill-System, S.284.

%6 VVergine, When trash becomes art, S.12.

7 Roland Wetzel, “>Le réve, c’est tout — la technique, ¢a s’apprend.« Jean Tinguely und das
Museum Tinguely®, Museum Tinguely Basel. Die Sammlung, Hg. Museum Tinguely Basel,
Heidelberg: Kehrer 2012, S.10-26, hier S.18.

%8 \Vgl. Ebda. S.20.
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zerfallen lieR3, verlagerte Spoerri seine Tableaus, bestehend aus Resten von
Mahlzeiten, samt den Behaltnissen, die sie bargen, in die Vertikale. Beiden
gemein scheint die Faszination der substanziellen Veranderungen des Materials.
Es handelt sich hierbei um auto-destruktive Kunst, die gegen das Diktum der
Objekthaftigkeit ihre Verganglichkeit und damit einher auch das Ereignis ihrer

Entstehung und Zerstorung setzt.

Einer anderen Strategie folgt Arman, indem er die Behaltnisse des Abfalls
durchsichtig werden lasst, um deren Inhalt auszustellen. Arman beginnt 1959
damit, eine Serie von in Glasbehaltern gefillte Abfalleimer ins Museum zu stellen.
Sie seien als Ausdruck individueller Konsumption wie ein Portrait zu lesen.%®
Einer zusatzlichen Modellierung bedarf es nicht mehr, das Material an sich sei
ausdrucksstark genug. Aleida Assmann bezeichnet diesen Umgang mit dem
Material als ,paradoxe Geste der Monumentalisierung des Abfalls.“®® Diese
akkumulierte Form der Archivierung des Abfalls finde ihr Gegenstulck in akribisch
geordneten Archiven eines llya Kabakov. Kabakov inszenierte seit den frihen
80er Jahren in ausgedehnten Archiven ,den Umgang mit Abfallen als einen
fortlaufenden sozialen Dialog tiber Werte, Asthetik, Eigentum und Macht.“¢" Die
Uberlegung, Mull zu archivieren, scheint vordergriindig paradox. Archiviert
werden schliel3lich Dinge, denen ein gewisser Wert beigemessen wird, die
erhalten werden sollen. Mill, also wertlose Materie, bedarf dieser Konservierung
augenscheinlich nicht. Dennoch berihren sich diese zwei doch so
unterschiedlichen Bereiche an einem Punkt. Sie kdonnen als ,Embleme und
Symptome fiir das kulturelle Erinnern und Vergessen gelesen werden.“%? Aleida
Assmann beschreibt diese Form der Bearbeitung, indem sie Kabakov zum
Sammler des ansonsten in Vergessenheit geratenen Materials, dem Archivar
gleichsetzt, der sein Material sorgsam ordnet, sortiert und beschriftet. Dass es

sich hierbei um personliche Relikte seines eigenen Lebens handle, markiere

% Vgl. Monika Wagner ,Abfall im Museum oder Kunst als Transformation?, From Trash to
Treasure. Vom Wert des Wertlosen in der Kunst, Hg. Anette Hisch, Bielefeld: Kerber 2011,
S.49-62, hier S.55f.

80 Aleida Assmann, Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen
Gedéchtnisses, Minchen: Beck 2003, S.390.

1 Wagner, Lexikon des klinstlerischen Materials, S.16.

62 Assmann, Erinnerungsrdume, S.383.
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zumindest eine Analogie zur portraitierenden Verwendung des Mdlls in Armans
Poubelles. Die personlichen Abfall-Archive, die Kabakov anlegt, schaffen ein
kulturelles Gegengedachtnis zu Formen institutionalisierter Erinnerungsraume.®3
Diese Form des Archivierens von vorgefundenem Material wird in weiterer Folge

etwa auch von Tony Cragg und Karsten Bott praktiziert.

Die Materialbefragungen der Bildenden Kunst mochte ich mit zwei
exemplarischen Grenzgangen beschlieen. Zum einen mit Joseph Beuys Aktion
Ausfegen (1972) und zum anderen mit llya Kabakovs Installation Rope of Life
(1986). Beide Uberprifen sie nicht nur auf unterschiedliche Art und Weise den
Prozess der ,Entwertung der Abfallobjekte, um sie in einer Inversion in den
Kreislauf der Waren zurlickzuschicken“®4, sondern stellen den Rezipierenden
auch als aktiv am Prozess Beteiligten, als Partizipierenden und nicht blof3

Betrachtenden vor neue Herausforderungen.

Beuys Aktion Ausfegen, bei der er am 1.5.1972 den Karl-Marx-Platz in Neuk®dlin
nach einer gewerkschaftlichen Demonstration am Tag der Arbeit mit einem
Besen bewaffnet sauberte und anschlieRend das gesammelte Material in der
Galerie René Block ausschuttete, demonstriert eine Arbeitsweise, die Kunst und
Leben als ineinander verschrankt begreifen mdchte. Die Galerie wurde dergestalt
zum Ort des sprachlichen Austausches uber ,Freiheit, Demokratie und
Sozialismus*“.%5 Indem der gesellschaftliche Abfall kiinstlerisch ausgestellt wird,
wird er zum Initiator einer gesellschaftspolitischen Auseinandersetzung. Der
Ausstellungsraum, in diesem Fall die Galerie, wird transformiert. Aus einem
Raum, in dem Handlungsfreiheit grundsatzlich auf bestimmte Optionen
beschrankt ist, wird ein Raum der Moglichkeiten, der dergestalt zum Nachdenken
uber politische Handlungsmaoglichkeit anregen soll.

Die kunstlerische Zuwendung zum Weggeworfenen erfolgte dabei unter dem

Paradigma der Bewahrung und sollte somit zur positiven Bewertung des Abfalls

8 Vgl. Assmann, Erinnerungsrdume, S.392f.

6 Dietmar Ribel, ,Reinigungsverfahren in West und Ost“, Material im Prozess. Strategien
asthetischer Produktivitdt, Hg. Andreas Haus, Berlin: Reimer 2000, S.285-299, hier S.286.
8 Uwe M. Schneede, Joseph Beuys: Die Aktionen. Kommentiertes Werkverzeichnis mit
fotografischen Dokumentationen, Stuttgart: Hatje 1994, S.383.
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beitragen, meint Dietmar Rubel in seinem Beitrag ,Reinigungsverfahren in West
und Ost“.?% Die Bezeichnung Reinigung spiele dabei sowohl auf den Akt des
Fegens sowie auf die Differenzierung von Wertvollem und Unwertem an. Anstatt
systemgefahrdend zu sein, wird der Mull als systemkonstituierend eingesetzt. Er
schaffe einen Sprechraum, deren Mittelpunkt die Mdll-Agora bilde.” So
betrachtet fuhre die Aktion der Kunst im sozialen Geflge wieder eine zentrale
Aufgabe zu.

Diese heterogene Masse samt Besen fand 1985 in einer Glasvitrine mit dem
gleichnamigen Titel Ausfegen ihre vorlaufige Ruhestatte. Das akkumulierte
Material und die Form des aufgeschutteten Abfalls seien ,die materielle
Voraussetzung fur die von Beuys geforderte geistige Wirkung dieser
gesellschaftlichen sozialen Batterie.“®® Seinen Status des Bedrohlichen hatte der
nun hinter Glas befindliche Mull verloren. Ein Rechtsstreit bezuglich der
Ausstellung des Werkes in der Vitrine, den Beuys Witwe mit dem Argument der
unautorisierten Prasentation des Materials initiierte, endete mit einem

einstweiligen Verbot der Ausstellung im Neuen Museum in Nurnberg.

An Kabakovs Installation Rope of Life (1986) sind etwa auch Besucher_innen
teilweise an der Gestaltung der Installation beteiligt. Sie konnen das Material, in
diesem Fall bereits an Schnuren befestigte bzw. erst aufzufadelnde
Abfallobjekte, berihren und benltzen. Im Gegensatz zu Beuys heterogenem
Kehrichthaufen sind die einzelnen Objekte bei Kabakov direkt erfahrbar, kdnnen
isoliert voneinander betrachtet werden. Handbeschriebene Textkartchen haften
den Gegenstanden an, welche ebenso unangemessen wie das Material selbst,
den Gebrauch der Dinge kommentieren, oder als alltagssprachliche Floskeln den
Dialog mit den Besucher_innen suchen. War bei Beuys die Verwendung der
Sprache der Aktion nachgestellt, so erscheinen Text und Material bei Kabakov
simultan. Auf das weitere Verhaltnis zwischen Sprache und Objekt kann hier nicht
naher eingegangen werden. Diesbezlglich sei auf die Ausfihrungen von Dietmar

Rubel in seinem Beitrag ,Reinigungsverfahren in West und Ost” verwiesen, der

% Vgl. Ribel, ,Reinigungsverfahren in West und Ost“, S.288.
67 \V/gl. Ebda. S.294.
% Ebda. S.289.
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im Sammelband Material im Prozess. Strategien &sthetischer Produktivitét

erschienen ist.

Soweit die Bandbreite der GUberkommenen und verganglichen Materialien auch
sein mag, die vermehrt in der zweiten Halfte des 20. Jahrhundert den Kanon der
kunstwurdigen Stoffe gesprengt haben, lie3e sich laut Vergine doch festhalten:
,trash artists’ do not exist.“6® Wahrend zum Beispiel Arman und Spoerri meist
Abfalle fur ihre Arbeiten benutzten, wenn auch auf unterschiedlichste Art und
Weise, sei fir Beuys diese Art von Material nur fir einen gewissen Zeitraum
interessant gewesen. Sporadische Nutzungen des Mill-Materials lieRen sich
etwa auch an Arbeiten ausmachen, die Abfall verwenden, um ihn in Beziehung
zu anderen Objekten zu setzen oder um Dingbiographien zu entwerfen, die
modglicherweise als ldentifikationsangebote an die eigene Biographie
rickgebunden werden koénnen. Lea Vergine erinnert diesbezlglich beispielhaft
an Werke von Fabio Mauri, Maurizio Cattelan, Claudio Parmiggiani, Gilberto
Zorio und Nagasawa.’® Inwieweit diese Behauptung fiir die Bildende Kunst fast
20 Jahre spater noch Glltigkeit besitzt, ware Forschungsleistung der

Kunstgeschichte.

Ungeachtet der psychologischen Dimension der Verwendung von Mull in der
Kunst, die im Aufstand, der Abkehr von sozialen Regeln und angemessenem
Verhalten, der Sehnsucht nach Ungezwungenheit und Freiheit Motivationen zu
finden sucht, brachten und bringen verschiedenste Stromungen der Bildenden
Kunst diese zu ,reinem Dasein gewordene, absolut Uberflissige
Gegenstandlichkeit’" auf unterschiedlichsten Wegen erneut zur Geltung. Zwar
scheint die Aura des Kunstwerks zertrimmert, aber dennoch affizieren diese
Gebilde aus Dingen des ehemaligen Gebrauchs auf irgendeine Art und Weise
den Rezipierenden. Ob es sich nun um individuellen oder anonymen
gesellschaftspolitischen Mull, um Uberdauerndes oder in Transformation

befindliches Material, um isolierte Einzelobjekte oder amorphe Masse handelte,

8 Vergine, Trash! From junk to art, S.25.
0Vgl. Ebda. S.26.
1 Grassmuck, Das Mill-System, S.24.
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dieser kurze Abriss sollte Moéglichkeiten der Abfallverwertung in der Kunst der
weiteren Betrachtung voranstellen. Da noch viele weitere Formen der
Bearbeitung und Inszenierung des Materials, beispielsweise die Veredelung des
Materials oder die Implementierung von Lichtdramaturgie, Einzug in die Museen
und Galerien gefunden haben, soll auf folgende Werke verwiesen werden. Der
Versuch einer chronologischen lllustration der Verwendung von Abfall in der
Kunst von den 20er Jahren bis ins Jahr 1996 findet sich im Ausstellungskatalog
Trash! From Junk to Art. Die Ausstellung, welche zwischen September 1997 und
Januar 1998 im Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto
(MART) zu sehen war und der begleitende Katalog wurden von Lea Vergine
kuratiert. Eine deutlich erweiterte Betrachtung fand 2011 in der Kieler Kunsthalle
unter dem Motto ,From Trash to Trasure. Vom Wert des Wertlosen in der Kunst®
statt. Der begleitende Katalog zur Ausstellung enthalt ebenfalls eine Fille an

Abbildungen und Texten zum Thema.
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3.2. Theatrale Praxen der Abfallverwertung

Lassen sich im Bereich der Bildenden Kunst im 20.Jahrhundert zumindest
diverse Tendenzen der Verwertung des Abfalls als Material ausmachen, die mit
einer Befragung des Materials einhergehen, scheint dieselbe Fragestellung fur
den Bereich der darstellenden Kinste weitaus komplexer zu sein. Ist doch der
dramatische Text das vorherrschende Material des Theaters, welcher von den
Schauspieler_innen, je nach Mode und Theorie der Schauspiel- und Regiekunst,
mit den Mitteln der jeweiligen Zeit auf eine bestimmte Art und Weise dargeboten
werden sollte. Es handle sich also um Konzepte der Verkorperung, in denen ,die
vom Schauspieler hervorgebrachten Bewegungen als Zeichen fur bestimmte
Bedeutungen“’? entziffert werden mussten, die im literarischen Text bereits
angelegt waren. Soweit die stark verklrzte Form eines Literaturtheaters, das die
theatralen Mittel weitgehend den Bedingungen des Dramas unterstellte.
Theoretiker, die sich gegen ein solch literarisches Theater aussprachen, waren
darum bemuht, nach Bedeutendem auch aulRerhalb des Textes zu suchen. Die
aufkeimenden Fragen der Materialitdt beziehen sich in den Debatten der
Schauspielkunst seit Beginn des 20.Jahrhundert dabei eher auf den
Materialcharakter des menschlichen Koérpers. So hatte etwa Meyerhold das
Konzept der Verkorperung anhand biomechanischer Aspekte vom koérperlichen
Ausdruck innerer Befindlichkeiten auf das Wirkungspotenzial des in Erscheinung
tretenden Korpers umgekehrt, wahrend Edward Gordon Craig in On the Art of
Theatre (1911) die Eigenstandigkeit der Mittel des Theaters forderte und mit dem
Begriff der ,Ubermarionette* auf einen radikalen Zugang zur Materialitat am
Theater verwiesen. Der Schauspieler stellte fir ihn ,in seiner Individualitat und
Kontingenz [...] einen tendenziellen Storfaktor dar.“”3

Konnten demzufolge Phanomene der Befragung des Abfalls als Material etwa
nur in einer antinaturalistischen und antimimetischen Formensprache des

Theaters, im Abstrakten ausgemacht werden? Oder musste das Diktum der

72 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.138.
3 Susanne Eigenmann, ,Edward Gordon Craig“ in: Manfred Brauneck/ Gérard Schneilin (Hg.),

Theaterlexikon 2. Schauspieler und Regisseure, Biihnenleiter, Dramaturgen und
Btihnenbildner, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2007, S.132-134, hier S.133.
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Einheit erst verlassen und auf lllusionierung verzichtet werden, um die Dinge aus
ihrer Funktion der Rahmung des menschlichen Dramas zu entheben und selbst
zur Thematik werden zu lassen?’4 Folgt man diesbeziiglich Hans-Thies Lehmann
in seinen Uberlegungen zum Postdramatischen Theater, markiere die Ablésung
vom dramatischen Paradigma, welche Uberdies flir sich genommen eine ganz
eigene Geschichte an Kontinuitdten und Umbrichen abseits von Lehmanns
Betrachtungen abgebe, diesen Wandel theatraler Ausdrucksformen, sowie neuer
Wahrnehmungsweisen.” Er schreibt: ,Theater, das dem dramatischen Modell
absagt, vermag den Dingen ihren Wert und den menschlichen Akteuren die
fremdgewordene Erfahrung der Dinghaftigkeit wiederzugeben.“7®

Lehmanns durchaus kontrovers rezipiertes Buch liest sich wie ein Befund Uber
die Theatergeschichte des 20. Jahrhunderts, der vom Text als Material und
Fragen der Reprasentation und Reprasentierbarkeit ausgehend, hin zu Fragen
des Materials und der Prasenz gelangt. Es ist der Versuch der Beschreibung
einer Form, die dem klassischen Verstandnis von Asthetik und dramatischer
Handlung entweicht, wenngleich sie auf ebenjene Mittel des Theaters
zuruckgreift, sich gelegentlich ausschlieBlich auf diese beschrankt. Von der
,Enthierarchisierung der Theatermittel“’”, von ,mehr Prasenz als Reprasentation,
mehr geteilte[r] als mitgeteilte[r] Erfahrung, mehr Prozel3 als Resultat, mehr
Manifestation als Signifikation, mehr Energetik als Information“’® ist gar die Rede.
Von einer Form, die Abschied vom Modell ,Mimesis von Handlung“’® nimmt, in
der die realistische Darstellung veranderten Wirkungsmechanismen gewichen
ist, in der Spiel-Raume erst durch Gegenstande oder Licht als solche markiert
und anhand diverser Setzungen jederzeit neu definiert werden kdnnen. So wird
etwa auch der offentiche Raum zum Spielraum erklart, bis hin zu

Raumkonstellationen, in denen Rezipierende zu Mit-Akteuren werden.

74 \/gl. Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, F.a.M: Verlag der Autoren 4 2008,
S.121ff.

5 Vgl. Ebda. S.44f.

6 Ebda. S.386.

7 Ebda. S.133.

78 Ebda. S.146.

7 Ebda. S.130.
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Sinnlichkeit habe zudem den Sinn unterlaufen, das Theater sei nach der Krise
des Dramas assoziativ und affektiv geworden.®

Es sind dies keine eindeutigen Kriterien, die Lehmann dem postdramatischen
Theater zuschreibt, sondern Befunde Uber intendierte Wahrnehmungs- und
Wirkungsweisen des Theaters, die stets an spezifischen Auffliihrungen ablesbar
bleiben mussen. Die Terminologie Lehmanns eines pradramatischen,
dramatischen und postdramatischen Theaters entwerfe schlieldlich eine lineare
Form von Geschichtlichkeit, die nicht nur Diskontinuitaten ausschlie3e, sondern
auch negiere, dass das Drama auch im postdramatischen Theater noch
bedeutend sei.8'" Er verabsdume des Weiteren, ,die vermeintliche
Wahlverwandtschaft von literarischem Text und Theater als historisch konstruiert
zu kennzeichnen und ins Problembewusstsein einzuschreiben.“®? Benno Wirz hat
sich im Anschluss an Lehmann darum bemuht, der Begrifflichkeit des
postdramatischen Theaters definitorisch beizukommen, indem er es als ,Theater,
das von Zeichen in allen moglichen Hinsichten Gebrauch macht® zu bestimmen
suchte. Ein Theater, in dem wirkliche, singulare und konkrete Ereignisse der

Sinnlichkeit, Materialitat nicht nur der lllustration eines Textes dienen.

Die Befragung des Abfalls als Material wird in diesem Sinne also den Weg uber
die Betrachtung einzelner Inszenierungsstrategien des 20.Jahrhunderts gehen,
die ihre Aufmerksamkeit auf Moglichkeiten einer veranderten Wahrnehmung,
sowie Wirkung auf den Rezipierenden richten. Die Weiterfuhrung von Konzepten
der historischen Avantgarde im Theater und der Performance-Kunst seit den
sechziger Jahren, denen im Folgenden verstarkt Aufmerksamkeit gewidmet

werden soll, scheint es zulassig auch dort anzusetzen.

Sofern sich die durchaus unterschiedlichen Strategien der historischen

Avantgarde in ein Verhaltnis zueinander setzen lassen, zielten sie wohl auf ein

8 V\/gl. Lehmann, Postdramatisches Theater, S.365.

81 Vgl. Andreas Kotte, Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung, Wien: Béhlau 2005, S.114.

8 Nils Lehnert, Oberfldche-Hallraum-Referenzhélle. Postdramatische Diskurse um Text,
Theater und zeitgenéssische Asthetik am Beispiel von Rainald Goetz' "Jeff Koons”, Hamburg:
Igel-Verlag Literatur und Wissenschaft 2012, S.23.

8 Benno Wirz, ,Das Problem des postdramatischen Theaters"”, Forum modernes Theater 20,
Tldbingen: Narr 2005 S.117-132, hier S.125.
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verandertes Wahrnehmungsverhalten des Publikums ab. Fur Futuristen und
Surrealisten war die Kunst ein probates Mittel, um uber die Wahrnehmung das
Bewusstsein des Menschen und sein Verstandnis von Welt zu erweitern. Die
Futuristen blieben dabei an der Oberflache der Dinge, wahrend sich der
Surrealismus in die Ursachen des Denkens und Handelns vertiefte.34 Die Kunst
und Aktionen der Dadaisten waren zwar ebenfalls auf Bewusstseinserweiterung
ausgerichtet, dabei allerdings keineswegs rational oder logisch motiviert. lhre
Anti-Kunst habe dennoch nachhaltig an der Veranderung des
Kunstverstandnisses, sowie der Asthetik des 20. Jahrhunderts mitgewirkt.8?

Die historische Avantgarde lasst sich als Kritik an der isolierten Institution Kunst
verstehen und ihre Bemuhungen, Kunst und Lebenspraxis einander wieder
anzunahern bzw. Kunst in die Lebenspraxis zuruckzufuhren, zeugen davon. Vor
allem die ,Technologisierung und Industrialisierung, die Verstadterung und
Massenproduktion, die Relativitatstheorie und die Freudsche Psychoanalyse,
das neue Ausdrucksmedium Kino und nicht zuletzt der Ausbruch und die
Erfahrung des Ersten Weltkrieges und der russischen Revolution“®® haben zum
Wandel dieses veranderten Verstandnisses von Kunst und Kultur beigetragen.
Die aktive Einbindung der Zuseher_innen spielte diesbezuglich ebenso eine
Rolle wie die Abkehr vom lllusionstheater, was gleichbedeutend mit der Abkehr
von der Reprasentation hin zur Aktion und von der psychologischen Einfuhlung
zur unmittelbaren physischen Teilnahme der Zuseher_innen ist. Die Entgrenzung
von Zeit und Raum ist ebenfalls ein Merkmal der avantgardistischen Stromungen.
Der Theaterraum lasst sich nicht mehr auf die vier Wande der Institution Theater
begrenzen, sondern wird erweitert zum ,,Ort der Interaktion zwischen Publikum
und Knstler.“®” Die kontemplative Form der Rezeption von Kunst will man hinter
sich lassen, simultane Darstellungen und Montage werden zu Mitteln des
Theaters, die erst geraume Zeit spater wieder zu einem anerkannten
asthetischen Prinzip werden sollten. Wie bereits im vorangehenden Kapitel

angemerkt, wird Schonheit nicht mehr als Qualitadtsmerkmal fur kinstlerische

8 \/gl. Brandt, BRAVO! & BUM BUM!, S.65.
8 \/gl. Ebda. S.134.

% Ebda. S.13.

8 Ebda. S.12.
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Werke beansprucht.88 Mithin beginnt ein Diskurs tiber Asthetik, der sich eigentlich
nicht mehr als solcher zu verstehen geben will und von der historischen
Avantgarde aus seine Fortsetzung etwa in der Fluxus-Bewegung, der

Aktionskunst der spaten sechziger Jahre und eben auch der Trash-Kultur findet.

Die Teilnahme am Ereignis beziehungsweise der Aktion erfordere zum einen
eine Neudefinition des Verhaltnisses von Produktion und Rezeption und zeige
zum anderen die Abkehr von der Dominanz des Textes im Theater, gelegentlich
sogar die Verweigerung von Kommunikation.?® Das geteilte Erlebnis zielt nicht
auf eine rational vermittelte, sondern direkte Erfahrung ab. Da das
avantgardistische Theater die Auflosung traditioneller Zeichensysteme
exerzierte®, stellte es den Prozess der Sinnstiftung jedes Mal aufs Neue zur

Disposition.

Inwieweit sich diese Konzepte nun im Theater seit den sechziger Jahren
wiederfinden lassen, soll im Folgenden an zwei Inszenierungsstrategien gezeigt
werden, die zudem Abfall als Material in spezifischer Weise verwerten. Zum
einen wird dies an einem Beispiel geschehen, das die Materialitat des Abfalls mit
der metaphorischen Dimension Kkollidieren lasst, zum anderen wird die

Uberschreitung des Theaterraumes genauer betrachtet werden.

8 Vgl. Brandt, BRAVO! & BUM BUM!, S.96.
8 Vgl. Ebda. S.16f.
%0 Vgl. Ebda. S.229.
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3.2.1.Poetik des Abfalls

In einem begleitenden Text zur Ausstellung Trash! From Junk to Art mit dem
bezeichnenden Titel ,Playing Refuse and Refusal® findet sich der Ausdruck
,poetics of waste“®! wieder. Diese habe, so der Autor Oliviero Ponte di Pino, mit
Samuel Beckett Einzug ins Theater gefunden. Am Eindricklichsten wohl mit
seinem Stlck Endspiel, das 1957 in franzosischer Sprache am London Royal
Court Theatre uraufgefuhrt wurde. Die Situation ist freilich schon im poetischen
Text angelegt, dennoch entfalte sie ihre Kraft erst im und mit dem Spiel. Nell und
Nagg, das beinlose alte Paar, vegetieren in ihren Milltonnen, ihrer anscheinend
letzten Bleibe im Unterschlupf dahin. Aus Aufzeichnungen zu den Proben flr die
Berliner Auffuhrung 1967 geht hervor, dass psychologisch und moralisch in dem
Stiick nichts zu machen sei, man konne es nur im Spiel erfahren.®? Das soll
Beckett, der fur die Auffihrung 1967 am Berliner Schiller Theater selbst Regie
fuhrte, den Schauspiel_innen als Regieanweisung mit auf den Weg gegeben
haben. Uberhaupt gelte: ,Das Stiick 1aRt sich nur im Spiel erfahren. Es ist
unmoglich, auRerhalb der Blihne dariiber zu reden.“®® Es gibt in diesem Stiick
keine Fabel, die sich entwickeln kdnnte. Die Auffuhrung basiert vielmehr auf
Analogien, Wiederholungen und Rhythmen, in Gestik, wie den Worten. Es wird
vielmehr eine Atmosphare geschaffen, die jedem logischen Spiel entbehren
muss, denn Fragen nach Logik oder Sinn sind hier fehl am Platz. Fur Beckett gibt
es nur d