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Einleitung

Beuys und seine Materialien - Beuys und MaterialiBeuys - ein Kinstler der Grenzen
Uberschreitet, zu neuen Denkmustern aufbricht.iBgig/larschall schreibt:,Beuys verbindet
Objekt und Skulptur, Raum und Zeit, Kérper und Nusi

Alles ist in Bewegung, alles erfahrt neue Bedeutund Form. ,Energie ist Bewegung — in
der Natur, in den Gesellschaften und im Menschéiss& Beuys, der ewig Wandernde, ist
also auch ein Teil dieses Prozesses. Er, der aituewissenschaftliche Karriere aufgrund der
einseitigen Spezialisierung fur sich ablehnte, aleafft sich unterschiedliche Wissenszugange
und Ubersetzt diese in sein Denken und HandelnydBE&isst sich flr seine Arbeit von den
unterschiedlichsten Quellen inspirieren. Einfluss@ Rudolf Steiner, Goethe und Schiller,
Wilhelm Lehmbruck, sowie Wilhelm Schmund, Eugen Ldbd Ewald Martaré machen sich
in seinem Werk bemerkbar.

Beuys steht fur den Impuls einer neuen Kunst, uslitszugleich abseits der anderen mit

seinen ldeen.

Magie und irrationale Erscheinungen werden ebeneschworen wie

Naturereignisse, Totemismus, Christentum und Nattek Der Parameter

Zeit wird wesentlicher Faktor der Beuysschen Adsgitdie Entstehungs-

und Wachstumsprozesse — Zeugung, Geburt, KranKrait- thematisieren

und sich vor allem durch prozessuale Handlungeneéicinert
»[.-.] Kunst verweist nach Beuys entweder auf Lekadem sie sich als dessen Komplement
— Totes, Erstarrtes, Kristallines — zeigt, oderLisben.® Demnach sind Handlungsprozesse
des alltaglichen Lebens zugleich auch als Kunstezatehen. Beuys neue Begriffe stehen im
engen Zusammenhang mit dem Material, den Objekiem,Skulpturen, ja missen durch sie
sogar erganzt werden. Der Kunst-, wie auch der Nédbegriff werden im Zuge dieser
Entwicklung umgeformt und erweitett.Beuys versucht auf diese Weise eine neue

Wirklichkeit aufzustellen, die nicht nur in der Tdree ihre Erfullung erfahren soll.

! Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popasthetik und
Happening. Skriptum zur Hauptvorlesung am InsfifufTheater-, Film- und Medienwissenschaft der
Universitat Wien. Wien: Skriptum, 2006. S. 213.

2 Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys. GeosdBbtos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen: TRIGA
2001. S. 62.

® Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popéasthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 212.

*Ebd., S. 215.

® vgl. Peter Biirger: Die Avantgarde, das Material der Tod. Annéherung an Joseph Beuys. In: JosephsB
Die Materialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barb&taieder. Bedburg-Hau: Stiftung Museum Schloss Mogi]
2006. S. 13-19. S. 17.
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Im gesamten Werk von Joseph Beuys erfahrt die Arter bildlichen
Verstofflichung geistiger Anschauungen eine sowohlinehmende
axiomatische Betonung als auch Bedeutung. Nie ka8 die Vorstellung
aufgegeben, die besondere Eigenschaft der enetgmtisEvokationskraft
gerade in der Einfachheit eines oder mehrerer Gt@jete sprechen zu
lassen. Beuys vertraut darauf, dass das gelebtenLebder Darstellung
dieser rudimentar anmutenden Spuren seinen exdtenf seinen
sterblichen Prozess bewabrt.
Die Beuyssche Kunst wird durch ihre Materialierhtar. ,Kein anderer Kinstler ist so stark
mit den Materialien seiner Kunstwerke identifizieorden wie Joseph Beuy§Materialitat
und Idee vermischen sich.
Beuys Schaffen hat wesentlich dazu beigetragers, diasverwendeten Materialien autonom
im Werk hervortreten, dadurch entstand zweifelsofine Beziehung mit dem Kunstler, in
der Folge auch eine Identifizierung. ,Speziell Retd Filz werden heute so eng mit Beuys
verbunden — er wird als der Mann mit dem Filzhinregrt und als jener, der unappetitliche
Fettecken hinterlieR [...fFett, Filz und Honig haben Beuys beriihmt gemagMit Fett,
Wachs und Filz fuhrte Beuys die Kategorie >Warnmex Bedeutungsarsenal der Kunst der

Avantgarde ein*?

Fur Beuys sind die Materialien alles Wesen, sid siehr als nur Bausteine zur Umsetzung
seiner Ideen. Sie sind mehr als nur der Stein d@ildhauers, den es zu bearbeiten gilt.
Anfang der 1960er Jahre konnte Beuys mit diesendférKunst entdeckten Materialien
schockieren, heute ist bereits soviel moglich geleoy dass Frank Gieseke schreibt:, Wer
sich heute noch durch Fett und Filz als kiinstlagsg@usdrucksmittel provoziert fihlt, muss
sich mit Recht kleingeistigen Konservatismus voferetassen

Herstellungsweise und Geschichte, die das Matdradte, bevor es in einem, oder als
Kunstwerk, verwendet wurde sind fiir Beuys von Bédgieg. Er betrachtet die Eigenschaften,
die fur das Objekt von Bedeutung sind, und die @kteristika, die bestimmte Materialien
auszeichnen.

Auch der Tod wird im Schaffen von Beuys mit Matkea in Verbindung gebracht. Fir ihn

ist der Tod von grol3er Bedeutung, sieht er in ihmhtn das Ende, sondern ein

® Heiner Bastian [Hg.]: Joseph Beuys. Blitzschlag Inghtschein auf Hirsch. 1958-1985. Berlin: Bent&b86.
S. 8.

" Monika Wagner: Materialien und Dinge in Arbeitesrvdoseph Beuys. In: Joseph Beuys. Die Materialieh
ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Strieder. BedburgrHstiftung Museum Schloss Moyland, 2006. S. 2022320.
8 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 197.
°vgl. Frank Gieseke und Albert Markert: FliegeizRind Vaterland. Eine erweiterte Beuys BiograpBielin:
Elefanten Press, 1996. S. 71.

YEbd., S. 143.

“Ebd., S. 6.
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Durchgangsstadium, in dem sich der Geist erhaltr Ddensch, sowie auch die
unterschiedlichen Materialien sind in ihrer Entsietp eng mit dem Tod verknupft. Zum
Material Holz gelangt man durch das Féllen des Bsyrkett entsteht aus Bestandteilen von
toten Tieren oder Pflanzén.

Bevor die Materialien in der plastischen Arbeitkemnen, hatte Beuys bereits in Zeichnungen

und Skizzen Uberlegungen zu ihrer Stofflichkeitalis

In meiner Arbeit moéchte ich versuchen, diesen figuy so wichtigen Materialien
nachzuspuren, und entdecken, was sie bedeutesdifign erweiterten Kunstbegriff machten,
und machen. Warum hat er gerade die der Kunst soicstt bekannten Materialien
verwendet? Warum arbeitet er aber auch mit tratétien Materialien wie Stein und Holz? —
Diese Fragen mochte ich in der vorliegenden Arbegjtiinden.

Den Anfang der Arbeit bildet das Kapitel zur Einflihg von Stoff- und Materialbegriff. Inm
folgt ein Uberblick tiber die theoretischen Begriffied die Kunstauffassung von Beuys. Nach
diesen grundlegenden Begriffserklarungen erfolge dinalyse der unterschiedlichen
Materialien die im Werk des Kuinstlers Bedeutungamgt haben. Die Gliederung der
Materialgruppen wird durch die Ordnung der Aggregatinde ,Fest-Flissig-Gasformig”
festgelegt.

In Mensch und Tier sind fest, fllissig und gasforwegeinigt — aus diesem Grund steht das
Kapitel ,Der Koérper als Einheit: Fest-Fllssig-Gasfiig auf kleinstem Raum* am Anfang.
Danach sollen die bei Beuys im festen Zustand seigéen Stoffe analysiert werden. Dieses
Kapitel beschaftigt sich mit Erde, Holz, Stein, 8ehz, Gold, Kupfer, dem Blei
gegenibergestellt wird, und mit dem fur Beuys schtigen Filz.

Die plastischsten und formbarsten Materialien deuydschen Kunst werden im 5. Kapitel
vorgestellt. Fett, Schokolade, Wachs und Honigetreticht immer in flissigem Zustand auf,
doch durch ihren niedrigen Schmelzpunkt weisersie ,Tendenz zum Flussigen” auf.

Im letzten Kapitel werden die gasformigen Stoffddiedelt, die Beuys in seinen Arbeiten
einsetzt. Vakuum, Luft und Dampf sollen hier im Kext der Kunst beschrieben werden.

Ich habe so weit wie mdglich versucht, auf Herategsweisen, sowie auf geschichtliche und
mythische Bedeutung der Materialien einzugehen.dimen Ubergang zur Verwendung bei
Beuys zu schaffen, figt sich auch eine Betrachtdag Bedeutungsgeschichte — sofern

vorhanden - diesen Materialien an.

12ygl. Peter Biirger: Die Avantgarde, das Material der Tod. Annéherung an Joseph Beuys. In: JosephsB
Die Materialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barb&taieder. Bedburg-Hau, 2006. S. 13-19. S. 18.
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1. Kapitel: Grundlegende Begriffe: Materie, Material und Stoff
1.1 Zum Material- und Stoffbegriff

1.1.1 Der Stoffbegriff

Die etymologischen Urspriinge des Begriffs ,Stofgen im Dunkeln. Im Deutschen ist der
Begriff erst seit dem 17. Jahrhundert bezeugt, laitdt sich aus den romanischen Sprachen
ab. Aus dem italienischen ,stoffo® und dem altfrésizschen ,estoffe* stammt der
Niederlandische ,stof* der Einzug in den deutscBgmachgebrauch fand. Der Transfer des
Wortes in der Sprache findet seine Parallelen im Wértschaftsgeschichte: ,Stoff*
bezeichnete zunachst textiles Gewebe, in besondéemebe aus Seide, er war dadurch ein
Begriff, der von den Kaufleuten verwendet wurde. ®@ sich die Seide Uber den
europaischen Kontinent verbreitete, so verbreiige auch der Begriff des StoffSWird der
Begriff ,Stoff verwendet, kann er fur ein textil&Sewebe stehen. Dennoch hat sich dieses
Wort von seiner engen handelsgeschichtlichen Bedguiefreit.

Heute jonglieren wir mit unterschiedlichen Stofityp so beispielsweise die ,Werkstoffe*, als
bereits bearbeitete Stoffe weisen sie bestimmibnisch nutzbare Eigenschaften auf und
lassen sich zu einem Endprodukt weiterverarbeigne wesentliche Unterscheidung der
einzelnen Stoffe beruht auf deren Zuordnung in @reppe der Natur- oder Kunststoffe.
Voraussetzung dieser Unterteilung ist ebenso digriBserklarung der Rohstoffe. Als
Rohstoffe bezeichnet man natirlich vorkommende f&tdferischer, pflanzlicher oder
mineralischer Herkunft. Sie dienen als Grundlage izerstellung neuer Produkte, kdnnen
sich selbst jedoch meist nicht selbst erneuernweien so immer knapper. Beispiele fur
Rohstoffe sind Erdol, Kohle, Holz, Stein und Erddaturstoffe sind Rohstoffe aus der
belebten oder unbelebten Natur, die technisch w#paesind. Im engeren Sinn versteht man
darunter die Biochemikalien — aus Tieren, Pflanpeler Mineralien isolierte, organische
Verbindungen. Monika Wagner beschreibt sie und maaopleich klar, dass der Ubergang
vom Stoff zum Material flieBend verlauft. Ist Hotboch auch Stoff und zugleich schon

Material:

Besonders die Naturstoffe scheinen wie die Natlossgedem zugéanglich
und daher ohne Umweg Uber Wissen unmittelbar uleth glleichermal3en
verstandlich. Dennoch behaupten diese Materialgpylien vergleichbar,

13vgl. Barbara Naumann, Thomas Strassle und Cardlime-Mattenklott: Einleitung. In: Stoffe. Zur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich: vdf, 2006. S13. S. 8.
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Authentizitat zu besitzen. Sie suggerieren, Zeuge@eschichte zu sein. In
sie hat sich etwas eingeschrieben, das in seingiguinen Realitat gerade
im Zeitalter der Medialisierung eine nahezu relapartige Prasenz
beansprucht?

Die Herstellung von Kunststoffen erfolgt durch Unmeung von Naturstoffen, oder aber
kinstlich aus verschiedenen chemischen Grundstdifesse sind vor allem in Kohle, Erddl
und Erdgas enthalten. Kunststoffe kénnen unterdtibiee Eigenschaften aufweisen, sie
kénnen weich, elastisch, spréde, oder zah seineBte vollsynthetische Kunststoff Bakelit
wurde 1909 hergestellt. Der bekannteste VertreteKainststoffe ist wohl Plastik, das selbst
wiederum als Kunststoff bezeichnet wird. Nach demeifen Weltkrieg wurde der Kunststoff
zu einem Massenprodukt. Im Gegensatz dazu wird ehedie Produktion von
Spezialkunststoffen immer wichtiger. Kunststoffes sich als Stromleiter eignen, oder andere
die Licht sammeln, geben ein Beispiel flr dieseniecklung. 1968 schreibt Jean Baudrillard
Uber die Kunststoffe:

[...] so bedeutet die synthetische Herstellung varff&t die Abkehr von
ihrer natirlichen Symbolik und die Zuwendung zueeinPolymorphismus,
einer Abstraktion hoherer Ordnung, die das Spiel deiversellen
Assoziation der Stoffe erdffnet und folglich dierfeelle Gegenuberstellung
von Naturstoff einerseits und Kunststoff anderessaberwindet?

Auch  Schadstoffe unterscheiden sich durch eirtérliche oder kinstliche Entstehung.
Vieldiskutiert ist dieser Begriff vor allem im Begwauf Umweltverschmutzung. Allgemein
versteht man darunter die Stoffe, die fir den Mkeascund andere Organismen schadlich
sind.

Besonders in Bezug auf die Bezeichnung ,Kunststfiiif“ ,Plastik* wird deutlich, dass sich
der Begriff des Stoffes auch andere Begriffe zueigmcht. So stimmen Naumann, Strassle
und Torra-Mattenklott darin Uberein, dass ,Stoffir Zleutschen Entsprechung von ,Materie*
wird, und setzten in Folge dieser AuRerung ,Materisit ,Material“ gleich® Sie
beschreiben weiters die unterschiedlichen Zuganigswedurch die das Stoffliche erfahrbar

wird: ,Sie reichen von sinnlich direkten, taktileand visuellen (ber physikalisch-

* Monika Wagner: Bild — Schrift — Material. Konzegter Erinnerung bei Boltanski, Sigurdsson und Kielfe:
Mimesis, Bild und Schrift. Ahnlichkeit und Entsiatig im Verhéltnis der Kiinste. Hg. v. Birgit ErdleduSigrid
Weigel. KdIn/ Weimar/ Wien: Bohlau, 1996. S. 23-39.35.

15 Jean Baudrillard: Stimmungswert Material. In: Matiisthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnerduviera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S:28
S. 30-31.

18 vgl. Barbara Naumann, Thomas Strassle und Cardlime-Mattenklott: Einleitung. In: Stoffe. Zur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich, 2006. S. 7-5.8.
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mathematische bis hin zu spekulativ-theologischethiiden.*” Richard Hamant{ verbindet
unter der Stofflichkeit das Weiche, Weibliche urgfGende. Auch er spricht die sinnlichen
Eindricke in Bertihrung mit dem Stoff an:

[...] was Stoff ist, verstehen wir nicht aus dem Oglien, dem blol3en
Anblick, sondern auch nur in Bezug auf Erfahrunden greifenden Hand
durch die Harte wund Unnachgiebigkeit einer in Beuegn
wahrnehmbaren Gestalt oder Form erfahrt, sonders hbildsam, der
greifenden Hand nachgibt, gestaltlos, formlos [ist] weil es selbst , wie
die Materie, aus Molekilen, aus Teilen bestehtndiedurch einen auf3eren
festen Rahmen, eine Schissel, ein Flussbett zusagemaiten werden

[...].1°

Lange bevor man jedoch die einzelnen Stoffe inaben genannten Gruppen unterteilen
konnte, und ihre genauen Eigenschaften festst&lbemte, beschaftigte man sich mit dem
Grundstoff des Lebens, der uns birgt, und der alsiMaterie verstanden werden kann. Die
Auseinandersetzung mit dem Grundstoff hat einedaBgschichte. Anaximander von Mffet
war ein Schiler des Thales, und der erste, desemer Theorie zur Wissenschaftsgeschichte
eine rein stoffbasierte, biogenetische Konzeptiorlegte. In seiner Nullhypothese vertrat er
die Meinung, dass der Normalzustand der Welt distExz von unbelebtem Stoff ist, und
dass Leben durch die Krafteinwirkung aus unbelebBaif entsteht! Platon von Atheff
wiederum sah die Grundelemente des Lebens: ErdsséNad uft und Feuer als geometrische
Figuren. Er fand im Leben einen stofflichen AspeMiir ihn sind Lebewesen aufgrund der
ihnen vom Schopfer mitgeteilten Seele belebt. DiagE, wie in einer Welt toten Stoffs
Lebewesen entstehen konnten, stellte sich ihm dablet®® Demokrit von Abderd sah eine
stoffliche Gleichurspringlichkeit von Belebtem uddbelebtem. Ihre Gleichwertigkeit ergab

1" Barbara Naumann, Thomas Stréssle und Carolin@¥attenklott: Einleitung. In: Stoffe. Zur Geschielder
Materialitat in Kiinsten und Wissenschaften. HBarbara Naumann, Thomas Strassle und Caroline -Torra
Mattenklott. Zurich, 2006. S. 7-15. S. 10.

18189-1961, Kunsthistoriker.

1% Richard Hamann: Die Kategorie der Stofflichkeit. Materialasthetik. Quellentexte zu Kunst, DeSigad
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnerduviera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S630
310. S. 307.

*% rund 610 bis 540 v. Chr.

ZLygl. Gereon Wolters: Der Stoff, aus dem das LeberPhilosophische Konzepte des Lebendigen. bifé&t
Zur Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wischaften. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Stréadle
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich: vdf, 2006. 2-88. S. 44-45.

*2 428/427 bis 348/347 v. Chr.

Zvgl. Gereon Wolters: Der Stoff, aus dem das LeberPhilosophische Konzepte des Lebendigen. off&t
Zur Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisschaften. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strésdle
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich, 2006. S. 39-5845-49.

?*rund 470 bis 380/370 v. Chr.
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sich fiir ihn aus ihrem gemeinsamen Bestandteil raateriellen AtomeR® Die heutigen
naturwissenschaftlichen Thesen vertreten die Mgnuass Leben eine Eigenschaft des
vorher existierenden unbelebten Stoffs ist. Weitstslas Leben ein durch bekannte Krafte
organisierter Stoff°

Diesen Uberlegungen folgten erste Kategorisierungam Stoff. In der frilhneuzeitlichen
Vorstellung von Stoff unterteilte man 3 unterschadte Kategorien: Erstens die mystische
Stofflichkeit, zweitens die methodisch-epistemiscimel operative Stofflichkeit und drittens
die materielle Stofflichkeit. Die mystische Staoffikeit zeigt Dinge, die Uber die Stofflichkeit
hinausweisen. Die Dinge zeigen sich im oder dumah 8toff, aus dem oder in dem sie sind,
und préasentieren etwas Unverfligbares. Die zweitg@ besteht aus Dingen, die man aus
dem Stoff herausholen oder hineinlegen kann. Dé&srvMenieren des Menschen, der sich
selbst eine Deutung zurechtlegt, tritt hier bessa zu Tage. Die letzte Gruppe wiederum
setzt sich aus Dingen zusammen, die selbst Stdéfy Brodukte des Stoffes sind. In diesen
drei Hauptgruppen soll das Stoffliche in den urtielesdlichsten Bereichen wie Dichtung,
Literatur, Musik, Architektur oder Malerei mitgacht werderi!

Wir leben in einer Zeit, in der wir taglich mit gungsfahigeren Werkstoffen konfrontiert
werden. Die zentrale Rolle der Werkstoffe fur deangchen und die Gesellschaft zeigt sich
bereits durch die spezielle Einteilung der Frihdeit europdischen Menschheitsgeschichte in
Stein-, Kupfer-, Bronze-, und Eisenz&itDoch die Bedeutung der Stoffe soll keinesfalls nur
durch die Wichtigkeit der Werkstoffe gekennzeichsein. Der Stoff erschliel3t viele
Bereiche - er kann neugierig machen, ob auf kimstlee oder wissenschaftliche Art. Der
Stoff fragt durch sein Da- und So-sein, nach denlgthen Ebene, wie auch nach dem
methodisch geleiteten Verfahréh.

Nicht nur in der bildenden Kunst beschéftigt marchsimit Stoffen, auch in der

Literaturwissenschatft treten sie in den Vordergruder literaturwissenschaftliche Stoff wird

% vgl. Gereon Wolters: Der Stoff, aus dem das LeberPhilosophische Konzepte des Lebendigen. off&t
Zur Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wischaften. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Stréndle
Caroline Torra-Mattenklott. Zurich, 2006. S. 39-53.49-50.

%ygl. Ebd., S. 55.

27vgl. Thomas Leinkauf: Stoffe in der Friihen Neuz&ilgemeine Uberlegungen und drei Beispiele. liwff®.
Zur Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wischaften. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Stréadle
Caroline Torra-Mattenklott. Zurich: vdf, 2006. R-82. S. 61-74.

2 ygl. Ulrich Alexander Handge und Hans Christiatiidfer: Wie wird aus Materie Material?. In: Stoffur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich: vdf, 2006. 23t132. S. 123.

2 ygl. Barbara Naumann, Thomas Stréassle und Cardlimea-Mattenklott: Einleitung. In: Stoffe. Zur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich: vdf, 2006. S13. S. 9.
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zur Beschreibung von wiederkehrenden Erzahlzusamamgen, wie beispielsweise dem
Faust-Stoff, oder gar als Bezeichnung fiir die sobe Sprache selbst, eingesétzt.

Betrachtet man die Stofflichkeit in unterschiedéoh Bereichen — unter verschiedenen
Aspekten, so erschlieRen sich ihr immer wieder n@ebiete. Betrachtet man beispielsweise
den theologischen Stoff der Bibel und des Christeist so kann man die Bibel als
literarischen Stoff verstehen. Zugleich ist die @dvzahlung ein geschichtlicher Stoff, und da
es thematisch um die Menschen geht, so kann M&ciskeit als eine weitere Stofflichkeit
gesehen werdetl. Im Christentum kann ein Wort Stoff séso wie die Erde aus der
Stofflichkeit des Nichts erschaffen worden ist.rR&eBuhler beschreibt wie der Mensch dem

Stoff gegenibertritt — dass er ein ambivalentedh@émis nicht leugnen kann:

In dem wir uns von der schriftlichen zur geschichgén und schliel3lich zur
menschlichen Stofflichkeit hin bewegten, konnterr auch bereits eine
gewisse Ambivalenz im Umgang mit dieser Stofflichkeahrnehmen. Sie
wurde nicht immer als solche anerkannt, sie wundgangen, verschonert
oder vernachlassigt. Lasst sich eine gewisse &aofitilichkeit beobachten,
so zeigt sich aber auch gleich eine gewisse Siofffiehkeit>

~JImmer wieder sind wir als Mensch versucht, unsé&tefflichkeit herunterzuspielen, zu
vernachlassigen, ja zu verachtéhDieses Verhalten mag darin begriindet sein, dasgwi
einer Welt leben, die aus Stoffen gemacht ist, alsr Individuum wollen uns hervorheben,
auszeichnen und wollen dabei verdrangen, dass elosts nur aus mehr oder weniger
verganglichen Stoffen bestehen. Leugnet der reagidensch seine Verbindung zur
Stofflichkeit? Der christlich denkende Mensch stebt der Entscheidung, sich vor seinem
Schopfer als Geschopf zu verstehen, oder abert elasaGefuhl sein eigener Schopfer zu sein
und muss aus diesem Grund seine GeschopflichKeturadn®?

Eine weitere Eigenheit des Menschen im Umgang emt &toff ist, dass er versucht ist, sein
eigenes Bild im Medium des ,Stoffes* zu projizier8rGerade in der Kunst ist der Mensch

versucht, dem Stoff die von ihm erdachte Form avzogen. Immer wieder kommt es zu

%0 vgl. Barbara Naumann, Thomas Stréassle und Cardlimea-Mattenklott: Einleitung. In: Stoffe. Zur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zurich, 2006. S. 7-8.12.

3L yvgl. Pierre Biihler: ,...und das Wort ward Fleisch. Stofflichkeit und Stofffeindlichkeit in der Bibeind im
Christentum. In: Stoffe. Zur Geschichte der Mat@étin Kiinsten und Wissenschaften. Hg. v. Barbara
Naumann, Thomas Strassle und Caroline Torra-Mdtitnk trich: vdf, 2006. S. 19-37. S. 19-20.

%2ygl. Ebd., S. 34.

®Ebd., S. 21.

% Ebd., S. 36.

®vgl. Ebd., S. 28.

% vgl. Barbara Naumann, Thomas Stréassle und Cardlimea-Mattenklott: Einleitung. In: Stoffe. Zur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich, 2006. S. 7-5.11.
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Auseinandersetzungen zwischen Form und Stoff, Néhtend Materie. Bereits in der antiken
Philosophie gibt es die Unterscheidung von Form &tadf. ,morphe” und ,hyle“. Wahrend
Platon die Form als selbstandige GrofRe betrachtettrat Aristoteles die Meinung, dass
jeder spezifische Gegenstand als Form an die Magefbunden sél. Das Begriffspaar Stoff
und Form wurde von Aristoteles auf Gegenstande albeh auf lebendige Organismen
angewendet. Im Bezug auf den Menschen fungiert&digrer als Stoff, die Seele als Fof.
Seit Platon und Aristoteles kann die Materie inlgdophischer Sicht als ,,Gegenbegriff‘ zur
Form, als Nicht-Form, als Ungeformtes angenommerdeve Wird nun auch der Stoff der
Materie gleichgesetzt, so ergibt sich diese Niahiat ebenfalls fir den Stolf. Dies
widerspricht jedoch der Bedeutung und dem Spracingefon Stoff. So weist er doch ganz
konkret auf Ausdehnung, Dichte, Diffusitdit und Witéndigkeit hin, was Uubrigens
umgangssprachlich auch fur die Begriffe Materie Ohaterialitat gilt. Aus diesem Grund
versteht Thomas Leinkauf Stoff und Stofflichkeits algeformte Materie“. Der Stoff
partizipiert an der Materie sowie an der Form,tliegeinem Zwischenbereich, da er bereits
geformt ist, und doch eine Grundlage zur weiteremfeing darstelif°

Im Abendland war man sich bewusst, dass Stoff urdeht ungeformt (oder vorgeformt)
sind, aber das Versprechen der Form in sich trAheRorm wurde somit dem
Materialverhalten zugewiesen, wenn auch nur inngem Ausmal3. Die eigentliche Formung
des Materials wurde durch den Mensch gedacht. FQestalt/ Schema und Type standen
demnach auf der einen, im Gegensatz zu Stoff/ dt&ubstanz/ Token auf der anderen
Seite. Stoff und Materie wurde ein weibliches, Berm das mannliche Prinzip zugeordnet.
Auch heute noch beschéttigt sich die Philosophmaigd&orm und Stoff in Zusammenhang zu
bringen?? In diesem Kontext zeigt sich abermals eine Venbingd Gleichsetzung zwischen

Stoff und Material. Auch Monika Wagner stellt fegfwischen >Stoff< und >Material< laf3t

37vgl. Jakob Tanner: Stoff und Form. MenschlichébSelervorbringung, Geschlechterdualismus und die
Widerstandigkeit der Materie. In: Stoffe. Zur Gasblte der Materialitat in Kiinsten und Wissenschaftég. v.
Barbara Naumann, Thomas Strassle und Caroline -Mattenklott. Zirich: vdf, 2006. S. 83-108. S. 83.
#ygl. Ebd., S. 84.

%9 vgl. Thomas Leinkauf: Stoffe in der Friihen Neuz&ilgemeine Uberlegungen und drei Beispiele. liwff®.
Zur Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wischaften. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Stréadle
Caroline Torra-Mattenklott. Zurich: vdf, 2006. R-82. S. 59.

“Ovgl. Ebd., S. 59-60.

“Lvgl. Barbara Naumann, Thomas Stréassle und Cardlimea-Mattenklott: Einleitung. In: Stoffe. Zur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich, 2006. S. 7-8.9.

“2ygl. Jakob Tanner: Stoff und Form. MenschlichébSelervorbringung, Geschlechterdualismus und die
Widerstandigkeit der Materie. In: Stoffe. Zur Gastite der Materialitat in Kiinsten und Wissenschaftég. v.
Barbara Naumann, Thomas Strassle und Caroline -Mautenklott. Zirich, 2006. S. 83-108. S. 83.
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sich keine prinzipielle Unterscheidung trefféfi.Erganzend dazu sei aber auf die Aussage
von Naumann, Strassle und Torra-Mattenklot verwieske hervorheben: ,Diese Begriffe
decken sich nicht, doch ist es schwierig, sie gewmameinander abzusetzen, da sie in
Philosophie, Asthetik und Naturwissenschaften wetdedlich verwendet wurden und
werden. 4

Eine Unterscheidung der beiden Begriffe erfolgtctiudie Begriffsgeschichte. Das Material
ist starker an Konnotationen der Weiterverarbeitgalgunden. Der Stoffbegriff wiederum ist

durch den nationalsozialistischen Gebrauch des k#¥effs“ noch immer belastét.

1.1.2 Von Materie und Material

1985 schrieb Jaques Derrida Uber die sich aufl@sevdrbindung zwischen Materie
Material:,Wenn das >neue< Material nicht mehr eiMaterie< ist (ein >Grundstoff< (...)) —
warum gerat das Wort >Materialc nicht aul3er Atemgrum haucht es nicht mit der
Erinnerung, die ihm innewohnt, seinen letzten Ateqnzaus?® Ist das Material kein
Grundstoff mehr, stand es friher der Materie naher#olgenden sollen beide Begriffe
erortert werden.

Der Begriff Materie kommt von ,materia® und ,matertind leitet sich aus dem
Mittelhochdeutschen ab — bedeutet Ursprung und evtfttAus dieser Definition ergibt sich
auch eine Verbindung zum Kérper des Menschen —ist mls Materie betracht®t So
beschreibt Jakob Tanner das Gehirn als ,[...] eirciStiochkomplex strukturierter Materie
[...]*°. Auch Goethe sieht eine bedeutende Verbindung cheis der vom Kinstler
bearbeiteten Materie und dem Kiinstler selbst, aveisdMaterial und Materie. Der Kunstler
kann die Natur nicht verdndern — seine Erfindungsd Einbildungskraft muss sich mit der

3 Monika Wagner: Materialvernichtung als kiinstlenisSchépfung. In: Material im Prozess. Strategien
Asthetischer Produktivitat. Hg. v. Andreas HauanEk Hofmann und Anne Séll. Berlin: Reimer, 20001@0-
121. S. 120.

4 Barbara Naumann, Thomas Strassle und Carolin@Tattenklott: Einleitung. In: Stoffe. Zur Geschielter
Materialitat in Kiinsten und Wissenschaften. HBarbara Naumann, Thomas Strassle und Caroline -Torra
Mattenklott. Zurich, 2006. S. 7-15. S. 8-9.

*5 vgl. Monika Wagner: Materialvernichtung als kiiesiche Schépfung. In: Material im Prozess. Stiateg
asthetischer Produktivitat. Hg. v. Andreas HauanEk Hofmann und Anne Soll. Berlin: Reimer, 20001@0-
121. S. 120.

%6 Jacques Derrida: Material/ Materielles/ Entmatisirung. In: Materialasthetik. Quellentexte zurtét
Design und Architektur. Hg. v. Dietmar Rubel, MoaiWagner und Vera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer,
2005. S. 337-338. S. 337.

“"vgl. Jakob Tanner: Stoff und Form. MenschlichébSedlervorbringung, Geschlechterdualismus und die
Widerstandigkeit der Materie. In: Stoffe. Zur Gastlte der Materialitat in Kiinsten und Wissenschaftég. v.
Barbara Naumann, Thomas Strassle und Caroline -Mautenklott. Zirich, 2006. S. 83-108. S. 84.

“8vgl. Ebd., S. 85.

*“Ebd., S. 87.
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Materie verbinder’ So meint er weiters: ,[...] so verdienen auch jerim#tler unsere groRRe
Verehrung, welche nicht mehr machen wollten alshdiggerie ihnen und doch eben dadurch
so viel machten, dass wir mit einer angestrengtehawsgebildeten Geisteskraft ihr Verdienst
kaum zu erkennen vermégett.“

Eine interessante Tatsache ist, dass es fur dasrisldteine terminologische Unterscheidung
zwischen dem kinstlerischen und dem alltaglichetr&ech gibt. Nicht nur Rohstoffe,
sondern generell alles, das zur Weiterverarbeiterqvendet werden kann, will als Material
verstanden werden. Das Material ist in Kunst unttagl zu finden. In der &sthetischen
Theorie sowie in Kinstlerschriften versuchte mato@ immer wieder eine Unterscheidung
zu bewirken. Eine Abgrenzung wurde so auch versuetiem man das Alltagliche durch die
kiinstlerische Gestaltung zum Verschwinden zu bringersuchté? Monika Wagner meint
dazu: ,Das Modell der Transformation erdenschwefeisgangsmaterialien durch den
Kinstler ist immer wieder neu formuliert und thdwmiert worden. Dabei fallen
sVernichtungc des Materials und Schépfung des Kuests zusammert®

Der dem Material innewohnende Umwandlungsgedanke, in seiner Begrifflichkeit
enthalten. Aus dem lateinischen ,materia“ tritt iffb. Jahrhundert die Bezeichnung
.Materialia“ hervor. Die Bezeichnung &nderte sigfghrend das neue deutsche Wort noch
immer das gleiche Bedeutet — Stoffe, wie Nutzhotier Bauholz die zur Weiterverarbeitung
gedacht waren, wurden ,Materialia® genannt. Dehsttaraus entwickelnde Begriff des
.Materials* steht — betrachtet man seine Verwendungoch immer in einer
Wechselbeziehung zur Arbeit. In der Arbeit wird ¢ikaterial* verwandelt und erscheint im
fertigen Werk als ein anderes. Auf Grund diesemiésidung wird Stoff meist erst dann zum
Material, wenn man ihn unter einem intentionalenclBlbetrachtet, oder von seinem
Gebrauch spricht Allgemein bezeichnet der Begriff Material die Stapzen der physischen
Welt.>®

Der Begriff bezeichnet im Unterschied zu Materiel @wn Matrix diejenigen
natirlichen und artifiziellen Stoffe, die zur Weiterarbeitung vorgesehen
sind. Material ist demnach der Ausgangsstoff jed@émstlerischen

9 vgl. Johann Wolfgang von Goethe: Material derdmiden Kunst. In: Materialasthetik. Quellentexte&kzmst,
Design und Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, MoaiWagner und Vera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer,
2005. S. 17-18. S. 17.

> Ephd., S. 17.

2 ygl. Monika Wagner: Materialvernichtung als kiiasche Schépfung. In: Material im Prozess. Stiateg
Asthetischer Produktivitat. Hg. v. Andreas HauanEk Hofmann und Anne Séll. Berlin, 2000. S. 109-1%2.
110-111.

*Epd., S. 111.

*vgl. Ebd., S. 110.

*vgl. Ebd., S. 110.
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Gestaltung. Alles, Rohstoffe wie industriell protarze Waren, Pflanzen,
Tiere und Menschen oder Energie, kann zum Matekeal Kunst werden.
Doch nicht zu jeder Zeit wurden alle Materialiem kiunstwirdig befunden.
Auch bleiben die den Materialien zugeschriebenege®schaften und
Bedeutungen nicht tiber alle Zeiten hinweg konstant.

Fur Karl Marx ist die Verbindung von Material undb®&it von grofl3er Bedeutung fir eine
Begriffserklarung. Er sieht den Menschen als eiretuNnacht, die in der Arbeit dem
Naturstoff gegenibertritt. Dadurch, dass er auiNhe&ur einwirkt und sie verandert, verandert
er zugleich seine eigene Natur. Fur ihn ist dieeEml der auch das Wasser zu zéhlen ist, der

allgemeine Gegenstand menschlicher Arbetr legt fest:

Alle Dinge, welche die Arbeit nur von ihrem unmiltaren Zusammenhang
mit dem Erdganzen loslést, sind von Natur vorgeéunsd

Arbeitsgegenstande. So der Fisch, der von seineberiselement, dem
Wasser, getrennt, gefangen wird, das Holz, das iwald gefallt, das Erz,

das aus einer Ader losgebrochen witd.

Im Gegensatz dazu steht das Rohmaterial, das tdbeh@ich vorhergehende Arbeit filtriert
wird, als Beispiel dafiir gibt er das losgebrochdfre an, das ausgewaschen witd.
Zusammenfassend schreibt er: ,Alles RohmaterialAdieitsgegenstand, aber nicht jeder
Arbeitsgegenstand ist Rohmaterial. Rohmaterialdest Arbeitsgegenstand nur, sobald er
bereits eine durch Arbeit vermittelte Veranderurfgteen hat.®

Soetsu Yanaft sieht das Rohmaterial wiederum als einen fiir Mensmd Natur
bedeutenden Ursprungswert, Arbeit wird hier nichit dem Rohmaterial in Verbindung

gesetzt:

Nichts ist wertvoller als die unverdorbene Besatatfieit des Rohmaterials.
Denn es ist stets ergiebiger als das vom Menscleegddtellte. Der Mensch
ist der Auffassung, kinstliches Material (wie et@kas) sei rein, aber vom
Standpunkt der Natur aus ist es unrein und erklirféte

Karl Albiker legt in seiner Beschaftigung mit denmatdrial wiederum zwei Grundtypen fest:

In der ersten Gruppe bezieht sich der Entstehumgamg von innen nach auf3en — bei Stein

*5 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine and@eschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 12.
*"vgl. Karl Marx: Der ArbeitsprozeR. In: Materialtstik. Quellentexte zu Kunst, Design und Architektdg.
v. Dietmar Rubel, Monika Wagner und Vera Wolf. Hdamt am Main: Reimer, 2005. S. 20-21. S. 20.
*®Epd., S. 20.

*vgl. Ebd., S. 20.

9 Epd., S. 20.

611889-1961, Autor literarischer und philosophischssays.

%2 Soetsu Yanagi: Der Weg des Handwerks. In: Matisthktik. Quellentexte zu Kunst, Design und Ardtiite
Hg. v. Dietmar Rubel, Monika Wagner und Vera Wélfankfurt am Main: Reimer, 2005. S. 22-23. S. 23.
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und Holz arbeitet man in die Tiefe, diese Matesialwirken in ihrem Inneren. Bei einem
Entstehungsvorgang von aufen nach innen wiederustetre man Materialien wie Bronze,
die als Hohlkérper in den Raum hinein wirkén.

Peter Weibé wiederum spricht die Verdinglichung des Matergtsund sieht den einzelnen

Materialien eine spezielle Bedeutung zugeordnet:

Egal ob Stein oder Worter, ob Holz oder Zeicheme-sgd Materialien mit
fixierter Bedeutung, mit identifiziertem Kontext.eBeutung und Kontext
konnen bewusst oder unbewusst vorhanden sein. Urds¢svKontexte und
Bedeutungen zu verdeutlichen, heil3st das Materidl meuer Bedeutung
aufzuladert®

So wie der Stoff eine Verbindung mit der Form au$ijeso sind Material und Form

miteinander verbunden. Sie kdnnen aber auch aligsehen werden.

Die Liebe zum Material spornt den Menschen an, legestalten und zu
bearbeiten, was die Moglichkeit schafft, alle ihmgemen Formen und
>Gerausche« (Schumy) daraus zu gewinnen, das keft was wir die
Faktur nennen. Das Material ist die Mutter der EaktJedes neu
auftauchende Material kann neue Elemente liefeus, dgenen sich neue,
unendliche Reihen von Fakturen zusammenséfzen.

In Bezug auf die Form wird das durch Jahrhundeefaréd@pte Bild des weiblichen Stoffs, der
durch Formung Aufwertung erhalten soll, auch hieieder aufgegriffen: ,Eine
geschlechtliche Polarisierung, die, dem bibliscBeh6pfungsmythos folgend, in der Materie
ein weiblich-passives, durch den Geist in Form zindgendes sehen will, gilt auch fur das
Material der Kunst® Seit der Antike betrachtete man die Form, als eigistige Kraft, die
das Material zum Verschwinden bringen sollte, daul der Industrialisierung und auch
durch die Attacken gegen die materialistische Kiestrie, begann man die beiden Werte
Form und Material neu zu tUberdenken. Empirischer&chung und systematische Erfassung

der Natur waren auf dem Weg zu dieser Entwickluran \groRer Bedeutung. Die

83 vgl. Karl Albiker: Die Probleme der Plastik undsddaterial des Bildhauers. In: Materialasthetik.
Quellentexte zu Kunst, Design und Architektur. MgDietmar Ribel, Monika Wagner und Vera Wolf.
Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S. 249-253. S..252

% Kiinstler, Mathematiker, Medientheoretiker.

% peter Weibel: Materialdenken als Befreiung. Intéfilasthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnerduviera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S326
265. S. 265.

8 Wiladimir Markow: Die Faktur/ Das Geréusch. In: Eaalasthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnerduviera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S627
280. S. 276.

%" Franck Hofmann: Materialverwandlungen. Polegonmnainer Theorie dsthetischer Produktivitat. In:
Material im Prozess. Strategien &sthetischer Pitndtsit. Hg. v. Andreas Haus, Franck Hofmann unchén
Soll. Berlin: Reimer, 2000. S. 17-49. S. 22.
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Industrialisierung Zentraleuropas trug dazu begsdiaturstoffe wie Erz, Holz und Kohle
praktisch erschlossen und technisch verfligbar getwaarden. Aufgrund dieser Entwicklung
fand auch eine verstarkte Auseinandersetzung mitGkgensatzmodellen: nattrliche Gestalt
und menschliche Formgebung statt. Im Verlauf desJa@rhunderts traten die natirlichen
Materialien im Zusammenhang mit der manuellen Bsituhg, in die Auseinandersetzung
mit neuen Produktionsformen. Im Verlauf des 20ridahderts wurden Naturstoffe wie Holz
oder Stein immer mehr in die bildende Kunst gedranig den Industrienationen spielten sie
zwar noch eine ideologische und asthetische Rddleh hatten sie generell an Bedeutung
verloren. Die individuelle Handarbeit der Kinstlengegen verstand man als geeignet, die
Natur und ihre Materialien zu starken. Verwende@nmzunéchst einfache, naturbelassene
und dauerhafte Materialien, so ging man in den G@éren des 20. Jahrhunderts dazu Uber
einfache, arme Materialien wie Erde oder Holz fiilneekinstlerische Auseinandersetzung zu
gebrauchen. Besonderes Interesse an der Gesdh&bkiti der Natur und an diesen
Materialien brachte die Land Art und die Arte Pavauf. Die Kiinstler beschaftigten sich mit
der Entstehung der Naturmaterialien sowie mit dealh$chlie3barkeit nattrlicher Prozesse —
versuchen sich so mit Qualitdten der Natur, diden Industriegesellschaft zu verschwinden
drohen, auseinanderzuset?&Mach dem zweiten Weltkrieg, begann man sich aechtarkt

mit der Formlosigkeit auseinanderzusetzen — Sekelfer und bildende Kinstler in Europa,
Japan, und spéater auch in den USA beteiligtenaichkiner regen Diskussion. Form war nicht
mehr starr — der Prozess, die Veranderung und diall Zamen mit ins Spiel. Letztendlich
setzte sich das Schlagwort ,Anti-Form* durch, ddie Freiheit des Materials von der Form
propagierté? Futuristen und Dadaisten, Surrealisten, KiinstsrMouveau Réalisme und der
Arte Povera forderten die Befreiung des Materiafs & der Kunst des 20. Jahrhunderts
versuchte man das Material hervorzuheben, dochd staist die Zerstérung des Materials
noch im Vordergrund® Die Anti-Form-Arbeiten der Land artists sind eigigpiel dafiir, dass
die Form das Material aber auch das Material drenReernichtet, sodass das Ergebnis dieser

Arbeiten das Material aus seiner Weiterverarbesuite befreit’*

%8 vgl. Dietmar Riibel u.a.: Natur als Material. Inatdrialasthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnerduviera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S:161
S. 15-16.

% vgl. Dietmar Riibel u.a.: Form und Material. Inatdrialasthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnerduviera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S423
236. S. 235-236.

Ovgl. Monika Wagner: Materialvernichtung als kiiasche Schépfung. In: Material im Prozess. Stiateg
Asthetischer Produktivitat. Hg. v. Andreas HauanEk Hofmann und Anne Séll. Berlin, 2000. S. 109-1%2.
114,
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Versuche die unterschiedlichsten Materialien ireeiHierarchie zu ordnen, gab es bereits
schon sehr friih — antike und biblische Schriftengea von dem Versuch einer Gliederung.
Okonomische Werte wie Raritat, Bestandigkeit, Gewvitg und Herstellung wurden ebenso
wie symbolische Werte beachtet. In der Renaissgadet die Hierarchie der Materialien in
Konflikt mit der Form, die das Meisterwerk auszeieh wollte. Durch die Industrialisierung
kam es dann zur Auflosung der Materialordnung. Eldann man in der Kunst gro3tenteils
von einem Nebeneinander der Materialien ausgé&hen.

Manche Materialien haben im Laufe der Zeit ihre @gdng in der Kunst verloren — Koralle,
Elfenbein oder Porphyr beispielsweise finden héwei@e Verwendung mehr. Holz, Bronze
oder Gips jedoch sind heute noch so beliebt wikdr(f Gusseisen war das Material, das zu
den neuen Materialien der Moderne gehdorte. Dur@heséerwendung in der Architektur,
veranderte es Volumen und Massenverhaltnisse, wieh adie Vorstellung vom
architektonischen Raum. Aber auch andere Mateniadiéerten dem Gusseisen im Verlauf
des 19. und 20. Jahrhunderts nach, und vergréRdeanMaterialitatskanoff. Auch der
Einsatz von materieloser Materie schien durch dietwieklung des transparenten
Kunststoffes bereits in greifbarer NafeFett, Kunststoff oder Aluminium sind zu den
Materialien zu zahlen, die sich im 20. Jahrhundgeder Kunst etabliert haben. Seit den 60er
Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts werden immedewineue Materialien in den
Kunstkontext eingefihrt. Zu den neuesten Matenalier letzten Zeit zahlen organische
Materialien von Tieren oder Menschen. Haare, BligroKnochen, ja sogar Fleisch haben
ihren Einzug in die Kunst gehaltéh.Den Vorwurf der Kunstlosigkeit von bestimmten
Materialien hat die Kunst zunichte gemathMit Vehemenz wird die Bedeutung von
Materialien des Alltags hervor gestrichen. Mit Hagr Blut und Kot wird experimentiert

instabile, amorphe Materialien gewinnen an Bedeaytuks werden aber nicht nur

"2ygl. Dietmar Ribel u.a.: Materialordnungen. In:tstélasthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnerduviera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S:-3%l
S. 35-36.

3 vgl. Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerisatMaterials. Werkstoffe der modernen Kunst vonabf
bis Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Ribel und Sebastiackenschmidt. Miinchen: Beck, 2002. S. 8.

" vgl. Dietmar Rilbel u.a.: Vorwort. In: Materialéstik. Quellentexte zu Kunst, Design und Architektdg. v.
Dietmar Ribel, Monika Wagner und Vera Wolf. Framkfam Main: Reimer, 2005. S. 9-13. S. 9.
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Caroline Torra-Mattenklott. Zirich: vdf, 2006. 2R246. S. 235-236.
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kunstfremde Stoffe eingesetzt, auch traditionellerk8toffe wie Farbe erhalten eine neue
Betrachtund®

Als die industrielle Produktionsweise beliebig fdrame Materialien wie Gusseisen oder
Kautschuk entdeckte, wurde die ,Materialgerechtitjkeler Form gegentber zu einer
asthetischen Debatfé.Wahrend der gesamten Industrialisierungsgeschiotigfachte das
.Material“ immer wieder neue Diskussionen, neuenk@m und Stile in Architektur, im
Kunstgewerbe, sowie in der freien Kunst und EndeI# Jahrhunderts kam dem Disput der

Name hinzu: der Kampfbegriff der ,Materialgereckég” war geborerf°

Ab 1970 wurde von Seite der kunsthistorischen Famsg besonderes Augenmerk auf das
Material gelegf’ Dietmar Rubel meint dazu: ,Es zeichnete sich @ssdlie Thematisierung
des Materials in den Kiinsten der zweiten Halfte2eslahrhunderts ihre Voraussetzungen in
den schon wéhrend der gesamten Industrialisierinaggpakuten Konflikten um Natur- und
Industriematerialien besitzf*

Monika Wagner meint, dass in vielen Bereichen dand{ nach 1945 das Augenmerk der
Bedeutung von der Form zum Material stattgefundan Katerialeigenschaften riicken ins
Zentrum der Betrachtung, wahrend die Formanalyse in ke geeignetes
Untersuchungsinstrument mehr ist. Die physikalisdBeschaffenheit, wie auch die
geschichtliche Bedeutung von Materialien wird wight® ,[...] Authentizitatskonzepte
spielen in den Kinsten offenbar vor allem dann dtodle, wenn es um das Gedachtnis,
insbesondere um das Gedachtnis fir das deutschen@ralas nationalsozialistische System
geht.®

Die neuen Materialien der Kunst, sind teilweise aiaterialien, weil sie dem Warenkreislauf
entstammen. Das Material tritt aber auch im Alltag seinem Schatten. So hat schon seit

geraumer Zeit das Souvenirgeschaft die fotograpbiscAbbildungen gegen Materialien

8 vgl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 13.
vgl. Barbara Naumann, Thomas Stréassle und Cardlimea-Mattenklott: Einleitung. In: Stoffe. Zur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zurich, 2006. S. 7-85.13.

8 vgl. Monika Wagner: Vom Ende der materialgerectiterm. Kunst im Plastikzeitalter. In: Stoffe. Zur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zurich, 2006. S. 229%628. 242.

8L ygl. Dietmar Riibel u.a.: Vorwort. In: Materialéstik. Quellentexte zu Kunst, Design und Architektdg. v.
Dietmar Riibel, Monika Wagner und Vera Wolf. Franklam Main, 2005. S. 9-13. S. 11.
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8 Monika Wagner: Bild — Schrift — Material. Konzepter Erinnerung bei Boltanski, Sigurdsson und Kieffe
Mimesis, Bild und Schrift. Ahnlichkeit und Entstatig im Verhaltnis der Kiinste. Hg. v. Birgit ErdiecuSigrid
Weigel. KdIn/ Weimar/ Wien, 1996. S. 23-39. S. 25.
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getauscht, die ein Partizipieren am Bauwerk moghetthen — die kérperliche Wahrnehmung
ruckt in den Vordergrund — eine Entwicklung, diemwber Kunst vorweggenommen wurde.

Das Bild hat bereits in der 2. Hélfte des 20. Jahderts seine unangefochtene Stellung
verloren. Materialien und ihre Eigenschaften werdgn eine Charakterisierung des

Kunstwerks wichtid> Monika Wagner beschreibt diese Entwicklung folgemtaRen:

Doch ist auffallig, dass angesichts der beschlaanigntwicklung virtueller
Bildwelten physisches Material offenbar eine andsro verlorene
Authentizitat verspricht. Mit physischen Stoffendulaterialien reagieren
weite Bereiche der Hochkunst auf die Medialisierusg als kdnne sie
dadurggl die Magie der Dinge gegen deren Verfludmiggins ephemere Bild
retten:

Wir verlangen heute nach Sicherheit — Gewisshaittddas Material. Das Material spricht

eine andere, glaubwiirdigere Sprache als das Abbild.

Material weist auf seinen Anspruch an Aufmerksainkén — in der Archaologie, der
Ethnologie sowie in der Restaurierung, und auckidn Gegenwartskunst verlangt es nach
Beachtund® Naturwissenschaft und Technik waren schon immeun@egend fiir die
Entwicklung der Kunst, und fur die Schaffung von nstwerken. Kunst und
Naturwissenschaft gehen, trotz ihrer vermeintlicheAuffassung als kontrare
Weltanschauungen, Hand in Hand. Gerade bei deridarsgersetzung mit den Materialien
der Kunst, ist auch das Wissen um die physikalisalmed chemischen Gesetze, denen sie
unterliegen, von beachtlicher Bedeutung. Altershesting und Aufbau eines Kunstwerks
sind primar nur durch die Beschéaftigung mit dem évial erfahrbaf® Materialanalytiker
fokussieren die Herstellung, Alterung, den Verfalie Restaurierung sowie auch die
Konservierung® Dazu schreibt Alexander Topkor8tv ,Das Verhéltnis der technischen
Kinste zur Natur tritt am deutlichsten im Probless dMaterials hervor, denn die Technik

8 vgl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 10.
8 Monika Wagner: Bild — Schrift — Material. Konzepter Erinnerung bei Boltanski, Sigurdsson und Kiefe:
Mimesis, Bild und Schrift. Ahnlichkeit und Entsiatig im Verhéltnis der Kiinste. Hg. v. Birgit ErdleduSigrid
Weigel. KdIn/ Weimar/ Wien, 1996. S. 23-39. S. 23.

8 vgl. Ebd., S. 24.

8 vgl. Alfred Vendl: Naturwissenschaft in der Kumschung — eine Einleitung. In: Naturwissenschaét u
Technik in der Kunst. Hg. v. Alfred Vend| u.a.. WieBundesministerium fur Wissenschaft und Forschung
1984.S.1-2. S. 2.

8 vgl. Manfred Grasserbauer: Physikalische Mikrogsalfiir die Kunst. In: Naturwissenschaft und Tek i
der Kunst. Hg. v. Alfred Vendl u.a.. Wien: Bundearsterium fiir Wissenschaft und Forschung, 1984.-23.
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begreift die Natur in erster Linie als Materidf.Betrachtet man ein Kunstwerk, so liegt die
Bedeutung einer Interpretation nicht nur auf délki®tik, sondern auch auf einer Kritik des
Materials. Durch die Beschaftigung mit dem Mateeedchliel3en sich uns sozio6konomische
wie auch gesellschaftliche Zusammenhange, die aimstverk beschreibeli.wir verfiigen
heute Uber ein grofRes Spektrum an unterschiedlidiieterialien und Werkstoffen.
Keramiken, Biomaterialien, Metalle, Verbundwerk&of Kunststoffe und viele mehr
umgeben uns in unserer W&tDie Materialeigenschaften kénnen im Kunstwerk genu
oder inszeniert werdefi.Die Frage nach den Materialien der Kunst erschegote genauso

wichtig wie die Frage nach ihren Mitteln, oder wedc Medien sie sich bedient.

1.2 Die Rolle der Aggregatzustande

In der Chemie bezeichnet man Fest, Flissig und dBagj als Aggregatzustande. Der
Ubergang von einem zum anderen wird durch Druckr df&randerung der Temperatur
hervorgerufen, die Atome binden sich aneinander @den sich.

Als Festkorper bezeichnet man  Stoffe, deren Farmd Volumen festgelegt ist. Man
unterscheidet zwischen kristallinen/ sproden odmiorghen Feststoffen wie dem Glas.
Flissigkeiten wiederum tragen den Aggregat zustidsig in sich, da zwar ihr Volumen
festgelegt, ihre Form jedoch variabel ist. Wassérdie wohl bekannteste Flussigkeit. Als
Gase bezeichnet man all jene Stoffe, deren Volummed Form beliebig ist, wie

beispielsweise den Sauerstoff.

Feste Stoffe kdnnen geschmolzen und so zu eirissigkeit umgewandelt werden. Durch
die Sublimation werden sie zu Gasen. Umgekehrt &nGase resublimieren — zu
Festkorpern werden, und Flissigkeiten kénnen eestaund gefrieren. Flussigkeiten, die
verdampfen werden gasformig, im umgekehrten Falfde®®e Gase durch Kondensation
flussig® Ab welchem Zeitpunkt sich der Zustand eines Stofferandert, wird durch den
Schmelz-, Siede-, Erstarrungs- und Kondensatioridpaumgegeben. Bei sehr hohem Druck,
oder sehr hoher Temperatur kann Plasma entsteheman- bezeichnet es als vierten

92 Alexander Topkorow: Material. In: Materialasthetfuellentexte zu Kunst, Design und Architektur. Mg
Dietmar Rubel, Monika Wagner und Vera Wolf. Framkfam Main: Reimer, 2005. S. 289-294. S. 290.

% vgl. Alfred Vendl: Naturwissenschaft in der Kumschung — eine Einleitung. In: Naturwissenschatt u
Technik in der Kunst. Hg. v. Alfred Vend| u.a.. Wjel984. S. 1-2. S. 1.

% vgl. Ulrich Alexander Handge und Hans Christiatifidfer: Wie wird aus Materie Material?. In: Stoffur
Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wisshafien. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Strassle und
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich, 2006. S. 123213. 128.
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Aggregatzustand, der sich als sehr energiereictdeim Sternen, in Kerzenflammen oder
Gewitterblitzen wiederfindet.

Der Titel der vorliegenden Arbeit ,>Fest-FlussiggBamig« Materialitat in der Aktionskunst
von Joseph Beuys" beschreibt die Verbindung zwisatlen Aggregatzustanden und dem
kunstlerischen Werk von Beuys. Er setzt die von Wemwendeten Materialien gezielt ein,
und arbeitet mit den in ihnen vorhandenen Eigerfsmma um seine Theorien zu
veranschaulichen. Beuys bezieht Feststoffe, wieh akitissigkeiten und Gase in seine
Arbeiten ein. Die Fahigkeit zur Transformationirsimer auch ein wichtiger Bestandteil der
Deutung seiner Werke. Materialien bergen Ressoudeer/eranderung, einmal mehr, dann
wieder weniger, beschreibt er diese Verwandlungiefedem Fall verstehen sie sich jedoch
als mitgedachte Grundinformation.

Karl Albiker®® schreibt: ,Der Bildhauer hat das Recht, auf jeldeserial, dem er Form geben
kann, und er hat das Recht sich noch morgen eies1Material fur seine Kunst zu suchen.
Je mehr plastische Mdéglichkeiten ihm ein Materigbgn kann, desto wertvoller muss es ihm
sein.®® Beuys lotet die Eigenschaften der Materialien ausl, gliedert sie in seine Konzepte
als fixen Bestandteil ein.

Materialien, die einen niedrigen Schmelzpunkt aifem, also dazu neigen, sich oft schon
allein bei Raumtemperatur dem flissigen Zustand&hern, werden von Beuys bewusst als
Veranschaulichung des Verénderungsprinzip von Denkel Handeln eingesetzt. In diesen
Materialien ist die Bewegung vorherrschend, dialsrtreibende, natirliche Kraft sieht — ein
Denkmodell, das zuvor schon durch Goethe aufgekemmar >

In Bezug auf die frihen Zeichnungen 1943, die sighpflanzlichen Strukturen beschaftigen,
beschreibt August Heuser das Interesse, das Beny8eavegung, Verdnderung, und
unterschiedlichen Formzustanden hat: ,Es ist egtesrinteresse an den Triebkraften und
Richtkraften, am Stromen und FlieRen, am GestalteMfe und Hervorbringen, das das
Denken und Schaffen des Kiinstlers spéter so eitizjggeschaftigen sollte’®*

Zugleich sieht er in diesen Bewegungen ein Vorfiitlddie Verdnderungen, die ihm in Bezug

auf die Gesellschaft vorschweben. Anne Hoormanmeekt dazu: ,Die organische Natur

7 http://www.seilnacht.com/Lexikon/aggreg. htr#lugriff: 10.02.1009.
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wird zum Vorbild fur Veranderungen im Gesellschaiftezess.** Beuys hat viele Gedanken
fur eine gestindere Gesellschaft, fir einen Bewegprnogess, der die Menschen einander
naher bringt. Er méchte die mdgliche Bewegung im derharteten politischen Verhaltnissen
sichtbar machen, méchte auch die Grenzen von @swest aufbrechelf® Zugleich tritt die
Bewegung im Gedanken an das Nomadische in den ¥gdel. Immer wieder wird der
Begriff ,Eurasien” aufgegriffen, der programmatidcin die Idee der Formveranderung steht.
.Eurasien heildt ein zweites Arkadien, ein Ort darrHonie, des Ausgleichs und der Einheit,
in dem alle Gegensatze politischer, philosophischesligioser oder mentaler Art
zusammenflieBen und uberbriickt werd&H.

Fur Beuys, der sich Zeit seines Lebens mit Natuwsvischaften beschaftigt hat, haben die
einzelnen Aggregatzustande ebensogroRe Bedeutuing, deren Ubergang oder das
Aufeinandereinwirken von Stoffen unterschiedlicizerstdnde. Er sieht diese Prozesse von
den Materialien auf die Gesellschaft Ubertragem wersucht die Gesellschaft durch diese

Formprozesse zu einem Besseren hin zu bewegen.

192 Anne Hoormann: Medium und Material. Zur Kunst tderne und der Gegenwart. Hg. v. Dieter Burdorf,
Mechthild Fend und Bettina Uppenkamp. Minchen: FRK07. S. 32.

103 ygl. Mechthild Fend und Bettina Uppenkamp: Einlai. In: Medium und Material. Zur Kunst der Moderne
und der Gegenwart. Anne Hoormann. Hg. v. DieterdBrft Mechthild Fend und Bettina Uppenkamp.
Munchen: Fink, 2007. S. 13-20. S. 14.

194 Anne Hoormann: Medium und Material. Zur Kunst dederne und der Gegenwart. Hg. v. Dieter Burdorf,
Mechthild Fend und Bettina Uppenkamp. Minchen, 2@)29.
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2. Kapitel: Joseph Beuys: Seine Ideen und Theorien

Die Theorien von Beuys sind fir die Wahl seiner éfiaien von grof3er Bedeutung, und
umgekehrt erschlieRen sich fir den Betrachter seiWWerke neue Welten durch ein

Mitdenken dieser Theorien. Gesellschaft, Kunst,drebPolitik, Umwelt — Beuys hat Zeit

seines Lebens versucht, diese verschiedenen Bersitkinander zu verbinden. Er hat sich
durch viele Experimente zu den Materialien vorgemeb, die seine Ideen am besten
reprasentieren und darstellen kénnen. Er selbsthbeibt diese umfangreiche Arbeit
folgendermalien: ,Aber ich fahre auf diesen zweiisgle Also praktisch eine theoretische
Seite oder begriffliche Seite, und eine, die mighmildhaft wirkt.%°

Im Folgenden soll nun auf dieses Gesamtkonzepegarggen werden, denn nicht zuletzt ist
Beuys ,plastische Theorie® wie Ron Manheim und Basb Strieder es ausdriicken, der

,Dreh- und Angelpunkt®® fiir die Auswahl seiner Materialien.

2.1 Das Dreigliederungsmodell von Rudolf Steiner -Wegweiser zur ,Direkten
Demokratie* / zur ,Sozialen Plastik*

Beuys ist mit der gesellschaftlichen Situation @nsem Heimatland Deutschland, aber auch
generell mit der Situation in Europa und Amerikazufneden. Sein Kritisches Denken,
bereits seit seiner Jugend vorhanden, beginntadickB60 immer starker zu formieren — 1967
beginnt sich Beuys in der Offentlichkeit politiszhh engagieren. Er mochte mehr Freiheit,
mehr soziales Denken und Mitsprache fir jeden &iepe Birger. Sein Ziel ist eine
selbstbestimmte Demokratie und er mdchte sie snedictvie mdglich einleiten, denn dass
eine solche grundlegende Veranderung viel Zeit divan wird, ist selbst dem drangenden
Kinstler und Gesellschaftskritiker bewusst. So mBeuys 1972: ,Damit wir aber am Ende
des Jahrhunderts da sind, miissen wir ja jetzt eBSaiehe arbeiten®’

Die Menschen missen lernen selbstbestimmt zu hanasdl diese Selbstbestimmung kénnen
sie laut Beuys nur aus der Kreativitat gewinnendisser erste Schritt getan, wird es fur die
Menschen auch leichter sein, ihre neu gewonnenidiren politischem Mitspracherecht
durchzusetzet’® Auf einen langen Zeitraum gesehen wird diese Eilsty eine neue

Geschichtsschreibung ermoglichen. Durch diese ©berigen scheint es von besonderer

195 Clara Bodemann-Ritter[Hg.]: Joseph Beuys. Jedatdde ist ein Kiinstler. Gespréache auf der docunféhta
1972. Berlin: Ullstein, 1997. S. 27.

1% Ron Manheim und Barbara Strieder: Zur EinfiihrungJoseph Beuys. Die Materialien und ihre Botstchaf
Hg. v. Barbara Strieder. Bedburg-Hau: Stiftung MueeSchloss Moyland, 2006. S. 7-10. S. 8.

197 Clara Bodemann-Ritter[Hg.]: Joseph Beuys. Jedatdde ist ein Kiinstler. Gespréache auf der docuntnta
1972. Berlin, 1997. S. 12.

1% ygl. Ebd., S. 28.
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Bedeutung, mit der Anregung zur Kreativitatsentiadf zu beginnen, sie moglichst frih in
den Bereich der Bildung einzubauen.

Um ein Gleichgewicht in jedem einzelnen und in Ga&sellschaft herzustellen, missen die
bis heute getrennten Bereiche miteinander in Konikation treten. In Anlehnung an das
Dreigliederungsmodells Rudolf Stein¥ssollen Recht, Wirtschaft und Geistesleben in
neuen Einklang zu bringen séii. Frei nach dem Geleitsatz: ,[...] Freiheit im Geiste,
Gleichheit vor dem Recht, Briiderlichkeit in der Wahaft.***

Steiner entwickelte diese soziale Dreigliederunigeawal der Dreigliederung des menschlichen
Organismus. Das Individuum als Organismus aus Memed Sinnesleben, aus rhythmischen
Vorgangen und dem Stoffwechsel sollte sich mitehiegorgangen — die auf die Gesellschaft
Ubertragen werden, in ihr wieder finden kénnen. Pi@zesse, die im menschlichen
Organismus ablaufen, sollten als gesellschaftliRtozesse aulRerhalb wiederzuerkennen sein.
Der Mensch soll so Beuys, eine SelbstwahrnehmundemGesellschaft entwickeln - die
Rolle jedes einzelnen soll gestarkt werden: ,Aneje&telle, wo ich stehe — ob ich im
Schulwesen stehe, in der Rechtsverwaltung oder abeit&platz stehe, bin ich ein
notwendiges Glied in der Gesellschaft*Mit der geférderten Kreativitat gewinnt der Biirger
mehr Mitspracherecht und dadurch wird er in Folgehmin die Politik eingreifen kdnnen.
Somit wird dann auch die Politik zu einer Kunststgelert und erschaffen von der Kreativitat
der Gesellschaft. Durch den Prozess des voneindmaeens und Profitierens sollte sich die
Welt als Ganzes in eine Ausbildungsstatte verwamd®&euys beruft sich in seiner
Argumentation auf Goethe, der bereits vor ihm dasken von Kunst und Wissenschatft in

einem groReren Zusammenhang gefordert'fiat.

Ich erhebe nicht so sehr den Anspruch auf Orig#étalsondern es kommt
mir darauf an, dass diese Dinge Wirklichkeit werdend zwar bis in die
politischen Verhaltensweisen hinein [.*1.

Durch diesen Gedankengang erklart sich auch derBeuys viel zitierte Ausspruch ,Jeder

Mensch ist ein Kinstler“. Er versteht darunter hidbn traditionellen Kinstler, den Maler

199 Rudolf Steiner galt als Begriinder der Anthroposepind lebte 1861-1952. Sein Dreigliederungsmodell
stellte er nach dem 1. Weltkrieg auf.

10ygl. Clara Bodemann-Ritter[Hg.]: Joseph Beuysedédensch ist ein Kiinstler. Gespréache auf der deciian

5/ 1972. Berlin, 1997. S. 60.

11 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin: Lisd62®&. 138.

12 Clara Bodemann-Ritter[Hg.]: Joseph Beuys. Jedatdde ist ein Kiinstler. Gespréache auf der docuntnta
1972. Berlin, 1997. S. 79.

13 ygl. Gétz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin ®mas: Joseph Beuys. Kéln: DuMont Schauberg, 1973. S
43.

Y4 Ebd., S. 43.
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oder Bildhauer, sondern einen Menschen, der akiivrithilfe seiner Kreativitat die Umwelt

positiv verandert und gestaltet. Im selben Kontektauch die Grindung der ,Deutschen
Studentenpartei“ 1967 zu sehen — jeder Menschiigdéuys ein Student.

Der Begriff Kunst wird von Beuys erweitert — derryeiterte Kunstbegriff* umfasst somit

die Kreativitat und Selbstbestimmung des Einzelném den verschiedensten

Lebensbereichel® Durch das Mitspracherecht aller wird es méglitie, Macht des Staates
und die dadurch entstandene Beschrankung der Ereih@lurchbrechen. Dieser erweiterte

Kunstbegriff ,kulminiert* in der ,Sozialen Plastikivie es Heiner Stachelhaus ausdrii¢kt.

Die >Plastische Theorie< als begriffliches Modsl in ihrer unmittelbaren
Anwendbarkeit Teil der Wirklichkeit. Sie versuchicit, ein autonomes
Universum Wirklichkeit werden zu lassen, sondem stellt ein rationalen
Kriterien zugangliches Modell unter den Bedingungder Realitat zur
Diskussiont’

Auch Theodora Vischer beschreibt das VerhaltnisBeuays zur Sozialen Plastik treffend:

Es ist das Gewahrwerden des Plastischen als egittiler den Bereich der
Kunst hinausreichenden gestalterischen Kraft, dieder Kunst in nuce
erkennbar sein kann, die aber alles, das heil3t Laleensbereiche und
sowohl das Materielle wie das Geistige, durchzighf der Grundlage
eines so umfassenden Verstandnisses des Plastisodater Entwurf einer
sozialen Plastik als folgerichtige Erweiterung namtziehbar'®

Veranschaulichend driickt auch Peter Blrger dadilRlasstéandnis von Beuys aus: ,Plastik
ist fur ithn nicht das Resultat einer besonderens#énschen Tatigkeit, die auf die
Herstellung eines ausstellbaren Werks abzielt, sonddas in allen gesellschaftlichen
Bereichen wirksame Prinzip der Gestaltuhg. Fir Beuys scheint Kunst ein
lebensnotwendiger Stoff fur die Gesundheit einesgBschaft. ,So ist die Kunst, die er meint,
ein Medikament, eine Salbe zum Einreiben, eineRilim Einnehmen:?® Dieses universale

Plastische Prinzip bezieht sich auf alle Lebensbieeeund Lebensprozesse™ Fir Beuys

13 ygl. Clara Bodemann-Ritter[Hg.]: Joseph Beuysedédensch ist ein Kiinstler. Gespréache auf der deciian

5/ 1972. Berlin, 1997. S. 114.

16ygl. Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berling2807.

7 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit deské¢e KoIn: Konig, 1991. S. 248/ 249.

Y8Epd., S. 32.

119 peter Biirger: Die Avantgarde, das Material undTaet. Annéherung an Joseph Beuys. In: Joseph Beuys.
Die Materialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barb&taieder. Bedburg-Hau, 2006. S. 13-19. S. 14.

120 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 20083 S.

121 stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys. GeosdBhsos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen, 2001.
S.7.
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sind Mensch und Umwelt miteinander vereint - dienfllewegung macht dies deutlit#.
Ausgangspunkt der Sozialen Plastik, des erweiteidenstbegriffs ist die Kreativitat des
Menschen — die einzige revolutionare Kraft, die@darkraft jedes Einzelnen.

2.2 Verbindung zu Wilhelm Lehmbruck

Wilhelm Lehmbruck lebte 1881-1919. Er war Bildhauexd Graphiker, vor allem aber ein
wichtiger Vertreter der expressionistischen Plaséiilhelm Lehmbruck war zweifelsohne
von den Ideen des 6sterreichischen Philosophemgegen und Naturwissenschaftler Rudolf
Steiner beeinflusst. Steiner erweiterte LehmbruBlenken Uber den Kunstbegriff, und
wiederum beide Manner hatten grof3en Einfluss asf Siehaffen von Beuys. Durch das
Studium ihrer Theorien und Werke fand er zu seif@mstbegriff, seiner sozialen Plastik.
Zum kunstlerischen Schaffen Lehmbrucks findet Bedysh das Abbild einer Skulptur, das
er in jungen Jahren zufallig in einem Buch entde@ld¢uys selbst kommentiert in seiner
Dankesrede an Lehmbruck am 12. Januar 1986 digsiedkning: ,Alles ist Skulptur — rief
mir quasi dieses Bild zu-®®

Nicht, dass Beuys bis zu dem Zeitpunkt, in demierAdbbildung von Lehmbrucks™ Werk in
Handen hielt, noch nie eine Skulptur gesehen h&its Gegenteil war in seiner Jugend
Realitat gewesen - durch das Regime der Nationalssien und ihre Auffassung von
kulturellen Werten, war Beuys von einer Fulle vdkulpturen umgeben. Nein, was ihn so
faszinierte, war, dass diese Skulptur Uber sicladsnreichte. Die Skulptur, die er in dem
kleinen Blichlein fand, ging weit Gber den raumliciBegriff der Plastik hinaus, Ubertrug sich

auf den Menschen. Beuys beschreibt, was ihn an haloks Skulpturen so fasziniert:

Das heifl3t, seine Skulpturen sind eigentlich gahtnigsuell zu erfassen.
Man kann sie nur erfassen mit einer Intuition, dieem ganz andere
Sinnesorgane ihr intuitives Tor offen machen, uad @t vor allen Dingen
das Horende — das Horende, das Sinnende, das \d&|lldas heildt, es sind
Kategorien in einer Skulptur vorhanden, die niengdsvorher vorhanden

warent?*

122\gl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBetas Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 117.

123 Joseph Beuys: ,Mein Dank an Lehmbruck®. In: Meiari an Lehmbruck. Eine Rede. Hg. v. Lothar
Schirmer. Minchen: Schirmer/ Mosel, 2006. S. 98911/ 13.

»*Ebd., S. 17.

33



Und weiters ,[Als ich] an ein plastisches Gestaltirthte, das nicht nur physisches Material
ergreift, sondern seelisches Material ergreifennkasurde ich zu der Idee der >Sozialen
Plastik< regelrecht getriebef?®

Auch Lehmbruck spurte diesen Drang, das Miteintbesrie der Gesellschaft in das
Kinstlerische und die Verbesserung der Gesellsahaitbetracht dessen, dass sie doch auch
eine Plastik, eine Skulptur ist. Lehmbruck jedotdrts - bevor er diesen Gedanken umsetzen
konnte.

Fur Beuys ist klar, dass er mit den Errungenschafehmbrucks weiterarbeiten will, und vor
allem durch den Warmebegfitf Steiners den Raum erweitern méchte.

In ihrem Schaffen, in ihren Ansichten Uber KunatlBt man bei Beuys und Lehmbruck noch
einen weiteren gemeinsamen Bezugspunkt. Beide mvdié® Tod als ein wichtiges Element

des Lebens verstanden wissen, sehen ihn als Teeihicht zwingend als Ende des Lebens.

2.3 Material/ Skulptur/ Objekt/ Plastik

Was ist Skulptur, was ist Objekt, was ist Plastid& Beuys ist eine klare Definition als
Antwort auf diese Fragen kaum zu finden, Grenzswischen, kdnnen nicht deutlich gesetzt
werden. Die Materialien sind als Trager der Ided¢ersthiedlicher Konzepte, die sich
anpassen und neue Ubergénge schaffen, zu verstehen.

Tatsache ist, dass der traditionelle Begriff Skulptach dem 2. Weltkrieg von Kinstlern aus
Amerika und Europa durch ihre dreidimensionalen K&¥eaulRer Kraft gesetzt wurde. Ab
diesem Zeitpunkt verwendeten Kritiker zwar noch ienrBezeichnungen wie Skulptur und
Plastik, passten sich aber auch durch neue BegvifeEnvironment oder Installation an die
neuen Werke an - ein regelrechtes Durcheinandstagmt:?’

Doch nicht nur in der auf3erlichen Gestalt beginikamstwerke eine klare Definition
schwierig zu machen. Kiinstler wie Beuys betrachieht nur das AuRRere ihres Werkes, die
Hulle — sie verlangen auch nach einer Definitiorglohe die Wirkung des Werkes
beriicksichtigt und im besten Falle beschreibt.

Die erste Beriihrung mit dem erweiterten Begriff Ipkwr macht Beuys noch als Gymnasiast.
Er findet ein Bulchlein, in dem er eine Abbildungiexi Skulptur Wilhelm Lehmbrucks
entdeckt — der starre Skulpturbegriff ist fir Bewdyschbrochen. Von diesem Moment an ist

fur thn klar, dass Skulptur alles ist und alleshsk&ann. Man kann die Skulptur mit seinen

125 Joseph Beuys: ,Mein Dank an Lehmbruck®. In: Meiari an Lehmbruck. Eine Rede. Hg. v. Lothar
Schirmer. Minchen, 2006. S. 9-39. S. 21.

126 Auf den Warmebegriff wird in Bezug auf den Honigch genauer eingegangen werden.

127ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. KéIn, 1991. S. 152.
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Intuitionen und Sinnen wahrnehmen. Sie berihrt beslegt den Menschen, und an dieser
Bewegung gilt es zu arbeiten, sie in gesellscleai#liProzesse zu tUbertragen und dadurch eine
,Soziale Skulptur“ zu erschafféi®> Zum Verhaltnis Skulptur und Material meint Beuys:

[...] wobei der Begriff der Skulptur bei mir von vdrerein der gré3ere war
als der von dem Material...mit Material zu arbeit&owie der Begriff
Sprache — der war bei mir von Anfang an sehr wgchdald ich mir bewul3t
war, dal3 das Sprechen selbst Skulptur ist. Odeiddal®enken selbst wie
eine erste Skulptur aufzufassen'fst.

Zwischen  Skulptur und  Plastik lassen sich [Batlys, der sich hier von Lehmbruck
beeinflusst zeigt, Vergleiche anstellen. Wobei eadhten ist, dass Skulptur mehr innerlich,
Plastik mehr auf3erlich zu wirken scheint: ,Lehmisrgei der Satz, dass Plastik alles ist —
schlechthin das Gesetz der Welt — nicht fremd gewe&r habe mit Skulptur etwas
Innerliches gemeint**°

Der Begriff Plastik ist fir Beuys nicht mehr langeur rAumlich zu definieren, sondern soll
auch als Zeit- und Warmebegriff aufgefasst wer@astik ist zugleich hor- und fuhlbar. Jede
praktische Tatigkeit kann zugleich als Plastik leneet werden. Selbst Sprache und
Sprecher werden bei Beuys zur Plastik - das Sprezheeinem plastischen Prozess. ,[...]
auch er selbst ist eine Plastik, eine redendepgtyiihierende, kiindende Plastik™

Formenhaft unterscheidet Beuys zwischen PlastikRiltthauerei. Die Bildhauerei ist seiner
Auffassung nach geometrisch und konzeptionell, wéthr hingegen die Plastik das
,warmehafte, runde Prinzip* verfolgt, sich daher die Méglichkeit einer vieleieren
Bewegung innerhalb der Plastik bietet. Plastik @&ildhauerei sind also zwei verschiedene
Arbeitsprinzipien, die im Leben zum Einsatz kommEm Lebewesen, das beide Prinzipien
in ihre Arbeit einbringt, ist die Biene — sie wwdn Beuys, als Plastiker und zugleich auch als
Bildhauer, beschrieberi

Die plastische Theorie von Beuys, wird nicht inesmeinzelnen umfassenden Text erklart.
So lange er lebt, setzt sich Beuys mit ihr ause@lagrbehandelt sie in Gespréchen, Interviews
und in seinen Werken wie auch Aktionen. Immer wieglied die plastische Theorie erganzt,

wird ihr ein neuer Teil — ein neuer Aspekt hinzuggf Dieser Umgang steht auch fur die

128y/gl. Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin628015/16.

129 Clara Bodemann-Ritter[Hg.]: Joseph Beuys. Jedatdde ist ein Kiinstler. Gespréache auf der docunféhta
1972. Berlin, 1997. S. 92.

130 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 2008586.

BlEpd., S. 140.

¥2Epd., S. 90.

133ygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBetas Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 114.
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Theorie an sich, die sich nicht starr sondern flekzeigt und ein System représentiert, das
offen flr neue Ergénzungen ist.

Heiner Stachelhaus beschreibt, von welch grol3eeledg der Einsatz der Materialien fur
die Theorien von Beuys ist. Sie sind wichtiger Teiles Werkes, das seine Intensitat durch
Absolutheit erhélt: ,In seinen Aktionen, Instalatien und mit seinen Plastiken und Objekten
setzt Beuys die energetischen Materialien zur Toamserung seiner kinstlerischen ldeen
konkret ein — hatte er sie wie auch immer, >numagk, waren es eben auch >nur< Bilder
geblieben.***

Leben und Kunst sind fir Beuys nicht voneinandertmnnen. Er mochte daher den
Menschen die Greifbarkeit von Kunst Gbermitteln. \@osucht Beuys unter anderem durch
Skulpturen, Aktionen oder Installationen die Merethzu erreichen, gesellschaftliche
Prozesse zu veranschaulichen.

Er geht in seinem Denken von Energien oder Materiaus, die er durch Bewegung in eine
bestimmte Form bringt, sie verandert und den Peodes Veranderung dadurch zeitDie
Suche nach geeigneten Materialien fiir diese Fortéade ist daher zunachst von grol3er
Bedeutung. Oft wendet sich Beuys vom herkdmmlicNeterialbegriff ab, um seine Sicht
der Dinge besonders klar zu definieren. Er spritartin von Substanzen. Grund daflr ist die
Konzentration auf die Eigenschaften der Substandiener eben nicht nur als rein materiell
verstanden wissen will — daher auch die Abkehr \Begriff Material**° Die spirituellen
Kréafte in den Materialien stehen so gesehen, beSdehe nach den geeigneten Materialien

anderen Wertigkeiten um nichts nach.

2.4 Multiples

Im Versuch die einzelnen Werke Joseph Beuys riaitigrdnen zu kdnnen, sei hier auch auf
den Begriff ,Multiples® verwiesen. Der aquivalentdeutsche Begriff zu Multiples ist
Auflagenobjekt. Im Grunde bezeichnet ein MultiplaeeSerie von Kunstobjekten, die vom
Kinstler inhaltlich verbunden werden. Urspringlighht der Begriff auf den Dadaisten
Marcel Duchamp zurtick, der sein beriihmtes Werk pain“ in einer Serie von Urinalien
ausstellte. Andy Warhol wiederum stellte den Bégdwitiltiple durch seine Arbeitsweise der
Serigraphie ins Zentrum seines Schaffens. JoseplysBleingegen skizzierte Konzepte und

verwendete fUr seine Multiples oft Relikte seindttinskunst. ,Prinzipiell sind fur Beuys die

134 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 20066G.

135ygl. Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur MaterieoMiinchen/ Paris/ London: Schirmer/ Mosel, 1991. S
13.

136 ygl. Peter Biirger: Die Avantgarde, das Material der Tod. Annéherung an Joseph Beuys. In: Joseph
Beuys. Die Materialien und ihre Botschaft. Hg. arBara Strieder. Bedburg-Hau, 2006. S. 13-19. S. 18
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Multiples Trager demokratischer Botschaften, Vetleitder kiinstlerischen Idee lber seine
Vorstellung von Kreativitat und Freiheit*

Theodora Vischer unterscheidet im Schaffen Beuyisahwen ,Aktionsbezogenen Multiples*
wie beispielsweise ,Vakuum- Masse* von 1970, und ,Werkbezogenen Multiples” wie
,Erdtelephon® 1973 und ,Schlitten“ 1968® Wie immer scheint es jedoch bei Beuys, der
Ubergange liebt, keine feste Definition fiir ein RNiple zu geben. In Bezug auf
unterschiedliche Bezeichnungen und Einordnungemdaysschen Werke sieht auch Heiner
Stachelhaus Schwierigkeiten - fiir ihn entsteht&edruck eines flieBenden Ubergangs: ,Mit
verschiedenen Ausstellungsprojekten hat Beuys &efBksonderheiten seiner zwischen
Zeichnung, Multiple, Objekt, Plastik, InstallatioAktion hin und her pendelnden und alle
diese Gebiete immer wieder auch durchdringendexisaafmerksam gemacht®

2.5 Chaos und Form

Wie schon zuvor im Bezug auf Plastik und Bildhauer&z&dhnt worden ist, stehen einander in
der Begriffswelt von Beuys Form und Chaos gegeni¥&ihrend die Form fiur Kalte und
Intellektualitat steht, wird das Chaos mit Warmel wvolutionaren Kraften in Verbindung
gebracht* Dem Chaos wohnt das Leben - der Ordnung, der Tioe.ilm plastischen
Prozess — wie ihn Beuys versteht - treten ChaosFanoh als Kréafte auf, die Spannung und
Bewegung - letztendlich Plastik erzeugen konnemiArZweite beschreibt die Theorie von
Beuys folgendermalRRen: ,Form und Materie, Idee uhddS, Denken und Energie sind in
seinen Augen untrennbar miteinander verbunden, gélehstéablich ansatzlos ineinander
uber [...]44

Auch im Menschen, der ja nichts anderes als eimi2@nt von Plastik ist, lassen sich die
beiden Krafte - Form und Chaos, finden. Das Chelatisvohnt der Physiologie und dem
Willen inne, wahrend sich die Form im Denken wiefledet. Auch auf Abstufungen und
Zwischenbereiche darf bei dieser Betrachtung niengessen werden. So liegt beispielsweise
das Rhythmische zwischen Chaos und Form und istifapfinden zuzuordnen.

Letztendlich kann man beide Kréfte in den unteesglithsten Formen und Materialien

wieder finden - der Mensch ist nur eines davon.

137 Anmerkung zur Ausstellung. In: Ein Vehikel irgenuiwioseph Beuys — die Mutiples. Joseph Beuys. 0.A..
Krems: Forum Frohner, 28.09.2008 - 01.03.2009. Raum

138 ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. KéIn, 1991. S. 46.

139 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 20068%/189.

140ygl. Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur MateriefoMuinchen/ Paris/ London, 1991. S. 16.
“'Ebd., S. 19.
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Aus diesem Grund soll die folgende Tab¥fle Chaos und Form noch einmal
zusammenfassend beschreiben, und ihr Prinzip @®eugnahme der Bewegung erlautern.
Die Tabelle préazisiert ein Prinzip, das die Entstghneuer Formen ermoglicht:

Plastik = Kreativitat

Chaos/ chaotisch Willensmalig
warm

unbestimmt

Urmasse

ungeformtes Rohmaterial

Form/ gedanklich Formmalig
kalt
bestimmt
geformte Masse
behandeltes Material

organisch/ amorpf® kristallin
Natur Geist*®

Wille Verstand
unbewusst bewusst
Leben Tod
Intuition*4 Idee/ Gedanke
Energie

Vermittelnde Bewegungen siid Rhythmus (der Herzschlag/ der Blutkreislauf)
Gefuhl (Empfinden)
Seele

Rudolf W. D. Oxenaar sieht die Rolle der Form beufs folgendermal3en:

Bei Beuys ist die Form funktionell. Die Formen dierbe sind bei ihm die
Farben der Form des gewdahlten Materials. Farb®aderial, ist Form ist

Inhalt. Braun ist Farbe, ist geronnenes Blut, Sofadke, Dreck, Erde oder
einfach Braun, um braun zu sein. Die Wertigkeit ngtht konstituiert,

sondern organisch gewachsen, nicht gemacht, sogderahlt*®

2.6 Zeichen, Motiv, Kreuz

Zeichen, oder doch ikonographisches Motiv? Diesgé&istellt sich dem Rezipienten bei der
Betrachtung des Beuysschen Werks.

Beuys Erfindung seiner Stempel 1967 hatte beispét®e Zeichencharakter, ein Zeichen der
Idee der Sozialen Plastik. Die Stempel tragen diséhrift ,Deutsche Studentenpartei” und

~Fluxuszone West", ,Hauptstrom” und ,OrganisatioerdNichtwahler* - werden nahezu

142ygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBeters Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 21.

143 amorph* bedeutet soviel wie ,ohne Gestalt*

1441n der Natur hangt nicht alles vom Zufall ab sandentsteht nach GesetzméaRigkeiten.

145 stichworter wie: Intellekt, Denken, Kopf kénnte miaier noch hinzufiigen.

146 Auch der menschliche Trieb kann dazu gezahlt werde

147 Sje befinden sich zwischen Chaos und Form.

148 Rudolf W. D. Oxenaar: ,Laudatio fir Joseph Beuys“.Mein Dank an Lehmbruck. Eine Rede. Hg. v.
Lothar Schirmer. Munchen: Schirmer/ Mosel, 20066%71, S. 70.
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Uberall von Beuys eingesetzt. Zeichen wie diesénesteim klaren Gegensatz zum
ikonographischen Motiv, das bei Beuys seine Verwengdfindet. Das Motiv passt sich im
Unterschied zum Zeichen, dem Darstellungskontexteanst kein Stempel, der einfach auf
ein Blatt oder einen Gegenstand gedriickt werden ¥8rAls ikonographisches Motiv ware
im Kontext Beuys beispielsweise der Hirsch zu \dreh, aber auch das Kreuz - wobei im
Einzelfall geklart werden muss, wann es sich beiruk doch um ein Zeichen handelt.
Letztendlich tritt das Kreuz ja auch im Stempel, &4 soll hier die Polaritdt von Geist und
Materie aufzeigen>’

Das Kreuz an sich erscheint ab 1947 im Beuysschenk WZunéchst hauptsachlich als
Skulptur eingesetzt, vertritt es vor allem die stiiche Symbolik: Leiden, Erlésung,
Auferstehung. Bereits 1949 jedoch sieht Beuys nmahKreuz - mystische Elemente treten
hinzu. Auch die Form des Kreuzes verandert sich,sstzt Beuys nun vermehrt das
griechische Kreuz mit zwei gleichlangen Balken @&ese Form ermdglicht eine Vielzahl an
unterschiedlichen InterpretationsmaoglichkeitenForm der kreuzenden gleichlangen Balken
kénnen sich beispielsweise materialistische undtsglle Krafte gegeniibersteh&t.Weiters
kann das Kreuz auch als Auseinandersetzung vororditat und Intuition beschrieben
werden™? Letztendlich steht meist eine Zusammenkunft unteesilicher Krafte im
Vordergrund. Das Kreuz, als Zeichen verstandett,eispielsweise am 20. Juli 1964 in den
Aktionen ,kukei, akopee-Nein®, ,braunkreuz®, ,fetleen® und ,modellfettecken* in
Erscheinung. Hier kann es als Zeichen fur Leided aits Inkarnationssymbol gedeutet
werden'> Als Universalzeichen hingegen tritt es in der Akti,Sibirische Symphonie
EURASIA 32. Satz* 1966 adf* Auch in Form des aus rostbrauner Farbe gemalten
,Braunkreuzes® tritt das Kreuz in Erscheinung. Diese speziellemauBkreuze
symbolisieren Erdverbundenheit, eine Verbindung aiehen sowie zum Tod. Ihre Farbe
schwankt zwischen ,Vergehen und Werd8h“die Gegensatze kénnen ineinander existieren,

die Farbe deckt ab und verhiillt.

Der sehr starke Eigenwert der Farbe hat zur Falg® das Braun nie
farbgebend wirkt, sondern dal} es wie eine plastis8thicht einer
Unterlage aufliegt. Neben ihrer besonderen Maititalzeichnet die
Braunkreuze die Art ihres Einsatzes aus. Sie sindt mehr Bestandteil

19ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. KéIn, 1991. S. 55.
0ygl. Ebd., S. 67.

51ygl. Ebd., S. 58.

152ygl. Ebd., S. 61.

153vgl. Ebd., S. 60.

%4vgl. Ebd., S. 61.

Epd., S. 64.

®Epd., S. 65.
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eines einheitlichen Erz&hlkontextes, sondern siederu ihrer jeweiligen
Unterlage aufgesetZt’

2.7 Fluxus

1962 beginnt Beuys seine Aktionskunst zu etablietsgginnt sich fur eine Kunst mit
Auffihrungscharakter zu Interessieren. Er erhatfh sladurch, die Menschen noch direkter
zu erreichen, mit ihnen in einen intensiveren Kkhtau treten, als dies durch Zeichnungen
und seine bisherigen Werke moéglich gewesen istcibden Anschluss an die Fluxusgruppe
wird ihm eine breitere Offentlichkeit zugangliche/s macht sich zunachst Gedanken uber
die Herstellung eines ,Erdklaviers* — die Idee btexwar eine unausgefihrte, doch Beuys
kommt dadurch mit der Bewegung des ,Fluxus” in Kbt

Fluxus ist eine Kunstrichtung, die sich in den 60ehren des 20. Jahrhunderts festigt. Fluxus
- eine neodadaistische Bewegung, die die Grenzésckan den einzelnen Kunstrichtungen,
sowie zwischen Kunst und Leben flieRend gestaltdinwdeswegen auch der Name Fluxus,
der nichts anderes bedeutet als ,das Fliel3endefi Wasucht der Formel: ,Zeit = Musik"
nachzugehen, beschaftigt sich mit den musikalisdieorien von Erik Satie und John Cage.
Oberhaupt dieser kinstlerischen Gruppierung istr@eMaciunas. Fluxus spricht sich gegen
Kunst als funktionslose Ware aus. Man will durchrafestaltungen und Auffihrungen
provozieren, will auf die kunstlerische und geistigntwicklung der Menschen so intensiv
wirken, dass eine Verdnderung in der EntwicklungMenschen als Moglichkeit geschaffen
werden kann. Im Gegensatz zum Happening hat Fldxuigihrungscharakter, es gibt also
eine Buhne und ein definiertes Publikum. Ziel isthhdas Erschaffen von ,schoner* Kunst,
vielmehr will man aufritteln, beschaftigt sich mangewandter® Kunst. Was Beuys am
Fluxus fasziniert, ist die Leichtigkeit und der Irapisationsgedanke, der bei den einzelnen
Auffihrungen zutage kommt. Trotz der Improvisatioler spurbaren Freiheit der Akteure
sind die Auffihrungen zeitlich und raumlich begrenz

Beuys selbst kommt durch den Kinstler Nam June, Faikwiederum durch den Kontakt mit
John Cage, dem Urvater des Fluxus, mit dieser Kighsing in Beriihrung kam, zum Fluxus.
Letztendlich verfolgt Beuys jedoch wieder seinegeaen Weg. Schon nach kurzer Zeit
nimmt er Abstand von seinen Fluxuskollegen. Er begel: ,[...] vor allem die fehlende
Begrifflichkeit, den Mangel an Perspektiven undidien [...]*® Von diesem Zeitpunkt an,

beginnt Beuys die Zufélligkeit in seinen Aktionem zduzieren. Er fixiert Ablaufe ganz auf

15" Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degké¢e Koin, 1991. S. 64.
1%8 Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popéasthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 211.
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seine eigene Person, was naturlich im absoluterei@adz zum Anonymitdtsgedanken des
Fluxus steht. Fur Beuys ist bereits 1963 schon, klass er seine ganz eigene Aktionskunst
vertritt’® Er selbst meint zu dieser Schaffensphase: ,[...] hmiour &uRerlich,
organisatorisch, nicht aber inhaltlich mit den Nedaisten, den Fluxusleuten, die meist unter
dem Dadabegriff arbeiteten, verband und gleichgeitieinen eigenen Fluxusbegriff,
unabhangig von Dada und Neodada, entwickelt h&eDie unterschiedlichen Ansichten,
und Aktionen von Beuys, riefen bald bei seinen Bhkollegen eine Protesthaltung gegen
Beuys selbst hervdf*

Auch mit dem Happeninggedanken, der in dieser Zefkommt, kann Beuys nicht viel

anfangen. Mit Happening hat die Kunst von Beuys alshts, und mit Fluxus nur partiell zu
tun. Was seine Aktionen von einem Happening unbeiget, ist, dass Beuys nicht mit einem
mitspielenden Publikum arbeitet — beziehungsweislet mit ihm arbeiten méchte. Was ihn
hingegen mit dem Fluxus verbindet ist die Aktioig than ohne Bluhnenpartner vollzieht und
das Interdisziplinére der Aktionen.

2.8 Kunst verstehen/ Kunst sehen

Interpretationen finde ich unkinstlerisch. Kungtdech schon das Mittel,
durch ein Bildhaftes etwas sichtbar zu machen. Duneerfrihte
Interpretation macht man die Wirklichkeit des B#deaputt. Man soll sie
zuerst erleben, beim ersten, beim zweiten, beittedrMal. Dann erst kann
die Interpretation interessant séff.

Aber eins mufl3 man doch feststellen, dal? man selerlebt, dal Menschen
kein Organ mehr haben, die Kunst — ja — zu >veestehSie meinen man
mufte die Kunst verstandesmaliig verstehen, aldelsnder Begriffe der
formalen Logik oder mittels der Krafte, die siea—j die Rationalisierbarkeit
der Lebensbereiche nennen. Also das deutet darauf dafld das

Erziehungswesen den Menschen nicht zu seiner freietfaltung der

Personlichkeit gebracht hat, ihm beispielsweisa K&igan entwickelt hat,
mit dem man Kunst noch erleben kafih.

Diese beiden Aussagen zeigen auf, dass es Beudgs Rezession seiner Werke vor allem um
das Sehen, Erleben und Erfahren geht. Es gehtfiinicht um das Verstehen der Kunst -
dass sich nicht alles begreifen lasst, ist Ziekekunst, die sich mit den Problemen der Zeit

1%9ygl. Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin628093.

180 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéin, 1973. S. 34.

181ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. KéIn, 1991. S. 97.

182 Clara Bodemann-Ritter[Hg.]: Joseph Beuys. Jedatdde ist ein Kiinstler. Gespréache auf der docuntnta
1972. Berlin, 1997. S. 23.

1 Epd.,, S. 62.
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auseinanderzusetzen sucht. Eine Interpretatiotesedlr allem auf Grundlage des eigenen
Sehens und Fuhlens geschehen. Heiner Stachelhstasigiediesen Gedankengang, indem er
meint: ,Das kann jeder auf seine Weise tun, un@rjedrd seine eigenen Erfahrungen mit
Beuys und seiner dunklen, geheimnisvollen Welt reac¢f**

In Bezug auf seine Aktionen sieht Beuys sein Selmatils eine Art Therapie, an dessen
Anfang er sich nicht davor scheute zu schockieuemden kreativen Prozess in den Kopfen
der Menschen in Bewegung zu bringen.

Gotz Adriani meint in Bezug auf das Schaffen voe,|...], dal3 seine Arbeit (Aktionen,
Objekte, Manifeste usw.) nur im Kontext seines eéeDenksystems fassbar witd> Das
Wissen um die Theorien von Beuys scheint also d&s#lenfir eine bewusste
Auseinandersetzung. Beuys betitelt seine Werkedieg aber auch o6fters nicht. Wenn er
durch den Titel, dem Werk nun aber einen Namen gibist dieser nicht als eine eindeutige
unwiderrufliche Beschreibung des Werks zu verstel@imehr ist dies ein Zusatz, der auch
Fragen aufwerfen soll. Was Beuys verhindern mddbtesine einseitige Interpretation seines
Werkes. Gedanken, die parallel zur Sicht auf daskVdafgestellt werden, sind ihm, der ja
durch seine Skulpturen, Aktionen und Bilder zum EBmmanregen will, bei weitem lieber als

abgegrenzte und abgesicherte I1d&&n.

154 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 200836.
185 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. KéIn, 1973. S. 86.
1% ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. KoIn, 1991. S. 35/ 36.
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3. Kapitel: Der Koérper als Einheit: Fest-Flussig-Gaformig auf kleinstem Raum

3.1 Der menschliche Korper

3.1.1 Zu Person und Mythos Joseph Beuys

,Das Bild, das der Kunstler von sich selbst entiyviidt Teil der Kunst; insbesondere, wenn
der Mensch so untrennbar mit seiner Arbeit verwgighie im Fall von Joseph Beuy$*
Beuys die Kunstfigur, schwankend zwischen Idee Redlitat — der Kérper von Beuys eine
Skulptur, eine Plastik in sich.

Joseph Beuys, der in Krefeld geboren ist, wactsEaizelkind in einem kleinblrgerlichen
und stark katholisch gepragten Umfeld auf. Schohr deih widmet er sich seinen
naturwissenschaftlichen Interessen, legt in seirdmmer ein kleines Labor an. Die
niederrheinische Landschaft bewegt seine Fantaals kieiner Bub spielt er oft Schafshirte,
zieht mit einem Holzstab umher und treibt seinegimé@re Herde an. Tierlieb war Beuys
schon immer, doch auch in spateren Jahren erhéitlersein Interesse, das Wesen der Tiere
ergrinden zu wollen. Seine musikalische Begabumg durch Klavier- und Cellounterricht
gefordert. Das technische Interesse erwacht eliemiasehr frihem Alter. Als erste Quelle,
die diese Neugier weckt, gibt Beuys selbst die Wéiss Johannes Sanders™ in Kleve an, die
den kleinen Buben mit all ihren Dampfkesseln, Hegaanlagen und Schleudermaschinen,
fasziniert'®® Durch seine Kenntnis in der Welt der Krauter ureiv@rze zeichnet sich Beuys
vor allem in spateren Jahren als begabter Hobbykash sieht er Kochen ja auch zugleich
als einen gestalterischen Akt.

Pragende Momente, die sich auf seinen Charaktere $8nstellungen aber auch auf seine
Gesundheit auswirken, sind die Erlebnisse im Kngg viele andere kommt Beuys dem Tod
sehr nahe, und hatte vor allem bei seinem Flugtsigez Glick zu Uberleben. Die
unzéahligen Verletzungen, die er vom Krieg davoriiraglasteten den Korper des Kunstlers
schwer. Dennoch, Beuys zahlt nicht zu jenen, disuahen, die Schrecken des Krieges in
ihren Arbeiten zu bewaltigen, fir ihn ist der BliBkchtung Zukunft viel wichtiger, und eine
mystische Vergangenheit viel reizvoller.

Die Legenden, die die Kunstfigur Joseph Beuys umgebnd erschaffen, beruhen zum
Grol3teil auf der Geschichte seiner Rettung naameseiFlugzeugabsturz am 16. Marz 1944.
Der Funker und Bordschutze Joseph Beuys UberlslEiakiger den Absturz Uber der Krim

und wird dort von umherziehenden Tartaren gesupélegg, die ihn nach seiner Genesung in

187 Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek bei HamiRalgwohlt Taschenbuch, 2007. S. 24.
188 ygl. G6tz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin ®mas: Joseph Beuys. Kéln, 1973. S. 12.
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ihre  Gemeinschaft aufnehmen wollten. Die Geschicht&gt durchaus Zige einer
,Wiedergeburts-Legend&® in sich. Nachforschungen haben jedoch ergebes, Besys nur
wenige Stunden bei den Tataren verbracht haben, kdarer bereits am Tag nach dem
Ungliick von einem Suchkommando gefunden und irreldlazarett gebracht wird®

Ob diese Geschichte nun der Wahrheit entsprechgnogher nicht, erkenntlich wird, dass sie

zu den SchliUsselerlebnissen seines Lebens zahite®d Theodora Vischer:

Der Reiz des Berichtes liegt jeweils darin, dalemfbleibt, welche Teile
sich auf real Erlebtes stitzen und welche Teile dameren Erleben von
Beuys angehoren. Diese Unklarheit fuhrte dazu, dkd? Erlebnis sich in
eine 1'?‘1“ personlichen Mythos verwandelte, der immerder aufgegriffen
wird.

Unter diesem Standpunkt ist auch die Legende degl&rzu sehen, der Beuys als kleinen
Jungen aufsucht, um ihm den Auftrag zu erteilenn daweiterten Kunstbegriff zu
entwickeln. Natirlich wird es immer Menschen gebeie diesen Geschichten - die
letztendlich ebenso die Aura des Kinstlers Beugigegm, wie sein Auftreten und sein Werk -
nichts abgewinnen kdnnen. Auch Frank Gieseke migitisch: ,Seine [Beuys] subjektiven
Erinnerungen werden nicht hinterfragt, sondern ellenur Konstruktion eine Kindheits- und
Jugendbildes passend zum Kiinstler-Klischee alsdbage der Beuys-Rezeptioh’?

Joseph Beuys hat sich und seinen Kérper immer wigekestet. Er hat in der Kunst Grenzen
Uberschritten, sowie er auch die Grenzen seina@neiy Korperlichkeit ausgereizt hat. Als
Beuys in eine schwere Depression schlittert, stelsblange nicht auf, bis sich schon Wasser
in seinen Beinen sammelt — er das Geflhl versgich endlich aufzulésen. Auch Essen
verweigert er, bis zur kompletten Abmagerung. lexidtich aber, als diese schwere Zeit
Uberwunden ist, geht er mit neuem Eifer an seingeirheran (nattrlich nicht ohne sich
neuerlich darin zu verausgaben). Beuys hat in deit Zeiner Depression alte Lasten
abgegeben, um sich konzentrierter an ein neuestl&tissh-gedankliches Konstrukt zu
wagen. Seine Gesundheit ist bei weitem nicht distedhedennoch steht und spricht er
stundenlang, verausgabt sich bis zum Schluss. idr &af ein gigantisches Werk von rund 70
Aktionen, 50 Installationen, rund 130 Einzelaudstelen, zahlreichen Diskussionen und

Vortragen zurtickblicken. Der Gedanke der SozialestR treibt ihn voran, und auch im Tod

189 Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popéasthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 213.

10ygl. Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek beilimg) 2007. S. 24.

" Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkeége Koin, 1991. S. 160.

12 Frank Gieseke und Albert Markert: Flieger, Filzlwaterland. Eine erweiterte Beuys Biographie. Berl
Elefanten Press, 1996. S. 37.
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sieht er eine treibende Kraft. ,Den Tod verstandaler Beginn der Wiedergeburt. Im Tod
vollziehe sich das eigentliche Leberd™

Rudolf W. D. Oxenaar beschreibt Beuys folgendermaf¥euys ist Lehrer, Prediger so man
will, Missionar, sogar Volkstribun, aber vor allamd tber alles: Kinstler. Ein Kinstler, der
Kunst fir Menschen, mit Menschen und durch Mensamacht. Kunst fordert, Kunst ist
ernsthaft und wahrhaft und einzigartig, von allew diir alle.*”* Im Zentrum des Agierens
von Beuys stand Zeit seines Lebens die Kreativ#@tiys sieht sein Leben als ein Kunstwerk

— eine Betrachtung die auch von seinen Rezipiemigedacht werden sollte.

3.1.2 Erscheinungsbild

Beuys zahlt zu den Kunstlern, die Erkennungswelieha Zu seinen charakteristischsten
Kleidungsstiicken zahlen der Filzhut und die Angesig. Der Filzhut, so Andrea Schweiger
ist ,[...] geradezu Vermittler zwischen Beuys und desssenwelt.*”® Brigitte Marschall
vergleicht den Hut mit einer Maske, dessen Tragey wird mit dem Symbol. Die Bedeutung
der Maske, deren Ursprung im Kult liegt, ist firah Trager von grol3er Bedeutung. Durch
sie werden ihm religise Krafte, und Krafte der Watbertrageri’®

Seine Frau Eva erinnert sich, dass sie, als sig8B&@58 kennen lernt, beeindruckt von
seinem modischen Auftreten ist. Schon damals teigden Filzhut, ist zusatzlich mit
Flanellanzug und schwarzer Krawatte ausgestafits. Accessoires tragt Beuys ein
Hasenkiefer als Krawattennadel und Hasenkdtteldheder Brusttasche. Eva gewinnt im
Laufe der Zeit den Eindruck, dass er sich jedoctii@ser Montur ein wenig eingeengt fuhlt -
So Uberredet sie ihn zum Tragen von Jeans, und diachnglerweste ist ihre Idee. Die erste
Anglerweste kauft sie noch, alle anderen naht lsme selbst. Die aul3ere Erscheinung von
Beuys ist so charakteristisch, dass er sogar mgk®laerkannt werden kann — der Film
,Ludvig Van — Ein Bericht* von Mauricio Kagel zeigies deutlich.

Bescheidenheit und Luxus treten im Leben von Bewykuriose Weise zutage. So kauft er
seine Hute in London bei Stetson und hat eine Schevéiir Luxuslimousinen. Andererseits
tragt er Anglerwesten und auch seine Wohnung wavee fir einen kargen Lebensstil.
Nicht zu vergessen ist auch der lange, graue MamitePelzkragen, der zu einem typischen

Erkennungszeichen wird. Insgesamt kann man metess das Erscheinungsbild von Beuys

3 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 20082 85.

17 Rudolf W. D. Oxenaar: ,Laudatio fir Joseph Beuys“.Mein Dank an Lehmbruck. Eine Rede. Hg. v.
Lothar Schirmer. Munchen, 2006. S. 63-71, S. 70.

175 Andrea Schweiger: Filz als kiinstlerisches Werkni@teei Joseph Beuys.. In: Filz. Hg. v. Basel. us
der Kulturen. Basel: Schwabe und Co, 2000. S. 54554.

178 ygl. Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theateach dem Holocaust. Documentartheater, Popéstinedi
Happening. Wien, 2006. S. 214.
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schon allein an der Oberflache einen Kampf gegerKdite darstellt — er symbolisiert allein

durch seine Kleidung einen Mehrwert an Warme férMenschen und die Gesellschatft.

3.1.3 Der Schamane

Der Schamane ist eine sehr urspringliche Gesta#dt, ndan meist mit Naturvolkern,
urspringlichen und mythischen Lebensformen asstzileseph Beuys mdchte aber, mit
seiner, am Schamanen orientierten, mystischen RezZsichen fir die Zukunft setzen. ,Was
zahlt, ist die seelisch-spirituelle Energie des ihthen flr den Menschen der Vergangenheit
und ihre potentielle Zindkraft fir die Zukunft* Auch Hans-Peter Wipplinger meint:
.Entscheidend fur eine Interpretation von Beuys Sthiamane sind sein Ruckgriff auf alte
Mythen und Rituale und die Transformation der aisdtteen Schamanengesellschaft in der

Gegenwart*’®

Innerlich wie aufRerlich kann man einen Schamanab gharakterisieren. So besitzt er
materielle und spirituelle Krafte, wie auch eineackteristische Tracht, deren wichtigster
Bestandteil eine Mitze ist. Meist tragt er nochriineeln und Tierteile an sich. Der Schamane
dient als eine Art Verbindungsperson zwischen desnddhen und der Welt der Gotter.
Deswegen ist fur den Ubergang eines Menschen zumanSmnen auch eine Grenz- und
Todeserfahrung von Bedeutung. Der Schamane giNWaisnittler unterschiedlicher Bereiche
- hat die Kraft therapeutisch zu wirken. Die PerBaniys hat durchwegs Anknipfungspunkte
an diese mystische Gestalt gefunden. Die Legendensich um seine Person ranken, zeugen
von hoheren Kraften. So verbreitet Beuys beispieisa selbst den Mythos, dass ihm im
Alter von vier Jahren eine Gestalt erscheint und #ur Entwicklung des erweiterten
Kunstbegriffs anhélt.

Beuys ruht in sich, kann aber auch, wie von eiridrehen Kraft getrieben, eisern fir seine
Ideen und Ansichten einstehen. Man kann seine euBigiritualitat in den Dingen, aber
ebenso seinen unbandigen Verdnderungsdrang spliteodora Vischer unterscheidet
zwischen den kinstlerischen Auftritten von Beuysl @weinem politischen Auftreten: ,Ist
sonst das Meditative, in autistischer KonzentratWf@nharrende fir das Verhalten von Beuys
in Aktionen charakteristisch, agiert er hier — nigitlich zusammen mit einer Gruppe von

Personen — in einer tendenziell kommunikativen extdovertierten Haltung™*°

7 Annelie Pohlen: Von der mythischen zur poetischépie. In: Zeichen und Mythen. Orte der Entfaltung
Mitw. Margarethe Jochimsen und Bazon Brock. HAmnelie Pohlen. KéIn: DuMont, 1992. S. 7-25. S. 12.
178 Hans-Peter Wipplinger: Vorwort zur Ausstellung. 8thamane. Joseph Beuys. Kurator: Hans-Peter
Wipplinger. Krems: Kunsthalle Krems, 28.09.2008.:038.2009. Raum 1.

19 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degké¢e Koin, 1991. S. 44,
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.Beuys sieht, was andere nicht sehen, er verfugt.es relativ neutral zu sagen, Uber einen
hypersensibilisierten Blick’*® Glauben, das konnte Beuys eigentlich nach all esein
Lebenserfahrungen nur an sich selbst. Zwar schwbegbnders in seinen Anfangswerken
noch seine strenge katholische Erziehung mit, dacgeht auch immer wieder zuriick ins
Mystische oder interessiert sich fur den Buddhisrdeschen, die er in seinen Aktionen setzt,
werden vom Publikum durchaus als Zauberformeln &iterale verstanden. Auch durch den
Einsatz der von ihm gewahlten, bestimmten Matemasitellt er Verbindungen zur Person des
Schamanen her. ,Seine Aktionen sind auch als estistee Demonstrationen und Opferrituale
zu verstehen, die Fragen aufwerfen, die nicht t&dgigu beantworten sind, aber eine
Bewusstseinsebene der Imagination, eine mystismische Gefiihlsebene ansprech&h.*
Als Schamane gelingt es Beuys, auch Materialietheeben. Was der Schamane berihrt,
erfahrt durch dieses Erlebnis eine neue BedeutyBgundsatzlich kann Materialien oder
Dingen, die durch eine bestimmte Person berthrtiererebenso wie Dingen, die tatsachlich
oder vermeintlich aus einer bestimmten Zeit stamneére Aura zukommen-* Bei Beuys
scheint solch eine Deutung ebenfalls zuzutreffeer 3chamane ist zweifelsohne ein
Medium, eine Figur, und auch Beuys hat sich zumidedium gemacht. Er hat seine

Privatperson gegen die Kunstfigur eingetau$tht.

3.1.4 Die Rolle der Sprache

Die Auseinandersetzung mit der Sprache, mit Lauteth Gerauschen sieht Beuys als ein
Mittel der Veranderung®* In Interviews redet Beuys wie um sein Leben t i ja auch
seine Ideen zu verteidigen. Gesprachspartner kontmaediesen Monologen selten zu Wort.
Sprache, oder auch Laute sieht Beuys als , Trageveeinderungsimpuls&®.,

Bevor man aber tUberhaupt auf Sprache zu sprechemkomuss man sich die Ideen von
Beuys Uber das Denken zu Gemite fuhren. Denkdiirighn ein primarer Vorgang, der in
der Aktionskette ,sich ausdricken® als plastischesgcheidung, am Anfang steht. Das
Sprechen wird nun vom Denken ausgeldst, das wiedeals plastischen Vorgang den
Kehlkopf verformt'® Jede AuRerung ist daher zugleich das Produkt epi@stischen

Prozesses. Das Sprechen drickt sich fur Beuysgdsisches Mittel aus - der Mensch bringt

180 Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek bei HamB0@y,. S. 36.

181 Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popésthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 218.

182 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 98/99.
183ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. KéIn, 1991. S. 50.

184 Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popéasthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 212.

8 Epd., S. 226.

186 ygl. Gétz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin ®mas: Joseph Beuys. Kéln, 1973. S. 57.
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seine Kreativitdt hervor. Wenn er sich nun weiteMaterialien bedient, entsteht ein
plastischer Vorgang, der sich auch in diesen Maten weiterentwickelt - dadurch
letztendlich die Kreativitat als angreifbare Plagiigt’®’

Theodora Vischer unterscheidet im Kontext Beuys izweterschiedliche Arten der
Sprachverwendung. Als Sprache, die neben dem Wéskest, konnen Theorien, Interviews,
Statements etc. gesehen werden, als Sprache, diasinWerk eindringt, muss Sprache
gesehen werden, die, geschrieben oder gesproceny\terk habhaft wird®® Fiir eine erste
Gliederung des Schaffens von Beuys scheint diesertheidung hilfreich, letztendlich
jedoch verwendet Beuys die Sprache als plastisbtagsrial, das seine Werke durchflief3t.
Auch die von ihm entworfenen Stempel sind ein Beisgafiir, dass das Begriffliche in das
t:!.89

Bildliche eindringt:™ Sprache wird fir Beuys nicht nur durch Woérter sssndauch durch

Laute und Geréusche ausgedriickt. Das Plastischenbsth einer Art Ursprache.

3.1.5 Der menschliche Kdrper und seine Stofflichkei

Stellt man sich die Frage nach dem menschlichenpd&drso muss man sich auch
unweigerlich mit seiner stofflichen/ materiellensémmensetzung befassen. ,Fest, Flussig,
Gasformig” findet sich hier auf kleinstem Raum égantiert. Da auf Beuys vor allem die
Lehre Rudolf Steiners grof3en Eindruck macht, drssedich jedoch nicht so oft zum Thema
des menschlichen Korpers ausdriickt, sei an dige#lie Suf wesentliche Ansichten Steiners
Uber den menschlichen Korper verwiesen.

Rudolf Steiner vertritt die Meinung, dass der méfishe Korper zu einem Anteil von rund
88% aus Fliissigkeit bestefit. Dadurch, dass wir aus einem so groRBen Anteil ésskijkeit
bestehen, und sich die Welt auf Flissigkeiten agirksten auswirkt, wirkt die ganze Welt, ja
das Universum mit ihren Substanzen auf uns®im diesem Wechselspiel spielt auch Luft -
der Ausdruck des Seelischen, eine bedeutende RRiezirkuliert fortwahrend in unserem
Koérper, setzt uns in Bewegung, und macht unsere &ltnfir uns aufnehmbar? Prinzipiell
fasst Steiner die Krafte, die in unserem Korpekerir folgendermal3en erklarend zusammen:

~Sehen Sie, im Menschen sind alle Krafte, wie ichen immer wiederum auseinandergesetzt

187vgl. Gétz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin ®mas: Joseph Beuys. Kéln, 1973. S. 118.
188 ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. KéIn, 1991. S. 21.

189 ygl. Ebd., S. 52.

190 ygl. Rudolf Steiner: Uber das Wesen der Bienew®th Dornach, 1988. S. 11.

¥1ygl. Ebd., S. 12/13.

92ygl. Ebd., S. 17.
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habe, die in der Erde und die auch im Weltenad.didvie Erde hat diese Kraft wiederum vom
Weltenall. Der Mensch hat sie von der Erd&.«

Steiner veranschaulicht aber auch, dass der meéctsehKorper in seiner stofflichen
Zusammensetzung gesehen auf einen langeren Zéitatbsbsolut verganglich ist. Er bringt
daflr folgendes Beispiel indem er beschreibt, dadszwei Freunde nach zehn Jahren wieder

treffen:

[Sie] begegnen dem Freund und erkennen ihn wielddas ist aber

inzwischen vorgegangen? Ich habe Ihnen ja ausedéngesketzt: Der Stoff,

die Materie, die Substanz, die in dem menschlidh@rper ist, die ist nach

sieben, acht Jahren vollstédndig ausgetauscht.tEgisnichts mehr davon
da. So dal3 also der Freund, wenn sie ihn nach Zatwen wieder sehen,
nichts in sich hat von all dem, wirklich nichtssich hat von dem, was sie
vor zehn Jahren an Materie an ihm gesehen habehdbtlch haben sie ihn
wiedererkannt®*

Letztendlich befindet sich immer ein bestimmter tBadteil eines Stoffes, mit dem Beuys
arbeitet auch im menschlichen Korper. Mit dem Baundem Holz verbindet uns

beispielsweise die Ameisensaure, die sich in Glied&uskel und Gewebe zu einem
geringen Anteil wieder finden lasst. Auch Fettegt wesentlicher Bestandteil des Korpers,
ohne den wir nicht Gberleben kdnnten. Unser gesa@rganismus ist auf die Umwandlung
von Fett angewiesen, es ist unser Kaloriendepotchdulessen Verbrauch wir die
lebensnotwenige Korperwarme produzieren. Auf dasl€pot, das wir durch die Aufnahme
von Uberschissiger Nahrung anlegen, kdnnen wiirmnespateren Zeitpunkt zuriickgreifen
und es in Energie verwandeln. Der Transformatiorgamag von Fett findet also sogar in

unserem eigenen Koérper statt.

Die Betrachtung des Korpers als Material exisseftton lange. Sie wurde nicht erst durch die
Kunst entdeckt - bereits im Krieg mussten die Seldahren Korper, sowie den ihrer Feinde,
als Material begreifen, um handeln zu kénnen. Dimd€ hat den Korper als Material neu in
Szene gesetzt, ihm neue Bedeutungszusammenhangehlogsen. Einzelne
Korperbestandteile die auch gerne in der Kunstlegmt werden, sollen nun im Uberblick

dargestellt werden.

193 Rudolf Steiner; Uber das Wesen der Biene. Schvi®igs. S. 67.
194Ehd., S. 82.
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Blut

Blut, das in unserem Koérper zirkuliert, und alleg@ne mit den fur sie wichtigen Botenstoffen
versorgt, wird als flussiges Organ, bzw. als fljesi Transportgewebe verstanden. Es dient
unserem Korper als Energie- und Warmequelle. Sémerzellularsubstanz stellt das
Blutplasma® dar, die zellularen Bestandteile sind die Erytitoen, die Leukozythen und
die Thrombozythen. Die Blutmenge im Menschen beétragd 8 % des Korpergewichtes,
davon zirkulieren 80 % im groRen Koérperkreislaudu20% im kleinen Lungenkreislauf.
Durch den Stoff Hamoglobin erhalt das Blut seint rbarbe. Verwendet man Blut zum
Malen, so muss man erkennen, dass dieses Hamoglolbén der Zufuhr von Luft nicht
bestandig ist - man ihm Farbe oder kinstliches Btisetzen muss, um das Verblassen zu
verhindern.

Geschichtlich sowie religiés betrachtet steht Blutein Opferzeichen, und reprasentiert das
Opfer des eigenen Korpers. Mit einem Blutopfer gh®rsich der Mensch den Goéttern, oder
dem Vaterland. Menschen die aus politischer Ubeyzeg in den Tod gehen, nennt man auch
.Blutzeugen®. Blut wertet Verbindungen und Verantiumgsgefuhl auf, stellt Beziehungen
her. Es steht fur Blutsbriderschaft oder Blutracieer eben auch fir das Einverleiben des
Geistes Christi in sich innerhalb der rituellen éapnie des Gottesdienstes der katholischen
Kirche. Blut ist eine Quelle des Lebens und dealfit.

Zusammenfassend betrachtet kann man dem Blut vieseniliche Bedeutungsebenen
zuordnen: es kann als Heldenblut, Opferblut, Freohdftsblut oder weibliches Blut
betrachtet werden. Unterschiedliche Bedeutungsgégesn werden in Form eines Materials

dadurch vereinigt.

Fleisch

Fleisch ist das durchblutete Muskelgewebe von Megrssowie auch von Tieren. Es ist als
Nahrungsmittel &ulRerst Kraft spendend und wirdSméilachtung sowie Opferfesten als Gabe
dargebracht. Im Christentum ist das Fleisch nedagivaftet, steht es doch fur das Lust und
Leidenschaftsprinzip und wird mit Stnde gleicledes

Zudem bemerkt Tina Knabl, dass Fleisch besondersd9mJahrhundert als Symbol des
menschlichen Sieges Uber die Natur angesehen wkwmdate in ihm doch der Triumph des

Menschen gegen das Wilde gezeigt werd&nDem Fleisch wohnt die natirliche

195 Es besteht zu 90 % aus Wasser und zu 10 % austeyelBtoffen.
1% ygl. Tina Knabl: Inszenierung der Sinnlichkeit in& kulinarische Verfiihrung. Eine Analys der Filme
»1afelspitz“, ,Eat, Drink, Man, Woman" und BitterB8& Schokolade”. Wien: Dipl.-Arb., 2001. S. 15.
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Verganglichkeit inne, einen Verwesungsprozess kamam bereits nach wenigen Stunden

erkennen.

Haare

Haare sind so wie die Hautsinnesorgane, die Hasedriiund die Nagkl,
Hautanhangsgebilde. Sie bestehen aus einer veehmorSubstanz und sind an der
Kdrperoberflache des Menschen in unterschiedlicigingen, Starken und Farben
anzutreffen.

Farbe sowie Beschaffenheit weisen nicht nur das cl@esht, sondern vor allem
gesellschaftliche Zugehorigkeit aus. So gilt nadmai®s Darwins Evolutionstheorie ein
starker Haarwuchs beispielsweise als regressivehele Seit dem 18. Jahrhundert gilt die
Haarpracht des Haupthaares als aulieres Zeicheiiefdusammengehorigkeit einer Familie.
Kunstvolle Gebilde aus Haaren verbinden die unkeesitichen Generationen miteinander.
.0enn lange Haare lassen sich mit kunstgewerblicienhniken wie Flechten, Hakeln,
Knupfen, Klépeln oder Weben zu einem Erinnerungéserarbeiten.**®

Haare gelten auch als ein deutliches Zeichen dewdh&t, sind lange Haare in der
zivilisierten westlichen Gesellschaft fur Mannemrpdnt, ist es in der Zeit der Sexuellen
Revolution als ein deutliches Zeichen der Freihaeiverstehen, dass nun auch Ménner lange
Haare tragen. In verschiedenen Kulturen missenehRraauch heute noch ihre Haare

verbergen, die sie als stark sexuelles Signal nittause zeigen dtrfen.

Haut

Die Haut ist die Oberflache unseres Korpers - dasrflichengrofdte Organ. Unter der
Epidermis, der obersten Hautschicht, liegt sie smagnte Lederhaut. Unterhaut und
Lederhaut sind fest miteinander verbunden. Die Hidatrnimmt eine schitzende Funktion —
ist sie doch zugleich das schmerzempfindlichstea®rgnseres Korpers. Sie wird zur
Warmeregulation wie auch der Aufnahme von Sinnesreverwendet.

Schon seit Anbeginn an dient die Haut als Zeicldgatr, wird dazu verwendet den sozialen
wie auch den kulturellen Status einer Person angeae Bereits in prahistorischer Zeit
bedienen sich die Menschen der Koérperbemalung - hieiste wird sie, so wie auch

Tatowierung und Narbenzeichnung, eingesetzt. Diéowigrung hat zweifelsohne eine

197 Nagel sind wichtig fir unser Tastgefiihl. Sie sgbiitFinger- und Zehenenden und bieten einen Gegeindr
zu dem Druck der auf den Tastballen ausgeubt wird.

19 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéils. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfal b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankdaschmidt. Miinchen, 2002. S. 137.
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interessante Entwicklung vollzogen. Wurde sie zbstovor allem zur Stigmatisierung
gesellschaftlicher Gruppen eingesetzt, qgilt sietdelurchaus als eingeburgert, als modische
Verschonerung und ist in den unterschiedlichstemagen Schichten zu finden.

Die Haut an sich hat immer schon einen intereseaBtellenwert. In der Physiognomie
nimmt man an, dass das im Inneren des Menscheorgere Wesen, durch das AuRRere der
Haut zum Vorschein kommt. Schon 1800 beschreibt mhi@nHaut in der Medizin als
kommunikative Oberflache. Im Laufe der Zeit wiré smmer mehr zu einem Medium und
Identitdtsausweis. Die Analyse von Fingerabdrickieh eines der Zeichen dieser
Entwicklung. Auch die Grenze der Haut kann heuteeit® spielend Gberwunden werden:
,Die Haut hat ihre Bedeutung als Korpergrenze dii@e, seit in der Medizin Kamerafahrten
durch die inneren Organe zum Alltag gehoréfi.“

Knochen

Der Knochen, Bestandteil des menschlichen Korpésges, findet vor allem in Religionen
und Kulten seine Verwendung. Ein Beispiel dafur evdre Verehrung von Heiligen- und
Heldengebeinen in der christlichen Kultur. Bereits Mittelalter schmiickt man Ossuarien
sowie Katakomben mit menschlichen Gebeinen. InkKierst verwendet man jedoch meist
Knochen von Tieren. Menschliche sowie tierische ¢trem werden als Inbegriff des
Authentischen verstanden - geht ihnen doch derdesdLebewesens voraus. Fur Beuys dient
der Knochen, den er als aus Flussigkeit herausietdit sieht, als Veranschaulichung des

plastischen Prinzips.

Atmungsorgane — ihre Funktion

Durch die Atmungsorgane wird dem menschlichen Megmaus Sauerstoff zugefuhrt und
Uberflissiges Kohlendioxid ausgeschieden — so karfusammenhang mit den Nieren, der
Séaure-Basen-Haushalt reguliert werden. Durch lahgesportstrecken wird der gesamte
Korper mit Atemluft versorgt.Durch die VerwendungnvAtemluft kdnnen wir sprechen. Zu
den Atemreizen zahlt man Schmerz-, und Temperaterrgpsychische Erregung sowie
Muskelarbeit und die Wirkung von Hormonen. Um desrdang des Atmens zu ermdglichen,

ist eine bestimmte Druckdifferenz zwischen Korped hulRenwelt von Bedeutung.

Fur Beuys ist der menschliche Kérper nicht alleiatétie, sondern er ist mehr. Er steht in

direkter Verbindung zur Pflanzen und Tierwelt, uhigfit und erfasst das Universum in sich

199 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 291.
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selbst. Der Mensch kann Sinnliches wie auch Rasnabegreifen - ist Warme
produzierendes wie auch Warme leitendes Element.

Besonders in seinen Zeichnungen unterteilt BeugsEitjenschaften und Charakteristika die
er einerseits den Mannern, andererseits den Frauanet. Die Rolle der Frau reicht von
der Jager und Sammlerfigur Uber Mutteridole zu rsafilichen Frauengestalten. Manner
hingegen werden in den meisten Werken mit der Fdgg Schamanen in Verbindung

gebracht.

3.1.6 Verwendung in der Kunst

Hans-Thies Lehmann schreibt: ,Der dramatische FR¥aqeelte sich 'zwischen' den Koérpern
ab, der postdramatische ProzeR spielt sich ‘anpdtdab.?°° Monika Wagner halt fest, dass
der physische Kérper mit seiner Prasenz die Authigittals wichtigstes Versprechen gibt.

Vor allem der nackte Korper verweist auf eine Eimiteit und Authentizitat.

Unter dem Gesichtspunkt des lebendigen Koérpergiats durch nichts zu
ersetzenden Materials laf3t sich die Aktionskungt,man sie ernst nehmen,
bildlich nicht dokumentieren. Sie vergeht mit dekti&dn, danach lai3t sie
sich nur noch erinnern. Sie setzt auf das ErlebdarsKérper statt auf den
Besitz der Dinge. Insofern handelt es sich um &inest des Vergessens, es
sei denn, der Korper diene als Gedachtnismediungeim etwas, durch
Verletzung und Schmerz, eingeschrieben Wifd.

Nackte Korper, verletzte Korper stehen im Zentrumere neuen Kunst, die es sich zur
Aufgabe gemacht hat, zum Wahren vorzudringen. Aaihdem Thema Berihrung wird

gespielt:

Einen fremden nackten Korper in der Offentlichkestiihren zu miissen ist
hingegen nur optisch, etwa Uber die Werbung, san&los erlaubt. In der
erzwungenen Beruhrung schlagt Anziehung in Abstgfaum, bringt doch

die korperliche Bertihrung die schon mehrfach angmds;enz&Gefahr der
€

Infektion. Ekel ist die extremste Reaktion auf unghlte Nahe:
Kunstler konzentrieren sich in ihrer Arbeit mit delorper immer wieder auf dessen
Verletzlichkeit. Der Korper selbst wehrt sich gegéerletzungen, er will nicht als Material
gesehen werden. Der Klnstler hingegen muss ih@lgkskt sehen, um ihn dementsprechend

bearbeiten zu kdnnen. ,Den Korper als Material esdbreiben bedeutet, ihn von anderen

200 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theatarer@ind. Aufl. Frankfurt am Main: Verlag der
Autoren, 2005. S. 367.
21ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 272
202
Ebd., S. 272.
2% Epd., S. 277.
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Existenzweisen, die ihm ebenso eignen, abzutrenDadurch kommt letztlich die uralte
Dualitat von Korper und Geist wieder ins Spiel, die Uberwinden die Aktionskunst
angetreten war’® Interessant erscheint auch die Tatsache, dasietit wissen, wie sich

der Schmerz in einem anderen Korper anfuhlt, dedlerj Mensch hat ja ein individuelles
Schmerzempfinden. In keinem anderen Bereich widbgh so selbstverstandlich eine
universelle Giiltigkeit angenommen wie in dies®niaut physiologischen Studien kommt es
zu unmittelbaren Reaktionen des Korpers, wenn impulse einer Verletzung Ubermittelt

werden, egal ob die Verletzung den eigenen oderdem Korper betrifft*®

Der Korper an sich steht zwischen Leben und TodpnsKwnd Gesellschaft. Er ist ein
Material, das mit seinen eigenen Bestandteilertspiein Universalspielzeug so kbnnte man
seine Rolle beschreiben. ,Der Korper ist eine Sitelle, in der immer wieder bei naherer
Betrachtung die Grenze zwischen Lebendigem undnfatem Problem und zum Thema
wird.“*°” Die Frage nach dem Kérper, und seiner Inszenierrtayibt neue Zugénge, neue
Fragestellungen:,Wem der Koérper gehort, wer ihnabssen Material zu verstehen hat,
entlarvt sich als eine politische Fragé®Der Korper ist Material - immer auch im sozialen,

politischen, gesellschaftlichen Kontext zu sehen.

Der Korper ist unter den Bedingungen gentechnobbgis Moglichkeiten
heute zu einem Materialdepot mit nachwachsendesdResen geworden.
Als Material der Kunst durfte zumindest der tramhielle, physische Korper
damit seine Provokationskraft ebenso wie sein Rialean VerheilRungen
restlos eingebiiRt habéf.

Eine Provokation durch einen neuen Umgang mit diesglaterial ist jedoch nie

auszuschlief3en.

Blut und Korpersafte
Auch in der Kunst bleibt das Material Blut stetsMerbindung mit Verletzung, Tod oder
Geburt. Laut Monika Wagner kann sich Blut nicht wiiesen existentiellen Verbindungen

losen?® Als kiinstlerisches Material wird Blut erst in d&®60er Jahren entdeckt. Vor allem

204 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine and@eschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 284.
5ygl. Ebd., S. 285.

2%yqgl. Ebd., S. 286.

27 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theaterefzind. Aufl. Frankfurt am Main, 2005. S. 382.

208 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 280.
29 Epd., S. 292.

#%ygl. Monika Wagner: Materialien und Dinge in Arteei von Joseph Beuys. In: Joseph Beuys. Die
Materialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara&tar. Bedburg-Hau, 2006. S. 20-25. S. 20.
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in der Auseinandersetzung mit der Sublimationssgiatder katholischen Kirche, beginnen
sich die Wiener Aktionisten mit dem Material Bluusginanderzusetzen. Ginther Brus
verletzt sich beispielsweise selbst in seinen Perdoaces. Aber auch Marina Abraméwind
Gina Pane nahmen in ihren Aktionen Bezug auf dissttiche Symbolik des Blutes.

Die mexikanische Kinstlerin Ana Mendieta wiederusrweist in den 1970er Jahren mit
ihrer Arbeit ,Rape Piece* auf das Thema der Verdegung von Frauen. Auch
Kunstlerinnen wie Judy Chicago oder Leslie Labo@tarus beschéftigten sich vor allem mit
dem weiblichen Bezugspunkt des Blutes, den sie img&hg mit Menstruationsblut erkennen.
Ebenso verweist Jenny Holzer in ihrem Bildzyklusustmord® 1993 auf Blut als
geschlechtsspezifischen Stoff.

Mit der Menge des Blutes im menschlichen Korperesetsich Kunstler wie Micha Brendel
oder Marc Quinn auseinander. Letzterer erschaftl1€in Blutportrait — die Plastik besteht
aus seinem eigenen Blut und dem Zusatz von Stafwitiesn.

Durch den Einsatz der Korperséfte in den 1960eredaspielt man auf die Grenzenlosigkeit
des Korperlichen an — die Trennung Innen und Aufsreint nicht mehr vorhanden. Der
naturliche Schmutz des Kérpers gilt als ehrlichthaatisch und will gezeigt werden. Die
Prasentation von Korpersaften wird auch durch dito$ der Serie ,Body Fluids” 1985 —
1990 von Andres Srrano inszeniert. Auf diese Weisllit der Kunstler Blut, Sperma und

Milch ins Zentrum der Betrachtung.

Fleisch

Fleisch noch als Teil eines lebenden Organismus] iwider Aktionskunst der 1960er Jahre
bekannt. Durch Selbstverletzungen und Beschmutzungetzte man sich mit dem
menschlichen Korper auseinander. Interessant igdiesem Zusammenhang auch immer
wieder der Vergleich von rohem, tierischen Fleisohit dem menschlichen Koérper. Die
Wiener Aktionisten oder Kinstler wie Carolee Schmae arbeiten gerne mit dieser
Verbindung zum tierischen Korper.

Betrachtet man die einzelnen Korperteile, so wiedtlich, dass das Gesicht der Teil ist, der
am schwierigsten die Position des Materials einreghikann. Das Gesicht erscheint als die
Zentralisierung unserer Personlichkeit, als Zentdea Subjektiven. Die Zerschneidung des
Gesichts gilt als eine der brutalsten Behandlundes menschlichen Kérpers. Gerade aus

diesem Grund wird sie von Kunstlern immer wiedevpeiert.
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Haare

In der klassischen Kunsttheorie geht man von eéaodidnheit durch Ordnung aus, aus diesem
Grund werden in Skulpturen zunachst nur das Haapthad die Augenbrauen abgebildet -
was dartber hinausgeht, wird als nicht kunstvdiiésc angesehen. Als Gegenreaktion auf
diese starren Denkstrukturen verehren die Surtenligerade diese behaarten Korperstellen.
Salvador Dali sieht so die von ihm verwendeten lidgibn Schamhaare als Verweis auf eine
ursprungliche, animalische Weiblichkeit. Im 20. haimdert verandert der neue Zugang zur
Sexualitat den Umgang mit dem Material Haar sehtlidé.

Nach 1970 rickt das Haar ins Zentrum der Betraghti@ministischer Kinstlerinnen. In
diesem Zusammenhang sind die Haararbeiten von Pé&syell oder Mona Hatoum zu
erwahnen. Im Gegensatz zu diesen Werken mit eibgd#eten Haaren stehen die
Kunstobjekte, die Haare in ihrem losen Zustand guiisren. Sie fragen eindringlich nach
dem ihnen zugehdorigen, jedoch nicht prasenten Korpe

Da das menschliche Haar aus den Konzentrationslades Nationalsozialismus in der
Industrie weiterverarbeitet wurde, ist auch diessgbihdung zum Haar immer wieder als
Thema in der Kunst verarbeitet worden. Besonderdensichtlich wird diese
Auseinandersetzung in einer Performance von Gid&@chtman - er verarbeitet 1979 seine
eigenen Haare zu einer Birste um diese ProblerdatikViederverwendung zu thematisieren.
Haare sind Kennzeichen, kdénnen aber auch dazu mdewewerden Normierungen des
Kdrpers zu Uberschreiten - neue Identitdten undeRanzunehmen. Die Kunsthaarpericke
scheint das extremste Beispiel zur Veranschaulighliaser Mdglichkeiten. Haare kénnen

aber auch, vor allem in der Kunst von Beuys, alsriiéSpeicher verstanden werden.

Haut

Vor allem die Beschriftung, Bemalung und Verletzuwhgy Haut gilt in der Body-art und
Performance-Kunst der 1960er und 1970er Jahreadisbbes Mittel des Ausdrucks. Valie
Export setzt ihre Haut unter anderem mit einerr8pflnaltertatowierung in Szene.

Einige Kunstler versuchen die Schutzschicht dertizauiiberwinden, um zu ihrem Inneren,
dem Authentischen Vorzudringen. Gina Pane schnaidbtin die Haut, um diesen Mantel
der das eigentliche Ich abdeckt, zu Uberwinden.Hat wird als Grenze verstanden, die es
zu Uberwinden gilt. Auch Glnter Brus verwendet seiRlaut als Austragungsort
kunstlerischer Gedankengange. Thematisch setzt sighnmit dem Material Haut, seiner
Verletzbarkeit oder der Uberwindung der Angst var &/erletzung der Haut als eine

Uberwindung natirlicher Schwéche, auseinander.
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Eine besonders schmerzintensive Verwendung der HautSinne des kinstlerischen
Ausdrucks prasentiert Ulay in seiner Aktion ,Tattdoansplantation® 1972. Zunachst lasst er
sich die Worter ,GEN.E.T.RATION“ und ,,ULTIMA RATIO"in seinen Oberarm tatowieren.
Danach wird die bezeichnete Hautpartie ausgesehniginer Leinwand gleich, aufgespannt
und eingerahmt. Im Gegensatz zu diesem gewaltvbllegang mit der eigenen Haut stehen
die Arbeiten von Rebecca Horn oder Lygia Clarc. Béschaftigen sich mit der Raum-
Kdrper-Relation sowie mit der Haut als einem Siiongan.

Besonders in Zusammenhang mit der Verwendung det istader Einsatz von Medien in der
Kunst beliebt. Die Verbindung zweier Kommunikationigel scheint hier klar. Valie Export
fotografiert ihren Oberschenkel wéahrend Vito Acaoh®70 Drucke aus Zahnabdriicken in

seiner Haut fabriziert.

Knochen

Auch wenn in der Kunst Uberwiegend der tierisch@dfren eingesetzt wird, so tritt seit den
spaten 1950er Jahren auch verstarkt der menschicbehen als klinstlerisches Material in
Erscheinung. Haare und Knochen verwiesen nach delochlust nicht mehr langer nur auf
den Tod — Thematiken wie Volkermord und Vernichskrgeg wollen durch diese
Materialien behandelt werden. So setzt sich die sd@nn Marina Abramow in ihrer
Performance ,Balkan Baroque® die 1997 in VenedigttBhdet, mit der Thematik des
Birgerkriegs auseinander. Sie vollzieht eine Reimggdurch ihr tranceartiges Schrubben von
blutigen Rinderknochen. Letzte Reste des Fleischesden mit dieser Téatigkeit vom
Knochen getrennt — drei Tage dauerte Abrag®veinigende Auseinandersetzung mit ihrer

Vergangenheit.

3.1.7 Der Einsatz des Korpers bei Beuys

Fur Beuys, der Menschen nicht nur als verganghttesen, sondern auch als Gétter sieht, ist
der Umgang mit dem Korper als einem bedeutungssemadaterial erkennbar. Vor allem in
den 1960er Jahren setzt Beuys vermehrt seinen Kisrgktionen ein, und arbeitet verstarkt
korperbezogen mit Materialien.

In Zeichnungen wird der menschliche Korper Anfaregy d970er mehr und mehr in der
plastischer Theorie von Beuys berucksichtigt. Diernken Kristallin und Amorph
durchziehen den menschlichen Kérper. So wird dempfKdem Sitz des rationalen Denkens,
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das Kristalline zugeordrfét, die FiiBe, die chaotische und freie Willensbewggamiern,
verkorpern das Amorphe. Intuition und kreatives tdan, ist als Zwischenstadium, die
Korpermitte?*? Beuys fiihrt seinen Kérper nicht nur vor, oder bbrihn ein, nein, er zitiert
ihn auch. So erscheint er in der Installation ,N@gledere i miei montagne” 1970 — 1971
allgegenwartig. Es scheint so, als wirde diesallasbn ein von Beuys ehemals bewohntes
Zimmer darstellen. Tone wie Gesten — eigentlich atenelle Ausdrucksmittel des Korpers,

sind Materialien, deren Beuys sich ebenfalls badien

3.1.7.1 ,Coyote IlI“ 1984

Am 2. Juni 1984 prasentiert Beuys in Tokio gememsanit Nam Jun Paik das

Aktionskonzert ,,Cojote 1l1*. Zwei Konzertflligel sben in einem Raum. Ein schwarzer fir
Paik, ein roter fur Beuys. Doch Beuys denkt nicatath, auf dem Instrument zu spielen.
Beuys schreibt das Wort ,,Cojote” auf eine TafelgtfiRhythmen und Morsezeichen hinzu.
Nun beginnt er bis zu seiner absoluten Entkrafzungsingen®, stéf3t immer wieder den Laut
,00" aus, wahrend Paik auf seinem Fliigel spielh Becker kiindigt durch sein Klingeln

das Ende der Aktion an.

Beuys setzt in dieser Aktion seine Stimme als Malteles Korpers in Szene. Er verfolgt den
Zweck, die Urform des menschlichen und tierischeisdkucks miteinander zu vereinen. Die
Musik begleitet und unterstitzt ihn. Laute sowie sMuerreichen den Zuhorer auf einer

spirituellen Ebene, die dem sprachlichen Ausdrumdegeordnet ist.

3.2 Das Tier

3.2.1 Der Einsatz von Tieren in der Kunst

Zum Einsatz des Tieres in der Kunst muss man mightlie lebendigen Kérper, sondern auch
den Einsatz der einzelnen organischen Bestandteder Kunst zéahlen — und dieser hat sich
im Laufe der Zeit immer grol3erer Beliebtheit erfreu

So wie man die Verwendung des menschlichen Bluteger Kunst der 60er Jahre des 20.

Jahrhunderts forciert, so entdeckt man zur sell®@natich das tierische Blut als neuen Stoff

21 Dje Zeichnung ,Explodierender Schadel mit Kristd952 veranschaulicht dies. Wichtig ist auch, ddess
Mensch versuchen muss, dem kristallinen zu entkamsieh von der Erstarrung zu befreien.

#2ygl. Andreas Schalhorn: Stein. In: Joseph Beuys Nhaterialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbatde8ler.
Bedburg-Hau: Stiftung Museum Schloss Moyland, 2@6&00-213. S. 202-203.
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der Asthetik. Hermann Nitsch gilt als einer der dmktesten Kinstler, die mit Tierblut
agieren. In seinem ,Orgien-Mysterien-Theater* adteier mit dem Fleisch und Blut
geschlachteter Tiere. Er verwendet Blut sowohl $éine Aktionen als auch fir seine
Schuttbilder.

Blut verblasst, Fleisch verwest, deswegen arbeitede gerade in der Kunst zunachst mit
Ersatzmaterialien wie Wachs und Gips. Man mochge Flaisch darstellen, doch die Hirde
zur Verwendung des Materials ist noch nicht Ubextam In den 1960er Jahren dann halt
dies Einzug in die Aktionskunst. Zumeist spielt mauf die Verbindung zwischen dem
menschlichen Kdrper und dem tierischen FleischMolf Vostell beispielsweise bearbeitet in
,D0gs and Chinese not allowed” das Fleisch mit minBligeleisen, um die verbrannten
Korper des Krieges darzustellen. Auch die Kiingtlehha Mendieta verwendet tierische
Organe um eine Assoziation zu Menschenopfern zugen.

Mit Fleisch wurde aber auch dann operiert, wenn man immensen Fleischhunger der
Industriegesellschaft kritisieren wollte. Um dasisth vor dem Verwesen zu schitzen
wurden Konservierungsmethoden nun auch in der Kuaest 1980er und 1990er Jahre
vermehrt eingesetzt. Die Klnstlerin Jana Sterbldt das von ihr erstellte Fleischkleid, um es
haltbar zu machen. Als Felix Droese seine Huhnegmerausstellt, macht er sich die
Konservierung ebenfalls zueigen. Im Gegensatz msedi Beispielen bedienen sich nur
wenige Kunstler des Verwesungszustandes. Einerilwoen ist Micha Brendel, der 1989
einen Fleischzopf ausstellt und ihn verwesen lasster sieht diesen Prozess als
veranschaulichendes Mittel, auf die Verganglichkes Fleisches hinzuweisen.

Die Tierhaut wird hingegen ofter als das Fleiscldan Kunst eingesetzt — es hat auch eine
dementsprechend langere Tradition. Meret Oppenligenzieht in ihrem Kunstwerk ,Objet
(Le déjeuner en fourrure)" 1935-1936 eine Tassa, akzugehorigen Teller und den Loffel
mit Pelz — ,[...] sie ummantelte das Industriefabtikat einem Beutestiick wilder Natut'®

Fell weckt Beruhrungswiinsche, die auch in der Kgegielt eingesetzt werden. Durch das
Streichen Uber das Fell, die Beriuihrung, entstebéitziich eine gewisse Form der Lust, der
Erotik, die es friher zu vermeiden galt.

Unterschiedliche Fellarten werden mit betonter Wehlkeit oder Mannlichkeit assoziiert.
Das Fell einer Gazelle wird beispielsweise mehr deeiblichen Geschlecht zugeordnet,
wahrend ein Baren- oder Wolfsfell als maskulinegesehen werdett? Leder und Pelz

werden in doppelten Sinn als zweite Haut einges&tigt Materialien lassen eine Formung

213 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 73.
Z4vgl. Ebd., S. 74.
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durch den Korper zu und bewahren so dessen Fommekbauch als Gedachtnis — als eine
Art Langzeitabdruck des Tragers gesehen werden.

Auch Knochen werden gerne in der Kunst in SzenetgesSie bestehen tberwiegend aus
anorganischen Substanzen, und bilden das Korpetge&ie sind hart, oder auch elastisch -
Beuys, der sie als aus der Flussigkeit entwickeltszahlt sie zur Plastik, sieht in ihnen den
plastischen Prozess verwirklicht. Knochen tragen Higenschaft in sich, besonders lange
stabil zu bleiben - werden daher im Alltag zunachst Herstellung von Werkzeug und
Schmuck verwendet. Als Teil des Korpers tragenisimer auch den Verweis auf eine
gewisse Verganglichkeit in sich - werden als Zeiclies Todes verstanden. In vielen
Kulturen werden sie aufgrund dieser Assoziation&eraebenso als Verweis auf die
Wiedergeburt gesehen. Im Laufe der Zeit wird diewéndung des Knochens gerade im
Alltag der westlichen Welt tabuisiert und tritt inemmehr in den Hintergrund.

Erst die Kunstler der spaten 50er Jahre des 20huaderts sehen den Knochen wieder als
ein brauchbares Material. Der Knochen gilt ihnes laésonders geeignetes Material zur
Thematisierung von Mord und Vernichtung. Wolf Vdkteie auch Beuys setzen den
Knochen, in Verbindung mit technischen Graten,Zer&. In der Konstellation Knochen und
Massenmedien geht man auf die Auflésung des Mensttieh neue Welten ein — verwendet
zur Versinnbildlichung des Menschen Teile des Beidit Knochen kultischer, wie auch
politischer Bedeutung setzen sich Kinstler wie Blafipoerri, Curt Stenvert oder Marcel
Broothaers auseinander. Beuys und Vostell ahnlagrwenden Kuinstler wie Gloria
Friedmann oder Cildo Meireles tierische KnochenEdsatz fir menschliches Gebein - die
Echtheit der Knochen hingegen gilt in den Werkensials eine nicht zu hinterfragende
Grundvoraussetzung. Setzen Kinstler, wie Nancy &rader Allan McCollum kinstliche
Knochen ein, hinterfragen sie bewusst die Authé@étizles Materials. Im Gegensatz zu
solchen Uberlegungen, verwendet Marina Abraoin ihrer Performance ,Balkan
Baroque*®, wie zuvor bereits erwahnt, echte Rindecken, denen noch Blut und Fleisch
anhaftet. Sie sieht diese Knochen in ihrer Erseimnals eine Moglichkeit, auf die
Grausamkeiten des Balkankrieges hinzuweisen.

Knochen sollten jedoch nicht nur als Verweis auf ded verstanden werden - vielmehr
umfassen sie auch die Entstehung und Entwicklurgy ldebens. Durch unterschiedliche
kulturelle Bedeutungen tragen diese toten Matemakusatzlich die Quelle des Rettenden in

sich?®®

Z5ygl. Sebastian Hackenschmidt: Organisches. Ireplo8euys. Die Materialien und ihre Botschaft. kg.
Barbara Strieder. Bedburg-Hau: Stiftung Museum @&hMoyland, 2006. S. 164-177. S. 167.
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Nicht nur Fleisch, Knochen und Haute werden im Mus@usgestellt, neben der Prasentation
von Einzelteilen ist heute bereits die Zurschalistgl von praparierten ganzen Leichnamen
maoglich. Vor allem in den 90er Jahren des 20. Jaitdérts hielten naturwissenschaftliche
und medizinische Konservierungsmethoden Einzug ie #unst. Taxidermie oder
Dermoplastik werden auch von den Kunstlern MarkrnDaaler Thomas Griinfeld eingesetzt.
In diesen Konservierungsverfahren werden die immeleile des Tieres vollstandig
entnommen - das tote Tier wird so vor dem Verwespragess bewahrt, bzw. wird der
Verwesungsprozess dadurch extrem verlangsamt. Diestkverweist mit dieser Praktik auf
das 19. Jahrhundert, indem man unter Verwendung Riéparation, Naturtreue und
Lebensechtheit in die Raumlichkeiten von Naturkumdgeen, bringt. Die Surrealisten
integrieren Tierpraparate in ihre Assemblagen unsthllationen. Robert Rauschenberg stellte
dann in den 1950er Jahren die toten Tiere in dettelunkt seiner frihen ,Combines®.
Thematiken wie Naturlichkeit und Kunstlichkeit werddurch die Verwendung dieser Tiere
diskutiert. Die Konservierungsverfahren erweiteahsm Laufe der 70er Jahre. So gelingt es
dem Kunstler Damien Hirst in den 90er Jahren ineseWWerkgruppe ,Natural History* unter
anderem ein Lamm in Formaldehydlosung auszusteflanoh Beuys beteiligt sich an diesen
neuen Praktiken - stellt eine konservierte Ratteen ,Auschwitzvitrine” des ,Darmstadter
Blocks*?* aus.

Bei Beuys dient der tierische Korper jedoch meistRessource fur Materialien wie Haare,
Einzelteile wie beispielsweise Hasenpfoten, Kno¢ch&gihne, Kiefer oder Blut. Das Blut

findet man dann in Plastiktaschen, als Malfarbd ramsfusionsbeuteln oder auf Pflastern.

3.2.2 Der Einsatz von Tieren bei Beuys

Bereits der Lehrer von Beuys, Ewald Mataré, warskiénisch von der Tierwelt inspiriert und
fasziniert. Es ist anzunehmen, dass er seine eiyepération zumindest zu einem kleinen
Teil auf Beuys Ubertragen konnte.

Fur Beuys ist zusatzlich das nomadische Elemeas séin Leben und seine Weltanschauung
mafdgeblich préagte - eng mit der Tierwelt verbun@mmeint er: ,Seit meiner Kindheit sind
Naturbilder fir mich ganz einfach mit dem Nomadettzu charakterisieren und alles, was
sich da unterbringen lasst, wie Dschingis Khantdrdwvorstellungen, Tierbilder usw. tragt

diese zZiige®’ Die Tiere, mit denen er sich Zeit seines Lebensaisten beschéftigt - die

218 74 den wichtigsten Werken im Schaffen Joseph Beétt der ,Beuys-Block®. Sieben Raume des
Hessischen Landesmuseums Darmstadt wurden von Belbst mit 257 seiner Objekte und 26 Zeichnungen
ausgestattet.

27 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 15/ 16.
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ihn auch kunstlerisch immer wieder in seinen Wereafsuchen, sind der Elch, der Hirsch,
das Schaf, der Hase, der Schwan und die BieneL.eMisotiv lasst sich hier ebenfalls wieder
das nomadische Element erkenfBhTiere haben fiir Beuys Symbolwert. Sie stehen in
seinen Aktionen immer auch in einer Verbindung 2denscherf™® Er versteht sie, die ein
viel feineres Empfinden als der Mensch haben, abeh als Auf3enorgane des Menschen.
Seiner Meinung nach, sollten die Menschen danamthten, die Urspringlichkeit, die im
Wesen der Tiere liegt, die aber auch einst im Messcovorhanden war, wieder zurtick zu
gewinner??® Die Intelligenz der Tiere beruht fiir Beuys aufeaternnerlichkeit - die Tiere

haben sich fiir die Existenz der Menschen geopfert.

Beuys verwendet lebendige Tiere, tote Tiere, ewgadet ihr Fell, ihre Knochen, malt mit
ihrem Blut oder der flissigen Absonderung des Ehlss. Sebastian Hackenschmidt
beschreibt den allumfassenden Einsatz der Tieee,adch den Tod in seiner Materialitat
Raum geben: ,Das gesamte (Euvre von Joseph Beugs/aiirtoten organischen Materialien
durchzogen — in plastischen Arbeiten samtlicher kpleasen finden sich Knochen, Schadel,
Zahne, Haare, Horner, Fellstiicke und kleinere igaker [...]*”* Durch den Einsatz
organischer Uberreste gelingt es Beuys, auch vktstas mythische Denken ins Bewusstsein
der Betrachter zu bringen. Die totemistische Varegrvon Tieren steht hier teilweise im
Vordergrund®?

Im Folgenden sollen nun einige ausgewahlte Tiehenérlautert werden:

Eng mit dem Heimatort von Beuys verbunden, ist Selnwan. Die Klever Mythologie hat
sich dieses Tieres besonders angenommen. Sodri@chwan in mittelalterlichen Sagen um
Lohengrin, dem niederrheinischen Schwanenritterkisd von Brabant auf. Die Klever Burg
hieR Schwanenburg, und auch die Herzége von Kleuverstitzten den Kult des edlen
Tiers??® Vor allem in frilhen Zeichnungen von Beuys tritt &hwan als beliebtes Motiv in
Erscheinung.

Mit ihm verbunden, ist immer auch ein Motiv der Beyung und des Ubergans.

28 ygl. Gotz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Bmas: Joseph Beuys. KéIn, 1973. S. 24.

#9ygl. Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theateach dem Holocaust. Documentartheater, Popasinedi
Happening. Wien, 2006. S. 217.

220yqgl. Ebd., S. 219.

221 gepastian Hackenschmidt: Organisches. In: JosephsB Die Materialien und ihre Botschaft. Hg. vrigaa
Strieder. Bedburg-Hau, 2006. S. 164-177. S. 165.

222yqgl. Ebd., S. 166.

223 \gl. Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomadoseph Beuys. Kéln, 1973. S. 24.

224ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 142.
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,Ohne Titel (Schwan)®®

Elch, Schaf und Hirsch sind mit der, von Beginn eatistierender Hirtenvorstellung von
Beuys, in Verbindung zu setzen. Der Hirsch hatHEsdentier eine besondere Bedeutung in
seinem Werk. In seiner ersten grofRen Aktion ,Ssioine Symphonie* 1963 wollte Beuys
ursprunglich einen toten Hirsch einsetzen, musdsedieser jedoch nicht zu beschaffen war,
auf einen Hasen zurlickgreifen. Warum aber hat gerddr Hirsch, so eine grol3e
Anziehungskraft auf Beuys?

Ein besonderes Interesse ruht wohl auf dem Hirsclda er schon seit Urzeiten als
mystisches Wesen gilt. Der Verzehr seines Hornk \sml b6sem Zauber schitzen. Fir
Griechen, Rémer und Germanen gilt der Hirsch algeg@&der. Beuys selbst arbeitet in seinem
Werk besonders die Verbindung von Hirsch und Tawdm#2® ,Den Hirsch setzte er mit der
Christusfigur gleich, wobei Beuys das Christenturts dnitial- und Antriebskraft
versteht.**’Der Hirsch steht aber auch in enger Verbindung Keasmos, dem Zyklus des
Blutes und ist das Tier der Gétter in den Gesckitlier germanischen Mytholodf@.

Der Hase ist mit seinen rund 45 Arten ein Sdugetias in der ganzen Welt verbreitet ist.

Beriihmt ist er fur seinen extraordinaren Laufdidj dem es ihm durch seine verlangerten

%5 Abbildung 1: Joseph Beuys: Zeichnung ,Ohne Tigdhwan)“. Bleistift. 21,5 x 27,6 cm. Nachlass Jsep

Beuys. O.J..

226yg|. Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin28072.

227 Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popéasthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 217.

228\gl. Heiner Bastian [Hg.]: Joseph Beuys. Blitzsghiit Lichtschein auf Hirsch. 1958-1985. Berlifgs. S.

26.
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Hinterbeine gelingt, Haken zu schlagen und so wimesn Jager zu fliehen. Seit rund 50
Millionen Jahren ist das Vorkommen der Hasen aufttde nachweisbar. Zunéchst gilt der
Hase als heiliges Tier oder wird den Géttern getpfa Agypten verehrt man ihn wegen
seiner auf3ergewdhnlichen Sinnesorgane und auf Geeindr Schnelligkeit. Im Christentum
gilt er wiederum als Sinnbild der Auferstehung. 8esteht der Hase fir eine grof3e
Erdverbundenheit. Fir Beuys ist er mit all seinéhigkeiten als Aul3enorgan des Menschen
zu verstehen - seine enorme Fruchtbarkeit, sei@gp8hherkunft und sein dunkler Charakter
beschaftigen und begeistern den Kinstler. Er gwmtzaber auch dazu ein, vergessene Mythen
und Riten wiederzubeleben. Zusétzlich ist der Has8euys in einer starken Verbindung zur
Weiblichkeit zu sehen. Er ist mit der Geburt, deordtsregel und allen chemischen
Umwandlungen des Blutes in Verbindung zu setZén.

Jahreszeitlich wird der Hase mit dem Frihling agsdz So war er auch das Lieblingstier der
altgermanischen Frithlingsgottin ,Ostafd®.

Fur Beuys vereinigt und versinnbildlicht der Hasetaden Eurasischen Gedanken. Der Hase,
das Tier, das davonlauft, unterwegs ist, durchqdirtKontinente Europa und Asiétl.
,Dieses mit dem Hasen verbundene Bewegungspriright é1 der Beuys'schen lkonografie
auch fur Wiedergeburt, beziehungsweise Inkarnatiwann sich der Hase ganz real der
Materie verbindet, indem er sich in die Erde eibgta® Der Hase — ein Ubermittler des
Freiheitsgefuhls.

Ein interessanter Aspekt bei der Verwendung fur Hasen im Schaffen von Beuys ist die
Tatsache, dass er einem toten Hasen deutlich méttidenz als einem lebendigen Hasen
zuschreibf®® So setzt Beuys kontinuierlich den toten Hasen Miaterial in Szene.
Gemeinsam mit Tierhaaren tritt auch das Hasenbfutiro Erscheinung, die Arbeit

,Giocondologie” 1963 dient als Beispiel flr dies¢eressante Verbindung.

Auch der Kojote soll hier erwahnt werden - trittderch auch in einer von Beuys bekanntesten
Aktionen als einer der Hauptdarsteller auf. Der df®j auch als Prariewolf und Heulwolf
bezeichnet, kommt in Nord- und Mittelamerika vor. i& fur den Menschen ungefahrlich,
ernahrt sich nur von Kleintier und Aas. Als Bedagstrager zahlt er zu den

verehrungswirdigen Tieren fur die Indianer. Bei deten Heilungsritualen der Navajos

229 yg|. Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin280 78.

Z0yqgl. Frank Gieseke und Albert Markert: FliegeizRind Vaterland. Eine erweiterte Beuys Biographie.
Berlin, 1996. S. 70.

Zlygl. Ebd.,S. 185.

232 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 24.

23 ygl. Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur MateriefoMiinchen/ Paris/ London, 1991. S. 22.
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werden Kojotenmasken getragen - fur die Ureinwoldmeerikas war der Kojote das Sinnbild
von Freiheit, und gleichzeitig ein Tier mit enornf@rpassungs-, und Verwandlungsfahigkeit.
Je nach seinem Wollen, konnte er Unheil oder Hbéridie Menschen bringen. Mit der
Entdeckung Amerikas und der Einwanderung der Weildieth der Kojote als Vertreter der
Ureinwohner, jedoch zu einer verachtungswirdigenezi®s. ,Der Kojote gilt als
Reprasentant fur die unbewaltigte VergangenheitMimslens an den Indianern und wird von
den Amerikanern bis heute gehasst.“

Fur Beuys, der zweifelsohne Vorbehalte gegen Armaehft, sich jedoch auch gegen die
Diskriminierung von Lebewesen stark machen will,r wiiese Achtung des Kojoten der
ausschlaggebende Grund, mit ihm zu arbéitemer Kojote wird von Beuys auch als aus
Eurasien stammendes Tier bezeichnet, was einei&deglng in den zentraleuropéischen

Kunstkomplex gut ermdglicht.

3.2.2.1 ,Sibirische Symphonie, 1. Satz* 1963

Am 3. Februar. 1963 bezieht Beuys erstmals einéggntélasen in eine Aktion mit ein.
»Sibirische Symphonie, 1. Satz" lautet der TitebgBr Aktion, die 10 Minuten dauern wird.
Die Aktion ist neben ,Komposition fur 2 Musikantenfer zweite Beitrag von Beuys zum
~Festum Fluxorum-Fluxus®, das an der KunstakademiBusseldorf aufgefuhrt wird. Beuys
setzt sich ans Klavier und improvisiert einen fnefgatz, fihrt dem Publikum im Anschluss
ein Stuck von Erik Satie vor. Nun befestigt er dtasen kopfluber an einer Schiefertafel, die
im Raum steht, beschaftigt sich anschlieRend wisdedem Klavier. Uberall im Raum liegt
zerknilltes Papier, eine Leiter fullt den Raum #zigéh aus. Beuys prapariert das Klavier mit
kleinen Bergen aus Ton und steckt in jeden diesgg® einen Ast. Danach flhrt er einen
Draht vom Klavier bis zum Hasen. Bis dahin mag Aldgion die Zuschauer noch nicht
schockiert haben - diese Reaktion tritt jedoch agduitig ein, als Beuys dem zu diesem
Zeitpunkt bereits schon toten Hasen das Herz emnifBer schon tote Hase wurde hier einer
unglaublichen Gewalt ausgesetzt, die nicht jedgearessen fantd®

Reinhard Ermen meint zu dem Begriffsort SibirieAuallererst ist das wieder ein zentraler
Ort der eurasischen Landmasse, wo sich Ost und st den von Beuys gesetzten

spirituellen Vorzeichen begegnef’*Bereits durch den Titel der Aktion verweist Beuwys

234 Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popéasthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 219.

25 ygl. Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin280210.
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eine Verbindung zu dieser Landmasse. Beuys pré&sehier im Gesamtbild die Kargheit der
sibirischen Ebene. Der tote Hase ist Teil einerdsahaft, in der diinne, fragile BAumchen aus
der Erde wachsen. Die Tonberge, die Beuys auf dEawid€ platziert hat, verweisen auf die
Erdverbundenheit des Hasen mit dieser Materie. Kdagier ist durch seine Oberflache mit
den Erdhaufen verbunden, gleichzeitig leitet es Elidenergien durch den Draht an den
Hasen weiter. Werden dem Hasen dadurch neue Keafteeflosst? - Sein Korper ist Tod,
doch kann sein Geist wieder belebt werden?

Dadurch, dass Beuys dem Hasen das Herz entfathgrtm eine korperlich durchdringende
Verbindung zu ihm, er greift in und an sein Inner@srch das Herausrei3en des Herzens
verweist Beuys zugleich auf die bekannte Opferbeoeudes Hasen. Die Herzentfernung
offenbart sich zugleich aber auch als eine Neudeles Hasen — das Herz, der wichtigste
Bestandteil des Korpers hat sich aus der schwetdie Hefreit und tritt in einer veranderten
Kdrperlichkeit ans Tageslicht. Der tote Hase isn&e koérperlichen Bewegung mehr fahig,
eine geistig-spirituelle Bewegung jedoch muss ilugesprochen werden.

Im Bezug auf die dargestellte Aktion meint G6tz iadr:

Vielmehr zielen diese und die folgenden Aktionerad&ab, die Geburt als
plastische Materialisation, die in Form eines Imedionsprozesses fortlauft
bis zum Tod und dartber hinaus, mit Hilfe biographer Relikte

erkenntlich zu machen, und die stets wiederkehrefige von Wéarme und

Kalte, von Amorphen und Kristallinem, von scheirdsmarAnfang und Ende,

sowie die dariiber hinausgreifende Evolution zuysiaten®*®

Die Warme liegt im Ton und den aus ihm herauswautese jungen Pflanzenteilen. Warme
in Form von Energien fliel3t aber auch durch denverschiedenen Requisiten verbundenen
Draht. Das Klavier erzeugt durch seine Tone, Baliysh seine Bewegung — Wéarme. Die

Kalte wird durch die Auf3enhaut des Hasen oder ddashverstummte Klavier ausgedruckt.

3.2.2.2 Blutaktion als politisches Mittel

Da Beuys vor allem immer wieder mit tierischem Bharbeitete, sei die Aktion vom
09.06.1982 erwahnt, die Beuys vor der Turkischertis@&waft in Bonn/Bad Godesberg
veranstaltete. Beuys, zur damaligen Zeit Mitgliegt &riinen, spannt vor der tirkischen
Botschaft ein Transparent gegen Folter und Tode$uctnd Uberschittet es mit Tierblut.

Danach wird es mit roten Nelken bestreut, aus espentanen Regung heraus legt Beuys mit

238 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 56.
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den Nelken das Wort NATO. Alle Teilnehmer verharrechweigend vor dem gerade

entstandenen Bild.

Im Werk von Beuys steht Blut laut Heribert Schuében der Transformation ,[...] auch fur
das sich Bewegende, FlieBende und StromefideBeuys mochte mit seiner Aktion etwas
bewegen, die Menschen wachritteln, sie zum Naclesebkingen. Das Blut vereint diese
Bewegung. Zugleich wirkt das Blut in seiner Matkid& schockierend. Ein Material, das im
Korper flie3t, unter der Haut verborgen ist, wirdnnnach auf3en gekehrt, rickt ans
Tageslicht. Die Verbindung zum Kdrper macht auah Alingst einflolRende Verbindung zum
Tod und in diesem Kontext zur Todesstrafe offertBadh Die roten Nelken, als Symbol einer
links orientierten Gesinnung, verstarken das da Blut behandelte Gegenbild der Gewalt
— und Forderung gegen diese. Auch die direkt var v@tlzogene Blutschittung ist ein
deutlicher Anstol3 zum Nachdenken — nicht still lgide wird das Blut inszeniert, sondern

mit all seiner Kraft und Bedeutung.

3.3 Annaherungen von Mensch und Tier

Im besten Sinne des Wortes ist der Aufstieg einesaffs, das sich seiner
selbst bewul3t wird, sich also zur Anschauung seiaggenen Ichs
durchringt, genauso revolutionar wie das erstetEnés eines Lebewesens
aus der unbelebten Materie. Wie aber die PotenesrLebens schon in der
Materie in irgendwelcher Form geschlummert haberssaf, so missen
auch die der Menschwerdung schon in ihr verborgemegen sein. Grob
lant es sich so ausdriicken, dal sich die belebteridau einer Hohenstufe
entwickelt hat, in der sie sich selbst wiedereritéfth

Der Mensch kann seine Verbindung zur Natur nichigteen, die Natur ist im Menschen
enthalten, so wie auch zwischen Lebendigem und léhtem eine Verbindung besteht.

Noch um 600 v. Chr. wurden in der abendlandischatiuK die beiden letzten Kategorien
voneinander unterschieden, selbst wenn es gro3&tbeken beziglich der Einteilung gab.
Zu dieser Zeit sah man Pflanzen und Tiere in derp@e der Lebewesen, doch weitere
Gemeinsamkeiten schienen zu abstrakt. Diesen éfimeain sich erst im 19. Jahrhundert, da

zu dieser Zeit integrative Fragestellungen durcbl@ionstheorie, Zelltheorie und Genetik,

239 Heribert Schulz: Blut. In: Joseph Beuys. Die Mitiéen und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Strieder.
Bedburg-Hau: Stiftung Museum Schloss Moyland, 2@&4-47. S. 37.
20 Karl Salzle: Tier und Mensch. Gottheit und Damidiinchen: BLV, 1965. S. 12.
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an Bedeutung gewannét. In der Biologie des 20. Jahrhunderts, versucht maist die
Entstehung des Lebendigen durch den Riickgriff aag Wnbelebte zu erklaréff. Die
grundlegende Frage nach der Entstehung des Lelmmdiges Lebens lasst jedoch auch
immer wieder Platz fir philosophische SpekulatioffénVerbindungen zwischen dem
Mensch und seiner Umgebung ergeben sich dadurcleimmeder. Karl Salzle schreibt: ,Die
Anschauung, dal3 Mensch gleich Tier sei, ist defierg@ Naturgefuhl der Verbundenheit
alles Lebenden entsprungeit®Biologie und Religion geben unterschiedliche Antwn auf
diese, dem Menschen eigene Naturverbundenheitetl@en Adam und Eva im Garten Eden
in Einklang mit der Natur — eine enge Verbindung wan Anfang an gegeben. Betrachtet
man die Evolutionstheorie so dauerte es Millionen ¥ahren bis sich der Mensch aus der
Tierwelt herausgeschalt hatte. Die tierischen hik$éi selbst haben dem Menschen zu dieser
Entwicklung verholfen?*® Vor rund 30 bis 15 Millionen Jahren v. Chr. kaner cerste
nachweisbare Stamm urtiimlicher Menschenaffen davinden’*®

Was den Menschen primar vom Tier unterscheidesest Ichbewusstsein — der Mensch
existiert nicht nur mit und in seiner Welt, sondesieht sich als ihr gegenuibergest&ift.
Heute ist die Abgrenzung von der Natur im mensblelic Denken bereits vollzogen, selbst
wenn wir uns unserer Wurzeln bewusst sind.

In den unterschiedlichsten Religionen und Mythesiogh lebt die Verbindung zum Tier
weiter. So schreibt Karl Salzle: ,Die Welt ware wmel seelisches Gut armer, und manche
Religionen hatten Uberhaupt nicht entstehen kénméimde man dem Tier eine geistige
Wesenheit abgesprochen hab&#.Verbindungen und Uberlagerungen von Mensch und Tie
sowie von ubersinnlichen Wesen findet man in desdBiehte haufig*¥iele Mythen zeugen
von einer Verwandlungsfahigkeit, die den Mensch ZLier oder das Tier zum Menschen
macht. Wahrend im Christentum zwar ein Miteinandar Mensch und Tier besteht, hat der
Mensch, dem Leib, Seele und Geist zueigen sind @dwedfel eine dem Tier Ubergeordnete
Rolle. Das Gegenteil wird von gewissen Naturvolkgartreten, die das Tier als Person
anerkennen. Fur sie besteht oftmals kein Wesensehied zwischen Mensch und Tier, das

Tier gilt als dem Menschen Ubergeordnet und ihngleichen, will als eines der hdchsten

241ygl. Gereon Wolters: Der Stoff, aus dem das LeberPhilosophische Konzepte des Lebendigen. ffé&t
Zur Geschichte der Materialitat in Kiinsten und Wischaften. Hg. v. Barbara Naumann, Thomas Stréadle
Caroline Torra-Mattenklott. Zirich, 2006. S. 39-5840-41.
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Ziele im Leben verstanden werdefl. Das Tier wohnt dem Menschen inne — diese
Auffassung vertritt auch der Glaube an die Korpelesen Tiergestalt. Der Mensch setzt sich
aus Leib und Korperseele zusammen, wahrend der dienight ohne Korperseele leben

kann, kann diese auch als eigenstandige Persohrtnfgen machefr*

Beuys greift die Tradition der Verbindung von Memsmd Natur auf, und setzt sie in seinem
kinstlerischen Schaffen, wie auch in seinen Thaous. Franz Joseph Van der Grinten
verweist auf diese Verbindung: ,Fur Joseph Beuys @as Ganze nicht die bloRe Summe
dessen, was es in Vielheit einzeln gibt, sondeenGhnzheit manifestiert und begriindet sich

in der Verflechtung und Wechselbezogenheit all eleswas existiert?*> Und weiters:

Nahrung, Warme, Licht: das Urbedurfnis allen siabwéckelnden Lebens.
Dem mineralischen Weg durch Hartung und Erstarimngalte und Tod
setzt der dessen, was lebendig ist. Empfanglichkeidensfahigkeit, die
Kraft sich zu verandern und das Weiterleben im Véhrehtgegen, dem
Gesetz die Liebe. Das freilich leistet alles LeleenBur Beuys sind die
Kreaturen eine Gemeinschaft: Pflanzen und Tieral sien Menschen
verschwistert, [...F>*

Beuys bringt Pflanzen und Tieren in seinem Werkobdere Beachtung entgegen. Die
Tierdarstellungen seiner frihen Zeichnungen legigch den Grundstein seiner Theorien zu
Politik und Gesellschaft® Es ist eine ganzheitliche Gesellschaft die dasi@usenleben von
Mensch und Natur mitdenkt.

Barbara Strieder zeigt auf: ,Natur wird von Beuys @n lebendiger Gesamtzusammenhang
begriffen und immer wieder unter dem Thema der \amdlung, der Bewegung
dargestellt.?*® Nicht nur das Miteinander, auch eine Transfornmat&ine Verwandlung von
Mensch und Tier ist fur Beuys sichtbar und am egeorper erfahrbar. Er selbst wird im
Gesprach mit den Tieren seiner Aktionen, selbst Zign. Er verandert sein AuRReres, hullt
sich in Filz (der zum Grol3teil aus Schafwolle bkBteerstellt so eine zweite Haut die seiner
tierischen Identitat entspricht. Im Gesprach mindEer als Aktionspartner verwendet Beuys

eine Laut- und Gerduschsprache, gibt seine menkehKommunikationsfahigkeit ab. Aus

20ygl. Karl Salzle: Tier und Mensch. Gottheit undrién. Miinchen, 1965. S. 30-31.
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Wendelin Renn. Kéln: Dumant, 2000. S. 9-12. S. 10.
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toten Tieren kann er wiederum Kraft gewinnen sietbst zu verlebendige®® Nach der
Auffassung von Beuys ist die Totung eines Tieresr almmer ein Akt, den man mit Liebe,
Respekt und Dank dem Tier gegeniiber verbinden fUss.

Verbindung von Mensch und Tier gibt es aber auckhiar Lebensweise. Der Bienenstaat
oder die Herde sind Gesellschaftsmodelle, die derneijanger in Form des Béaren, Kojoten,

Wolfes, Schakals, des Schwans oder des Hasen dgeggsteheri® Claudia List schreibt:

Die Ursprunglichkeit, Einfachheit und Erdnahe deomadisierenden
Lebensweise, das Auf-sich-Gestelltsein in der uhemeh Weite hat ihn zu
zahlreichen Werken und Aktionen angeregt. Inneniohzieht Beuys die
Ausdehnung des real erfahrenen sudrussischen Rawintie Steppen und
Tundren Sibiriens und auf de Tiere, die in HerdeeroRudeln in ihnen
leben: Elche, Rehe, rentiere, und allen voran desch?>°

Im Laufe seiner Entwicklung wendete sich Beuys immehr dem Hasen als eines seiner

wichtigsten Tiere zu:

Bis in die sechziger Jahre war fir Beuys der Hirdak zentrale Wesen, er
fuhlte sich ihm totemhatft verbunden. Mit dem Heteeten aus dem Gehege
des Ateliers und dem Gang in die 6ffentliche Auardersetzung wurde der
Hase sein universeller Begleiter, fast sein alger’&®

Hirsch und Hase gelten als schamanische Tierealdi&eelenfuhrer fur Verwandlung und
Reinkarnation stehefi! Der Hase spielt seit den frithen Fluxus-Aktionereevichtige Rolle
bei Beuys. Speziell in seiner Auseinandersetzurtgdern Ost-West Konflikt, aber auch in
den ersten Fluxus-Konzerten in denen die Ost-Wesbl@matik noch kein Thema w&?
Anne Hoormann beschreibt die Bedeutung des HasdBelgs:

Dem Hasen wurden virtuelle Krafte, etwa die Fahigker Verwandlung,
zugeschrieben, da er sich auf der Grenze zwischest/Grkenntnis und
Materie bewegt. Dadurch konnte er zum Sinnbild Aesgleichs zwischen

%% ygl. Anne Hoormann: Medium und Material. Zur Kudsr Moderne und der Gegenwart. Hg. v. Dieter
Burdorf, Mechthild Fend und Bettina Uppenkamp. Mike, 2007. S. 29.
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Rationalitat und Intuition, Wissenschaft und mythism Denken, zwischen
West und Ost, Asien und Eurofa.

Mensch und Tier sind Leben und Tod, Kunst und Ged®ft zueigen. Die Tiere bei Beuys
stehen in einer Verbindung zum Menschen, habeklalsrial Symbolwert. Beuys macht sich
Qualitaten der Tiere zueigen, setzt die mit ihnembundenen Bedeutungen so wie die
Eigenschaften der Ubrigen von ihm verwendeten Naien ein. Das Tier als Teil der
ursprunglichen Materie wird bei Beuys zum Materllie einen Materialbausatz kann er
auch die einzelnen organischen Teile des Tieresaraten. So trennt er beispielsweise das
Herz des Hasen von dessen Korper, entrei3t ihmledensnotwendigste Organ. In einer
anderen Aktion scheinen ihm wiederum nur die Pfates Hasen von Bedeutung — auch sie
sind vom Korper des Hasen getrennt. Auch Fell, Keocund Zahne werden gerne von
Beuys verwendet. Das Tier wird aber auch als zlishés Organ dem Menschen hinzugefigt
— so bezeichnet er den Hasen als das AufRenorganMeeschen — eine weitere
Metamorphose tut sich auf.

Mensch und Tier ist das Fleisch gemeinsam, beideeben aus Fleisch, beide verzehren es.
Fleisch impliziert Leben und Tod, Macht und Unterfivag, Lust und Leidenschaft aber auch
Schuld und Siind&* Menschen ernéhren sich von tierischem Fleiscth alssNahrung wird
das Tier zum Material. Auf der documenta verte#uBs 6 Hasenbraten an das Publikim.
Der Hase, Trager von Energie, gibt seine Energiedi&n Menschen ab, die ihn sich
einverleiben, seine Kraft wird im Menschen umgewaind der Mensch macht sich ihn
zueigen, die Korpergrenzen werden aufgehoben. Kgpezen werden aber auch durch die
heutige gentechnische Reproduzierbarkeit aufgehebereder einmal riickt das Tier in die
Rolle des Materials.

Im Werk von Beuys steht der Mensch immer in Verhimgl mit der Natur, sein Kérper wird
zum transformierbaren Material. So tritt der Menstheinem Werk fast immer in Gestalt der
Frau in Erscheinurf§®, die Frau, die gebaren kann, und Leben formt, sighst aber auch in

diesem Prozess verandert. Franz Joseph Van deleGieschreibt den Menschen im Werk

%3 Anne Hoormann: Medium und Material. Zur Kunst trderne und der Gegenwart. Hg. v. Dieter Burdorf,
Mechthild Fend und Bettina Uppenkamp. Miinchen, 2@)35.
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71



von Beuys folgendermaRen: ,Er ist da und I€Bt.- Leben bedeutet Energiefluss,
Veranderung. Der Kopf des Menschen ist durch s@&mesorgane mit dem Kosmos
verbunderf®®

In Beuys selbst findet sich die Verwandlung von Bt#n zu Ubermensch wieder, der
Ubergang von Kunstfigur zum Schamanen und vom Sahamzum Tier. Als Mensch ist
ihm aber auch der grundsétzliche biologische Tansitionsprozess zueigen.

Aufgrund der Uberaus wichtigen Bedeutung der Fips Schamanen, sei im Folgenden seine
Kdrperlichkeit und Transformationsfahigkeit beseben. Der Schamane ist an das Tier
gebunden, wie auch das Tier an den Scham&ndir. besitzt eine Tiermutter, die sich ihm
nur sehr selten zeigt. Einige berichten von einemmaligen Besuch der Tiermutter vor dem
Tod des Schamanen, andere berichten, dass sieiber &eburt, bei seinem Tod, und wenn
der Schamane im Sterben liegt, auffiiftDas Alter ego, das andere Ich des Schamanen ist
ein Tier, das ihm innewohnt, zusatzlich besitzt de@ Fahigkeit, sich in ein Tier zu
verwandelrf”* Beuys verweist durch sein &uBeres Erscheinungshifddiese mystische
Figur, zugleich kann er nicht auf die Figur des&uohnen reduziert werden — sie ist lediglich

eine Briicke zum Verstandnis der grenzibergreifeigerialitat von Mensch und Tier.

3.3.1 ,Wie man dem toten Hasen die Bilder erklart*1965

-Wie man dem toten Hasen die Bilder erklart” ist ame der Aktion, die am 26. November
1965 in der Galerie Schmela in Dusseldorf aufgefitird. Anlass ist die Erdffnung der
ersten Einzelausstellung von Beuys ,...irgend eirargjr..” in einer offentlichen Galerie.
Beuys tritt hier einmal ohne Hut, dafiir mit einemllkommen von Honig und Blattgold
bedeckten Kopf in Erscheinung. Gold im Wert von ZIM schmiuickt sein Haupt. Im Arm
halt er einen toten Hasen, den er lange Zeit ansigiese zunachst ziemlich regungslose
~SKulptur Beuys” sitzt auf einem Stuhl in der Ecker Galerie, gleich neben der Eingangstur,
sodass niemand an ihr vorbei sehen kann, ohnesiaciBung zu schenken. Nach einiger Zeit
steht Beuys auf, und fuhrt den Hasen durch den R&urbleibt mit ihm vor den Bildern der
Galerie stehen, und es sieht tatsachlich so asswialde er dem Hasen diese Kunstwerke
erklaren. Er lasst den Hasen mit seiner Pfote daeBberihren, spricht mit ihm. Hie und da

durchquert er den drei Meter breiten, acht Meteigéem Raum - muss dabei Uber einen
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verdorrten Tannenbaum steigen, der in der Mitte Ri@gmes platziert ist. Am rechten Ful3
tragt Beuys eine Eisensohle, die durch ein Mikropherstarkt, ein klackerndes Gerausch
beim Gehen erzeugt. Heiner Stachelhaus beschreibe¢siBild folgendermalRen: ,Alles ist
von unbeschreiblicher Zartlichkeit und von groRenkentration 2’2

Das Publikum kann die ganze Aktion von auf3en, deinhgroRes Schaufenster betrachten.
Alfred Schmela, der Besitzer der Galerie, zieht women die Fenstervorhange beiseite, und
gibt den Blick auf den vergoldeten Beuys mit seinkliasen, frei. Die unverstandlichen
Lautbildungen und Gerausche von Beuys dringen ldiseh die getffneten Oberlichter des
Raumes. Nach rund drei Stunden werden dann dienTdee Galerie fur das Publikum
gebffnet. Beuys hat zusammen mit dem Hasen erneuers Platz auf dem Sessel

eingenommen.

Theodora Vischer erklart das Agieren von Beuys:

Uber die unentschliisselte Bild- und Aussagewelt @djekte und
Zeichnungen in der Ausstellung legt sich mit detidk eine zweite Schicht
von Bildern und Eindruicken, die nicht wie der Tenm Bild, die Erklarung
zum Ratsel funktioniert, sondern die die anschhuiicaginare Ebene der
Bildwerke noch verdoppeft?

Wieder einmal geht es Beuys nicht um ein Verstahemationalen Sinn, vielmehr soll ein
Verstehen durch Gefuhle und Intuition — Uber dasethewusste zum Ausdruck kommen.
Honig, Gold und Hase sind die zentralen Materiatiegser Aktion — nicht zu vergessen ist
der eigene Korper des Kinstlers. Den Hut hat Babrgenommen, seinen gesamten Kopf mit
Honig eingerieben und extrem dinnen Blattgold umeiarDer Kopf als Sitz des Denkens,
als Lenker des Verstandes wird durch die beideitipdé®nnotierten Materialien Honig und
Gold aufgewertet — der Kopf als Autoritat des Kagpevird im Gegensatz zu den anderen
Kdrperteilen kenntlich gemacht und ausgezeichnet. Kbpf als Zentrum der Gedankenwelt
erhalt durch seine zweite und dritte Haut eineitsigille Ausstrahlung — verweist auf die
Intuition, um die es im Verstandnis der Kunstwegleden soll. Gold und Honig sind kostbare
Materialien unserer Umwelt, sie stehen aber nialt fiir ihren Reichtum (Reichtum des
Wertes beim Gold, Reichtum an Bestandteilen beimigjp sondern sie verweisen auch auf
Lebendigkeit, auf das Sinnliche — die leuchtendbbggddene Farbe ist Ausdruck dieser
Krafte. Ubertragen auf den Kopf kann es im Honiggopf keine starren Gedankengange

und kein Sterben von Ideen geben. Die Materialerchitiringen den Geist und beleben ihn.

272 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 20067 5.
2 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 110.
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Zusatzlich steht der Honig in der Theorie von Beoysehin fir die Reprasentation des
Denkens. Die Biene produziert den Honig — der Mensoduziert Ideen und Gedanieh.
Zugleich assoziiert man auch den alltdglichen Gemnas Honig, bei der Betrachtung von
Beuys. ,Mit dem Honig werden hingegen die Sinneespgochen — Geschmack, Duft und die
gelbgoldene Farbe sind ssinnliche< Merkm&ie.

Beuys gibt seine Gedanken zu seinen Bildern weilekommuniziert sie jedoch nicht an die
Menschen, sondern an den Hasen, der in seinen Aliegin Das, im lebendigen Zustand
bewegte Tier ist ganz ruhig und scheint die Wode Beuys aufzunehmen. Die Verwendung
eines toten Hasen ist wohl auch darauf zuriickzefijhiass Beuys von dem in seinen Armen
liegenden Tier verstanden werden will, und dasgdeen toten Hasen eine hdhere Intelligenz
zuschreibt. Die Sprache von Beuys wird in den Eddgen zum klanglichen Material und
erhéalt dadurch plastische Qualit&tEr kommuniziert durch Laute und Gerausche, spHoift
einer sinnlichen Ebene, die mehr Bedeutung zulésgter als plastisch angesehen werden
kann. Zudem ist die Sprache als Plastik zu erkendienvom Menschen geformt wird. Die
Verwendung von akustischen Elementen verstarkttziud@ die Verbindung zur Natur und
zur Erde — zum Urspriunglichen, das nicht nach ekosmkret geformten Sprache verlangt.
Auch die Eisensohle, die an seinem Schuh befastigind bei jedem Schritt ertént, verweist
auf die Urspringlichkeit von Gerduschen. Zugleichemnt dieses Klackern den Takt der
Aktion anzugeben.

In dieser Aktion wird das Material Korper auf zwaiterschiedliche Arten prasentiert. Einmal
in Form von Beuys, das andere Mal in Form des Hd3ennoch agieren beide Korper in so
grol3er Harmonie, dass man eine Einheit von MensachTier erkennen kann. Gesten sowie
Denken scheinen zwischen den beiden Materialiemikulieren, Verbindungen entsteht —
Energie flie3t. Reinhard Ermen kommentiert diesetbligk folgendermal3en: ,Mann und
Hase scheinen ganz fir sich zu sein, und manchefalBeuys das Tier Uber den Boden
stolzieren, indem er selber auf allen vieren kmech die Ohren in den Mund nahAf*
Beuys haucht dem Hasen Leben ein, gibt ihm etwasdeo Lebendigkeit seines Korpers, von
seinen Bewegungen ab.

.Beuys hat sich stets intensiv mit dem Schmerz, Knankheit, Geburt, Leiden und Tod

beschaftigt.?’® Der tote Hase ist furr ihn spirituell noch lebendimpd gerne erklart er ihm

274 ygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBetas Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 104.

*SEpd., S. 105.

2% ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 111.

27" Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek bei HamB0@y. S. 62.

278 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 79.
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seine kunstlerische Welt, sein Kunstverstandnid. dém toten Hasen bewirkt er auch ein
Gegenbild der Energie, will gerade dadurch Lebdwadigind Kraft zeigen.

Hase und Beuys — diese Einheit wird ganze dreid&aihang nicht durchbrochen. Die beiden
Korper durchwandern in voller Konzentration authsind die Bilder die Raumlichkeiten der
Galerie. Das Publikum bleibt ausgeschlossen, kaanA#tion nur durch die Fenster der
Galerie verfolgen. Go6tz Adriani aul3ert im Bezug digse Aktion unter anderem folgende
Gedanken: ,Es geht darum, den Fragecharakter ddrorfdn durch das Absurde zu

intensivieren.?’® Und weiters:

[...] Indizien fur die Absicht, durch die Intensitdes Interrogativen und
durch formal Absurdes dem Aktionszuschauer einenwilis darauf zu
geben, dal3 fur die menschliche Existenz nicht euadmtellekt, sondern alle
Formen der Sensitivitat und Intuition von Bedeutsitgi*®°

Beuys weist so auf ein besseres Verstehen odesderiaseines Werkes hin.

Auch dem Holzstuhl muss man einige Aufmerksamkditeaken, handelt es sich hier doch
um einen von Beuys préparierten warmenden Stulm. Egsselbein ist mit einer dicken
Filzrolle eingewickelt. Vor dem Sessel liegen ekikzsohle, unter ihm ein Knochen und ein
Mikrophon. Anfang und Ende der Aktion werden dudid Ruhe von Beuys auf dem Sessel
ausgedruckt. Es scheint so, als kdnnte er an di®$atn seine gerade verbrauchten Energien

wieder aufladen.

3.3.2 I like America and America likes Me* 1974

Die Aktion ,| like America and America likes Me* T4 stellt eine der letzten Aktionen von
Beuys dar, in denen sein Korper als kreatives Natagierte. Von 21. bis 25. Mai 1974 zeigt
Beuys téaglich von zehn bis achtzehn Uhr diese Akiio der New Yorker Galerie René
Block. Der Kojote Little John ist sein Partner nige behordliche Hirden mussten in Vorfeld
Uberwunden werden, um eine Genehmigung fir den t&ojoals Aktionspartner zu
ermdglichen.

Beuys mdchte mit dem urspringlichen Amerika in Kditreten, der Kojote als Vertreter der
Ureinwohner soll wahrend der gesamten Aktion seamniBrungspunkt zum Land sein. Jedem
anderen Kontakt und Eindruck verweigert sich dendtier. Aus diesem Grund wird Beuys
bereits am New Yorker Airport in Filz eingehulltyfaeine Krankenwagenbahre gelegt und

mit einem verhangten Krankenwagen in die Galeribragght. Von Kopf bis Ful3 ist er

279 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 99.
#9Epd., S. 99.
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eingewickelt, nicht einmal sehen kann er mehr. Akaesoll seine Sinne nicht bertihren. Dass
Beuys den Boden der Galerie berlihrt, kann er nienhindern. Die Grunde fur Beuys
abwehrende Haltung gegentber Amerika sind poliéscimd wirtschaftlicher Art. Weder ist
er mit dem kriegerischen Eingreifen in Vietnam, mauit dem am Konsum orientierten
Kunstmarkt einverstanden.

Zusammen mit dem Kojoten wird er in einem durch@itter abgesperrten Raum der Galerie
die nachsten Tage leben. Utensilien, die Beuysi@sed Aktion gebrauchen wird, sind
Handschuhe, ein Spazierstock, eine Taschenlamfzdaknen, eine Triangel und Ausgaben
des ,Wall Street Journal“. Ein Stiick Hasenfell tr&y auf seiner Weste. Wie nun aber
verbringen Mensch und Tier diese gemeinsame Zeit?

Zunachst einmal kimmert sich Beuys um das WohlKigsten, indem er ihm Essen und
Trinken gibt. Er halt seine Hande schitzend Ubes @ar und beginnt, nach diesem
Er6ffnungsritual seine Gegenstéande im Raum zu NemteDas Tier wiederum reagiert mit
der Geste des Zueigenmachens, markiert die Gegelest@it Urin und umkreist immer
wieder den Kunstler. Beuys beginnt nun mit seinerwAndlung, wickelt sich in Filz ein,
sodass nur noch der Holzstab aus dem oberen Esd€&itlanenschen” heraussieht, die Figur
des Hirten wird durch diese Geste deutlich verkdrda einer Art Demutsgeste, verbeugt
sich Beuys, wenn sich der Kojote nahert, richteh sauf, wenn Little John wieder auf
Abstand geht.

Jeden Tag ordnet er die neuen Auflagen der Zeiun§tapeln von je 25 Exemplaren. Der
Kojote beschéftigt sich mit dem Filz, den Hands@&@muhVensch und Tier tauschen sogar fir
kurze Zeit Lager, Beuys bettet sich auf Stroh, Kigjote macht sich auf dem Filz sein Lager
zurecht. Beuys umwickelt die Taschenlampe mit Bder schlagt an seine Triangel, die er
um den Hals gebunden tragt. Von Zeit zu Zeit ert@nt einem Tonband das Gerédusch von
Turbinen. Beuys klopft mit seinem Hirtenstock aehdBoden. Das Tier lauft umher, trinkt
aus seinem Napf oder versucht diesen zu bewegenhDumer wieder gleiche Ablaufe wird
die Aktion zum Ritual transformiert.

Letztendlich gewdhnen sich Beuys und der Kojoteiremeler, Mensch und Tier lernen
nebeneinander — miteinander zu leB&nwahrend der Kojote zunachst noch durch Urinieren
sein Revier markiert, oder gespannt auflauert, dpwér sich langsam an die Gestalt, mit der
er hier auf kleinstem Raum lebt. Beuys Uberlasst dger seine Handschuhe zum Spiel,
stellvertretend flr seine eigenen Hande erfolgeduddn Berihrungen zwischen Beuys und

dem Tier.

21 Beuys beginnt schon bald den Kojoten zu streigtinh wenn diese Geste der Zuneigung zunachstmisch
Handschuhen vollzogen wir.
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Beuys kommuniziert mit Little John, das Turbinerggesch, durchbricht fur kurze Zeit diese
Dialogeinheiten. Zwischendurch gonnt sich BeuysnieZigarettenpausen, oder begrif3t
Freunde, die gekommen sind um ihn zu sehen.

Beuys stellt durch sein Verhalten eine kleine Wigdemachung an der Seele des Kojoten
dar. Bevor er Amerika verlasst, driickt er das Zien Abschied an sich und verteilt das Stroh
im Raum. Er geht wie er gekommen war — mit Krankagen, Sirenen und in Filz
eingewickelt, verlasst Beuys Amerika. Auch durcin daf- und Abtritt von Beuys wird das
Stuck ,Kojote“, das hier prasentiert wird, in einéedeutungsschweren Rahmen gelegt.
Beuys als stehende, hockende, kniende oder liegeigde, in Filz eingehullt oder nicht, und

der Kojote, waren die Darsteller.

Kommt bereits in der Aktion ,Wie man dem toten Has#ie Bilder erklart* 1965 eine
Kommunikation zwischen dem menschlichen und denstieen Kérper zustande, so erfahrt
diese Begegnung, im Zusammenleben mit dem Kojobdeh rine Steigerung. Beuys, der sich
auch in der Welt der Tiere zuhause fuhlt, schl@ofimal mehr in die Rolle des Vermittlers
zwischen Mensch und Tier. Beuys prasentiert siatleinVerkérperung des Hirten. Der Hirte
trifft hier genau genommen auf einen Feind seinerde?®? Doch der Kojote wird bei Beuys
nicht wie einst von den Amerikanern als Feind geselVielmehr ist er der Vertreter der
Amerikaner und der einzige Bertihrungspunkt, denyBeuit sich in Kontakt treten lasst. Der
Kojote steht fir die unterdriickte Seele, zuglembrasentiert er das Natirliche, das Beuys an
sich heran lasst. Kojote und Indianer wurden einst ihrem Heimatland verj&8t heute
sieht Beuys in ihnen den letzten Rest Menschlidides amerikanischen Volkes.

Die Handlungseinheiten der Aktion schwanken zwischgirdig und still sowie zwischen
angespannt und laut. Mensch und Tier begegnen a@gnauf unterschiedliche Weise — die
Bewegungs- und Gerauschkulisse ist Abbild diesenidzhst von Unsicherheiten gepragten
Zusammenkunft. Beuys versucht sich dem Tier anzmih durch eine Klang- und
Gerauschsprache wie auch durch seine aul3ere Hmnobei,In der Gegenuberstellung von
Mensch und Tier entstand der Eindruck, als sei FEilr das >Fellc oder die Haut des
>Eurasiers<2®* Ahnlich einem zweiten Kleidungsstiick verstarkt gedurch den Filz seine

auflere Schicht.

22yqgl. Frank Gieseke und Albert Markert: FliegeizRind Vaterland. Eine erweiterte Beuys Biographie.
Berlin, 1996. S. 201.

23ygl. Ebd., S. 201.

24 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 215.
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Filz besteht zu einem Grof3teil aus Schafwolle — Slelsaf wiederum ist ein dem Kojoten
unterworfenes Tier, es ist schwacher als er. Daliehvollkommene Einwickelung in Filz
drickt Beuys seine Unterwurfigkeit vor dem Tier .a@&ine Transformationsbereitschaft
drickt er auch durch Rickgriffe auf schamanischarnkeichen aus. So kann man auch die
von Beuys verwendete Triangel mit der Trommel deisafianen vergleichéft’

In der Aktion wird ein Ritual ausgelebt. Ein Ritudas gegliedert und unterteilt ist, indem
mythisch aufgeladene Gegenstande wie Filz, Trianger Stab zum Einsatz kommen und

das durch bedeutungsschwere Gesten eine Annahamischen Mensch und Tier erlaubt.

Beuys vollzog eine Abfolge von symbolischen Handkem, die in ihm
bestimmte Krafte freisetzen. Er lebte ein Ritual Heilung, nahm sich der
Wunden der anderen stellvertretend an (stellvercetir die der Indianer).
Im Schamanismus bildet der rituelle Tod die Voratmsng fur Heilung,
Weisheit, Wiedergeburt. Beuys lebte die Krise ued dtuellen Tod, bis er
den Einklang mit Natur, Geschichte und Mensch ehnteiatte?>®

Beuys steht Amerika zweifelsohne nicht neutral géger, er méchte dennoch versuchen,
durch seine Person den traumatischer Punkt derhi@bése Amerikas zu bewaltigen. Durch
diese Uberwindung sei vielleicht ein neuer Anfanggtith — Beuys glaubt an ein besseres
Amerika, die Kommunikation zwischen Mensch und Tiggrein Anfang. Zusatzlich bezieht
sich Beuys in seiner Aktion generell auf die Spajtwon Kulturen und Traditionen. Ein

Thema, das auch in den >Eurasiac-Arbeiten vorrabgigandelt wird®’

25yl Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theateach dem Holocaust. Documentartheater, Popéstinedi
Happening. Wien, 2006. S. 220.

2% Epd., S. 220.

#7ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 210.
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4. Kapitel: Feste Stoffe

Die Heftigkeit, Harte, die Koharenz als die Eigdraft, worauf die Trag-
und Haltkraft beruht, sind Bedingungen des Matsyialelche zunachst nur
die handwerksméRige Seite der Baukunst angeberh Befien auch sie
schon mit der &sthetischen in einem untrennbarsaimenhang [.. °

Einen Festkorper als Ausgangspunkt zu nehmen, i# bewusste Entscheidung des
Kinstlers. Eignen sich doch feste Korper besondgrs dazu, sich dem Kinstler zu
unterwerfen, sich einer speziellen Form unterzuemdrAuch Beuys verwendet in seiner
Arbeit feste Stoffe. Materialien wie Erde, Holze®tund Schmutz, Gold, Kupfer, Blei und
Filz haben einen festen Platz in seinem Werk eiogegnen. Dennoch zwingt er ihnen keine
Form auf, die das Sosein der Materialien Ubersehattirde. Vielmehr setzt er sie ihrer
Urspriunglichkeit gemaR ein. Das Kunstwerk bekomot allem durch die Verwendung
eines spezifischen Materials ein Sprachrohr. Aéétper zu verwenden bedeutet fir Beuys
keine Flucht in die Starrheit. Holz kann durch d#achstum des Baumes belebt sein, der
Filz wiederum zeichnet sich durch seine Speichegkdit aus — ist Produzent von Warme.

Robert Smithson schreibt Uber die Eigenschaft estkérpern:

Jemand mag >hohle< Kérper ablehnen und >massiverMaénc< vorziehen,
aber kein Material ist wirklich massiv, alle sindtidohlrAumen und Rissen
durchsetzt. Festkorper sind Partikelstrukturen imere Energiefluld herum,
sie sind objektive lllusionen, die mit Kérnchen vbtaterie besetzt sind,
eine Ansammlung von Oberflachen, die jederzeitreeten konnef®

Beuys sieht diese Zerbrechlichkeit und setzt sigusst in Szene. Die Materialien haben in
seinen Kunstwerken Raum zu wirken, auch wenn sigezharren scheinen. Sie wirken in

sich selbst oder in Bezug aufeinander, sodassmkgiefluss sichtbar wird.
4.1 Erde

4.1.1 Zusammensetzung/ Eigenschaften
Der physikalische Stoff Erde hat unterschiedliclaebEn sowie Formen. Er tritt als Humus
oder Schutt, als Sand oder Schlamm in Erscheimdagschwer lasst sich Erde formen. Form

entsteht vielmehr durch ihr Eigengewicht. Dennatlerde ein unglaublich vielseitiger Stoff.

288 Eriedrich Theodor Vischer: Das Material. In: Maaéisthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnerduviera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S:51
S. 45.

289 Robert Smithson: Erdprojekte. In: Materialasthe@kiellentexte zu Kunst, Design und Architektur. Mg
Dietmar Riibel, Monika Wagner und Vera Wolf. Framkfam Main: Reimer, 2005. S. 265-267. S. 266.
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Erde ist transportabel und speicherfahig, hat esddshtnis, und birgt Erinnerungen,
beispielsweise in Form von Spuren - zugleich istilide selbst eine Spur.

In den Arbeiten von Beuys ist der Einsatz von Erdd-orm des Tons immer wieder zu
bemerken. Aufgrund dieser Tatsache, sei der Todieser Stelle im speziellen ausgewiesen.
Tonerde ist das Verwitterungsprodukt von feldspéten Gestein und kann in Verbindung
mit Wasser zu gut formbarem Ton umgestaltet werlftam kann Ton trocknen, brennen und
glasieren. Eine hohere Stabilitat erlangt er duBcbnnen — hier verringert er deutlich sein
Volumen, zusatzlich wird die Wasseraufnahme verindGenerell ist Ton ein leicht zu
handhabendes und bearbeitbares Material. Der Bptiolloritz Carrier& schreibt tiber den

Ton:

Der Thon in seiner Festigkeit, Zahigkeit und Sclenseht dem organischen
Leben am nachsten.[...]Der Thon hat das Fleischigenddie Dichtigkeit,
und er hat etwas von der Befreiung des Stofflicheworganischer Belebung
durch das innere fliissig gewordene BewegtS&in.

Die Beziehung zwischen Mensch und Ton ist in didBeschreibung besonders deutlich

erkennbar.

4.1.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

,und jetzt erst wird voll bewul3t, dal’ die Erde ssemgen die einzige Mdoglichkeit ist fur die
Entwicklung des Menscher® Erde, die Kraft , [...] die Alles hervorbringt und
zuriicknimmt, zum Kristall oder zu Staub werdentl48%

Erde bezeichnet nicht nur den Stoff - das Matesahdern Erde bezeichnet auch den Korper
unseres Planeten. Erde birgt Geschichten, Erfakryrigeben. Die Bedeutung des Materials
wird bereits in der aristotelischen Philosophieavschaulicht. Erde gehort hier, neben Feuer,
Wasser und Luft zu den vier Elementen. Noch bisliwsJahrhundert gilt Erde als Ursprung
des Lebens, des Entstehens und Vergehens. Nuralanggerden Fortschritte Uber die
Kenntnis der Erde in der Forschung, auch im DerdenMenschen verankert. Physikalische
sowie auch chemische Erklarungen laufen dem bedgsschweren Element Erde hinterher.

Monika Wagner bezeichnet Erde als einen der Natifestder sich doch von den anderen

2991817-1895.

291 Moritz Carriére: MaR, Material und Farbe. In: Miagisthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnerduviera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S:51
S. 53-54.

292 Clara Bodemann-Ritter[Hg.]: Joseph Beuys. Jederdde ist ein Kiinstler. Gesprache auf der docunf@nta
1972. Berlin, 1997. S. 72.

2% Franz Joseph Van der Grinten: Alle Materie istiaté Weise belebt. In: Joseph Beuys. Die Matenalind
ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Strieder. BedburgrHstiftung Museum Schloss Moyland, 2006. S. 1181211,
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abgrenzt: ,Bei kaum einem dieser Stoffe klafft déerhaltnis von ahistorischem Anschein
und historischer Betrachtung weiter auseinandebeil€rde.*** Erde ist wertvoll und heilig,
zugleich jedoch auch wertl6%

Der Verbindung zur Erde im Totenkult sowie bei 8peaktiken hat sich bis heute erhalten.
In der Zeit des Nationalsozialismus ist eine besomd/erbindung von Mensch und eigenem
Land, zur eigenen Erde, propagiert worden. Blutd Bodenideologie sind die Schlagworter
einer von Krieg und Gewalt dominierten Zeit. Erdegbunsere Gesellschaft. Karl Marx sah
in ihr eine Proviantkammer wie auch das urspriihglidrsenal von Arbeitsmittefi® Unsere
~Mutter Erde" verweist auf den urspriinglichen urthi#zenden Wert des Materials, auf die
Verbindung zur Natur und zur Landwirtschaft. Duddn Namen ,Mutter Erde”, und durch
seine Konnotation als passiver Part wird der Ufstbér zugleich auch als genuin weibliches
Material ausgewiesen. Auch Monika Wagner macht diestlich: ,[...] Erde wie Farbe,
werden als flexible, amorphe Materialien, als Matsieit jeher weiblich gedacht®

Interessant ist die Tatsache, dass Erde bis hésitallgegenwartiger Urstoff gesehen wird,
betrachtet man jedoch das Verhaltnis zu diesent Btafer heutigen Zeit genauer, so wird
erkennbar, dass die meisten Menschen heute ohliehgsg Bezug zur Erde aufwachsen. Die
Erde scheint aus dem Lebensumfeld Stadt, in dermdisten Menschen heute ansassig sind,

wie verbannt.

Auch Ton kann als so genannter Urstoff bezeichmetien. In Form des Backsteins tritt er als
Baumaterial auf, verbreitet ist er aber auch imigon Gefallen. Tonerde ist mit dem Lehm
verwandt, der zur Herstellung von Ziegeln Verwergldimdet, und aus dessen Stoff laut
Schopfungsgeschichte, der Mensch entstanden ist.

Werkstlcke aus Ton sind bereits aus préahistorisé®dr nachweisbar. Tonerne Gefalle,
Wandbekleidungen, Gesetzestafeln und Grabbeigahdraas dem vorderasiatischen Raum
belegt und zu groBem Teil erhalten geblieben. Aes dMittelalter sind nur wenige
Tonplastiken bekannt. Zu Beginn des 15. Jahrhusdegtden jedoch Serien von Tonfiguren
hergestellt, die als Ersatz fur teure Holzschndiser in der Kirche eingesetzt werden. In
Italien setzt die Herstellung von monumentalen Skuen und Reliefs zu diesen Zwecken

bereits schon ein wenig friiher ein, und setzte lsislns 18. Jahrhundert fort.

294 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 110.
2% ygl. Ebd., S. 111.

29 Karl Marx: Der ArbeitsprozeR. In: Materialasthet@uellentexte zu Kunst, Design und Architektur. Mg
Dietmar Riibel, Monika Wagner und Vera Wolf. Framkfam Main, 2005. S. 20-21. S. 21.

#"Ebd., S. 45.
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4.1.3 Verwendung in der Kunst

Erde z&hlt so wie Holz zu den ,armen Materialf8fin der Kunst — durch dieses Adjektiv
geht man auf die Einfachheit der Materialien — hiabf ihren Wert, ein. In der Kunst ist
dieses Material ebenso bedeutungsschwer, wie dexibdl, zahlt zu den weit verbreiteten
Materialien der zeitgenéssischen Kunst. Vor allendén 60er Jahren des 20. Jahrhunderts
wenden sich viele Kunstler von der Pop-art Bewegaingund dem Material Erde zu. Weg
vom Kunststoff und den Verbindungen zur Konsumdsslehft, hin zu Erdmaterialien, lautet
der Ruf der Arte Povera in Europa und der Land+arlen USA. In den Grabungen und
Sprengungen Michael Heinzers in den 1960er Jabpgitht Erde ihre eigene Sprache.
Kinstler bewerten das Material im positiven, wietaim negativen Sinn — Erde erscheint in
ihrer Bedeutung flexibel. Der Kunstler Walter de rMa erschafft Erdraume. 1980
beispielsweise schiittete er die R&ume einer Newerdgalerie mit Erde aus. Er zeigt Natur
im Grof3stadtdschungel. In einem von ihm 1968 gdfaien Erdhaufen wiederum wird die
Erde zum negativ konnotierten Dreck. Kriegsschatt Gkologische Verseuchung werden so

wie die ,Elementarnatuf®®

zur Schau gestellt. Da die Formung von Erde dfivserig ist,
verwenden Kunstler wie Joseph Beuys oder Magdaletelova die geometrische Form des
Kegels, die bei der Schittung von selbst entsteélmstler verwenden Erde als Zeichen der
Kultur oder des Menschen selbst. Nikolaus Lang peisweise verwendet Torf als
Bildhauermaterial und symbolisiert so die Formueg Menschen aus der Erde.

Interessant ist die Tatsache, dass der Einzug mer in Kunstraum, mit der Medialisierung
des Kunstraumes Hand in Hand geht. Anscheinenekiéiir einige Kinstler notwendig, den
Gegenpol der Medialisierung ebenfalls auszustellander Kunst des 20. Jahrhunderts
werden diese zwei Raume immer wieder miteinandeglicken. Zwei Krafte, die das
Gegensatzliche prasentieren, oder sich erganzesr Ydtoff gegen die Gesetze der neuen
Welt. Anlasslich der ersten Mediale 1992 in Hammirgmt sich Bob Wilson dieses Themas
an. Wahrend in den Raumlichkeiten der Ausstellumigermediale Welten vorgestellt werden,
hat der Kunstler den Estrich mit Lehmschlick ausgielet. Lehm in getrocknetem Zustand
zeigte seine Bruchstellen, veranschaulicht die pMiaerialitat und verkorpert so die

Grundlage der immateriellen Medienwelt.

Vergleicht man Ton mit anderen kunstlerischen Malien, so ist er in der Wertehierarchie

ziemlich weit unten angesiedelt. In der Renaissaecerendet man Ton zur Herstellung von

2% Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 92.
299 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankgaschmidt. Miinchen, 2002. S. 76.
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plastischen Skizzen, die bei der Formfindung vorul@kren eingesetzt werden. Diese

_bozzetti°

erhalten zunehmend an Bedeutung, und entwickelch ssogar zu
Sammlerobjekten. Auch als Ausgangsform zum Brongedann man Ton gut verwenden.
Michelangelo halt diese Bedeutung fest. Beide Vedwagsarten werden bis ins 19.
Jahrhundert hinein praktiziert. In den 30er Jaltes 19. Jahrhunderts stellt Honoré Daumier
bereits karikierende Plastiken aus Ton her.

Die Bedeutung des Tons als plastisches Mediumiadfigt sich jedoch, als man im Sinne
der Materialgerechtheit, Widerstand im Material rdue diesem Wunsch kann der leicht
formbare Ton nicht gerecht werden. Eine extreme édwng erfahrt Ton in der Zeit des
Nationalsozialismus, wo er als charakterloses Nitemngesehen wird. Die Moderne, im
Gegensatz zu dieser Meinung, schatzt die Formbadmvie auch die Verbindung zur
Alltagswelt, die Ton in sich tragt. Als traditioesthes und zugleich einfaches Material findet
Ton auch in Keramikkunstwerken seine Entsprechuiign dient aber auch zur
Veranschaulichung von Spuren. Die Kinstler der Rdgera kbnnen Ton als armes Material
fur sich entdecken — seine Qualitaten schatzen. litamt auf seine Verbreitungstechnik, auf
seine Bedeutung in der Schopfung Bezug, verbineletlabn auch mit Weiblichkeitsmythen.
Im Laufe der Zeit hat man sich den vielen und wtieiledlichen Bedeutungen des Tons
angenommen, ihn immer wieder neu inszeniert und d&ath auf alte Bedeutungen

zurtckgegriffen.

Generell zeigt sich also, dass sich Erde, je nlagr Zusammensetzung, zu unterschiedlicher

kiinstlerischer Gestaltung eignet, und dadurch saéedliche Bedeutungen erfafft.

4.1.4 Verbindung zur eigenen Geschichte von Beuys

Eine Verbindung zum Urstoff Erde, scheint flr Bebgseits in jungen Jahren als bedeutend.
Die ersten Ausstellungen, die er als Kind veratesia| beschéaftigten sich mit dieser Materie.
1928 erfolgt, traut man seinen Aussagen in ,LelzrisWerklauf* die Prasentation ,Erste
Ausstellung vom Ausheben eines Schitzengrabens®,Aodstellung um den Unterschied
zwischen lehmigen Sand und sandigem Lehm klarzuemichm Alter von zwolf Jahren
zeigt er eine ,Ausstellung unter der Erde (flackeograben)”.

Als Zeichen hat Beuys in seinem Schaffen das Kféuzlie Erde bestimmt. Das alles und

zugleich nichts bedeutet, das zugleich den Ursprsmgie die Unterteilung des Lebens

309 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankdaschmidt. Miinchen, 2002. S. 227.
301 ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 114
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symbolisiert. Auch die Farbe Braun setzt Beuysuofl gerne ein — sie beschaftigt ihn immer
wieder in seinem Werk. Braun verweist in verschieteFarbabstufungen auf die Farbe der
Erde. Auch als Braunkreuz, oder getrocknetes Bdutveist Braun letztendlich wieder auf die

Erde.

4.1.5 Erde -Ausgangspunkt des Materialinteresses
Theodora Vischer sieht das Material Erde als Duosltt Angelpunkt der Beuysschen Theorie:

Materie verstanden als Urgrund nimmt in seinem natcschen Denken
einen entscheidenden Platz ein. An ihr wird sowddd Vergehen wie das
Entstehen manifest, sie ist das einzige greifb@aegdis das ganzheitlichen
Kreislaufs, der als solcher an einem sowohl mdtene wie auch
immateriellen, kosmischen oder geistigen Bereidlhdae Hier liegt die
Begriindung fir das ausgepréagte Materialinteresag, Beuys in seinem
plastischen Schaffen an den Tag [&4t.

Zum Transformationsgedanken von Beuys passt Erde iauder Hinsicht gut, da sie schon
seit frihester Zeit mit Verwandlungsprozessen inrbWelung gebracht wird. ,Die
Konzentration auf die Materie, wie Beuys sie imsfichen Schaffen entwickelt, ist eine
Stellungnahme zugunsten der Wirklichkeit, von dex Materie eine Erscheinungsform
ist, 303

Erde ist so wie Blut in den Kopfen vieler, noch iemmit rassischen Ideologien und
Denkstrukturen des Nationalsozialismus verbundemsd einleuchtender scheint es, dass
zunachst gerade die Amerikaner ein sehr zwiespaltierhaltnis zum deutschen Kinstler
Beuys hatten.

Eine Verbindung zur Materie - zur Erde, stellt digrizontale Ausrichtung vieler Plastiken
von Beuys dar. Dadurch wird der Bezug zur Erde ttesiert, tritt diese auch nicht als
Material in Erscheinung. Ein Beispiel dafir waree thstallation ,Schneefall* 1965 oder
,Ende des 20. Jahrhunderts* 1983-18%5In seiner Arbeit ,Erde essen, Lehm essen“ 1963
geht Beuys hingegen auf die Verbindung von Erdelatstoff des Menschen ein. Eine

geoffnete Sardinenbichse ist hier mit grauem Tdiillge

4.1.5.1 ,Erdtelefon” 1968
Von 20.-29. September 1968 stellt Beuys sein ,Heftte“ in Disseldorf aus.

302 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 143.
%3 Epd., S. 182.
4vgl. Ebd., S. 143.
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«305

,Erdtelefon

Erde tritt als Material in verschiedenen Schopfumgken auf. Schon hier wird erkennbar,
dass ihr meist ein zweites Element hinzugefigt emnthuss, um etwas entstehen zu lassen.
Sei dies nun Feuer, ein Geist oder ein Wort. Dutigses zweite Element wird der Erde
Leben eingehaucht. Genau diese Verbindung zwis@rde und einem nicht greifbaren
zweiten Element wird hier thematisiert.

Telefon und Lehmklof3 stehen einander gegentber.watégiht wem die Stimme? Wer gibt
die Energie? Kann die Erde belebt, oder das Teldfenutzbar gemacht werden? Die
Bedeutung der Plastik bezieht sich auf einen Eeargitausch, auf die Moglichkeit der
Funktionsfahigkeit. Das Kabel, das hier unter deizglatte weitergefuhrt wird, tragt die
Hoffnung auf Kommunikationsfahigkeit in sich — niclalles ist hier sichtbar, die
Funktionsfahigkeit kann nicht ausgeschlossen werden

Die Verwendung des Lehmbrockens in Kombination aein Telefon ist befremdlich, kann
dadurch aber neue Assoziationen entstehen lasseh. @otz Adriani kommentiert: ,[Beuys
zeigt] Objekte, die funktionsentfremdet eine andémeiere Realitdt schaffen, weil sie nicht
affirmativ Konsumkongruentes beinhaltefi™Méchte Beuys hier auf eine Verbindung — auf
einen Austausch zwischen Mensch und Natur hinw@isstnunsere Verbindung zu unserem
Ursprung bereits so weit entfernt und utopisch das Telefon, das seine Energie aus der
Erde bezieht? Die Plastik erinnert ebenso an diasdeis gottlichen Lebeneinhauchens. Hier

konnte eine Stimme dem Lehmklumpen vielleicht ebdreben einhauchen.

305 Abbildung 2: Joseph Beuys: Skulptur ,Erdtelephdrélefon, Kabelschnur, Lehmklumpen, Heu auf
Holzbrett. Auf der Unterseite signiert ,Joseph Be6@". 20 x 47 x 76 cm. Privatsammlung. 1968.
308 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéin, 1973. S. 106.
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Aber auch Theodora Vischers Ansicht muss hier tesitibtigt werden: Elemente wie Kabel,
Sonden oder Lampen tauchen bei Beuys ab 1951 aedief\haben sie etwas Naturliches,
noch etwas Mystisches an sich — sie verweisen eunfpthysikalischen Bereich im Schaffen
von Beuys. Primar sind sie als Zeichen fur Enemgiskiufe, Magnetfelder, oder

Akkumulatoren zu sehefi!

4.2 Stein/ Basalt

4.2.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Unter dem Uberbegriff ,Stein* versteht man unteiedlichste Gesteinsarten, die sich in

Alter, Vorkommen und Eigenschaften unterscheiddseispielsweise in Bezug auf Harte,

Dichte, Gewicht oder Farbigkeit. Jeder Stein haieseigene Geschichte und Bedeutung - ob
diese nun seine Entstehung oder Verwendung be@&sonderes Augenmerk soll hier nun

auf die Gesteinsart Basalt gelegt werden.

Basalt ist ein Ergussgestein, das durch die radthkéhlung von Gesteinsschmelze entsteht,
wird daher zum Sediment- und Effusivgestein gezafitist dringen die so entstandenen
prismatischen Saulen bis zur Erdoberflache empod w@rigen sich in gigantischen
Formationen - haben eine sehr pragnante Erscheimgig stofflich gesehen besteht Basalt
aus einer Zusammensetzung von Augit, Feldspat uagnikiteisenstein. Er ist dicht und
hart, unbearbeitet hat er eine eher rotlich-bratade, wohingegen der geschliffene Stein
schwarz glanzend ist. Basalt ist ein sprodes Matedas unter Druck leicht springt — eine
genaue und feine Bearbeitung scheint dadurch schvigtich. Durch Hitze lasst sich der
Stein, der aus einer gashaltigen Grundmasse beabahttauch wieder verflissigen.

Weltweit ist er das am haufigsten vorkommende Gested findet vielerlei Verwendung —
besonders als gegossenes Baumaterial. So wird aaltBzur Straldenschotterung oder zur
Stral3enerschlielBung durch Pflastersteine einge$ietkt als Baumaterial und zur Isolierung
Verwendung, wird aber auch als Grabstein einges¥etwitterter Basaltstein verwandelt
sich in fruchtbare Erde, die zur Dingung von Pfianzingesetzt werden kann. Wird
Basaltstein bendtigt, so muss er in kleinen Stucdegesprengt werden, als zugeschnittener
Werkstein ist Basalt nicht erhaltlich. Kommt es raum Einsatz des Steines, so muss sich der

Arbeiter meist den naturgegebenen Formen des Rasatpassen.

397vgl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. KéIn, 1991. S. 145.
86



Seinen Namen hat der Basaltstein von der RegioarBatie im Osten des alten Paléstina
liegt. Er entwickelte sich aus dem Stadtenamendela Boden dieser Region aus Lava
entstanden ist.

4.2.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

Basaltskulpturen aus vergangenen Zeiten findetwoaallem im alten Agypten, im vorderen
Orient oder in Mittelamerika. Hier entdecken diecHkulturen der Azteken und Olmeken den
Basaltstein fur sich. Auch in Indien verwendet nthese Gesteinsart gerne. Hier gestaltet
man Skulpturen hinduistischer Gottheiten - arbeifittsehr detailreich. In Rom wiederum
findet man im 1. und 2. Jahrhundert n. Chr. Gefaltlaran, Bronzestatuen mit Basalt
nachzuahmen. Im 19. Jahrhundert sieht man Bagait ala einen Stein, der die Intelligenz in
der Natur aufwertet, wahrend man bereits in der &trk von seiner naturgegebenen Gestalt
fasziniert war. Eine ortspezifische Tradition hder Basaltstein in Kassel. In Parkanlagen
oder kunstlichen Steinbriichen setzt man ihn hiegzene. Beuys greift diese Tradition mit
dem Projekt ,, 7000 Eichen* 1982 auf.

4.2.3 Verwendung in der Kunst

Monika Wagner stellt fest: ,In der Praxis kiinstteher Gestaltung gibt es keinen Werkstoff,
der so weit verbreitet ist und aus dem so vieledtwarke vergangener Kulturen materialitar
uberliefert sind wie Stein®® Lediglich Holz ist vermutlich noch weiter verbwit doch nie
kann es in seiner Verwendung an die StabilitatRtegns herankommen. ,Stein ist das immer
schon dagewesene, das ewige Material schlechtfin.”

Als einer der beliebtesten Steine zur Herstellung $kulpturen gilt Marmor, der seit der
Antike in diesem Kontext seine Erfullung findet.ll& als neue Materialien fur die Kunst
entdeckt werden - der Stein seine absolute Vormsatgitung in diesem Bereich verliert, wird

er vermehrt in der Architektur mit neuem Eifer ezagtzt.

Bei der Betrachtung des Steins als kinstlerischaelidl nimmt Basalt eine besondere Rolle
ein. Im westlichen Kulturkreis wird er friher nuereinzelt fur bildhauerische Skulpturen

verwendet. Generell wird diese Gesteinsart biseMits 20. Jahrhunderts nur wenig beachtet.
Grinde dafur sind seine Harte, die schwer umzulgestee naturgegebene Form und seine
bei der Bearbeitung auftretende Bruchigkeit. Na@&0lwird der Basalt jedoch interessanter,

308 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 170.
%9 Epd., S. 170.
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findet er doch in der Erstellung von nicht-gegendli&éhen Skulpturen seinen idealen
Gebrauch.

Der Bildhauer Isamu Noguchi erstellt seit dem Emtb 1960er Jahre Skulpturen aus
Basaltgestein. Fur ihn ist der Kontrast von lediglgrob bis zu einem intensiv bearbeiteten
Stein  von besonderem Interesse. Mit dem Kontrastr denterschiedlichen
Oberflachenbeschaffenheit setzten sich auch japaamikinstler wie Masayuki Nagare, Seliji
Kunishima oder Nobuo Sekine auseinander. Das kdereon japanischen Kinstlern am
Basalt erklart sich durch die heimische Asthetik d¢abi-Sabi. Diese besagt, dass man der
Selbsttatigkeit eines Materials positiv gegenubergestellt ist. Oft bildet Basalt eine
naturliche Patina die der japanische Vorstellung yo..] Schénheit des Unvollkommenen,
Zerbrochenen oder Verwitterten [..3}° entspricht.

Auch die Transformation des Gesteins von flussigfemt scheint fur die Kunst des 20.
Jahrhunderts von Interesse. Dadurch koénnen natimgédliche sowie auch politische
Bewegungen veranschaulicht werden. Der Bildhauandtszek Duszenko, der gemeinsam
mit dem Architekten Adam Haupt die Gedenkstatte Hesizentrationslagers Treblinka
entwirft — verwendet fur dieses Werk bewusst Bagdik Metapher fir den Holocaust wird
hier geschmolzener Basalt eingesetzt, der einéh€lhedeckt. Die Basaltflache befindet sich
dort, wo man einst die Leichen verbrannt hat.

Viele Kinstler des 20. Jahrhunderts veranschaulicie Beweglichkeit und die Naturlichkeit
der Steine. Man weist auf die Herauslésung aus &emen hin, zeigt Bohrlécher an

sichtbaren Stellen oder achtet nicht mehr auf ¥egreleckung der Spaltfugen.

4.2.4 Verbindung zur eigenen Geschichte von Beuys

Die Arbeit mit Stein, ist schon sehr frih in denktlerischen Laufbahn von Beuys verankert,
da er bei der Aufnahme seines Kunststudiums arDdeseldorfer Akademie zun&chst dem
Bildhauer Joseph Enseling als Schuler zugeteilt wiinter seinem zweiten Lehrer Ewald
Mataré erstellt er 1951 eine seiner ersten monuatentSteinarbeiten. Das Grabmal fur
Heinrich und Maria Nauen wird vom Lehrer entworfend von Schiler Beuys aus Stein
geschlagen.

1974 besuchte Beuys den Giant’'s Causeway in AnbDiese machtige Basaltsteinsformation
war einst aus Lava entstanden. Naturlich war diésatergrund fur Beuys faszinierend,

beschatftigt er sich doch standig mit der Transfoionavon Materialien. Die heil3e Lava, die

im kalten Wasser erstarrt, bietet ein gigantisdBiéd der wechselseitigen Beeinflussung von

319 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankgaschmidt. Miinchen, 2002. S. 32.
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Stoffen. Auch die Form der Gesteinsblécke passtthxemretischen Formenlehre von Beuys,
ahneln sie doch den Bienenwaben in ihrer hexagorfabem. Beuys arbeitet immer wieder
mit dem Gestein Basalt — er empfindet daflr einsziation, die wohl auch durch die
besonderen Eindriicke dieser Reise entstanden sgith

,Joseph Beuys am Giant's Causewas"

Basalt tritt aber auch in der Region auf, in deuy&eaufgewachsen ist. Die mittelalterlichen
wie auch neuzeitlichen Mauerwerke in Kleve sind Basalt entstanden. Ein Beispiel daftr
ist die Klever Schwanenburg.

4.2.5 Stein — Mehr als ein Material des Bildhauers

Andreas Schalhorn vermerkt: ,Wenngleich man ihnhniauf den ersten Blick zu den
>typischenc< und quantitativ markanten Beuys-Maliemarechnen wird, hat auch der Stein
seinen besonderen Platz im vielschichtigen Matev&@hos von Joseph Beuy&* Beuys
sieht den Stein als plastisches Werk der Natursatesspezielle Eigenschaften es zu

berticksichtigen gilt, wenn er sich dieses Materia¢slienen will. Dadurch kann er mit

31ygl. Sean Rainbird: Joseph Beuys und die Welkadten. Schottland, Irland und England. 1970-85.
Munchen: Schirmer/Mosel 2006. S. 69-72.

312 Abbildung 3: Joseph Beuys am Giant's Causewaypgraphie. O. J..

313 Andreas Schalhorn: Stein. In: Joseph Beuys. DiteNgdien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Steied
Bedburg-Hau, 2006. S. 200-213. S. 201.
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Energien in Kontakt treten, die ihn zum Sender odach Empfanger von Impulsen
machert* Schon sein Leben lang ist Beuys von der beeinénaén Kraft der Berge, des
Gesteins und der Mineralien fasziniert. Fur ihrltsttas Gebirge das Skelett der Erde da.
Minerale bezeichnet er hingegen als ein SymbokKiiaft und Regeneration. Der Basaltstein
ist fir ihn alleine durch sein Vorkommen auf denzen Welt von besonderer Bedeutdty.
Erstmals bearbeitet er Basalt in den 1950er Jalanesm,seinem Material erstellt Beuys das
monumentale Grabkreuz fir den Sammler Joseph Koch.

In der prismatischen Form des Basalts sieht Bedgs, Ausdruck des Nicht-Organischen,
sowie auch der mineralischen Nattft Mit seiner kristallinen Struktur wird der Steinrfilan

zu einem bedeutungsschweren Material der Plastérhdftung von organischem, wie
anorganischen Material wird in der kristallinenu&tur ausgedrtickt, daher bedeutet der Stein
Lvertotung* — dem Basalt, der ja aus der heiRenotthkehen Lava entsteht, ist diese
Bedeutung im besonderen MafRe eigeérMit dem Basalt hatte er einen Stein entdeckt, der
nicht nur fest, sondern auch flussig ist, der siehldee des Plastischen unterordnen - in ihre
Welt einordnen kann. Monika Wagner meint dazu: ,[Sdlbst das Werk aus Stein ist nicht
mehr formkonstant, sondern wird variab&"

Fur Beuys ist der Einfluss von Warme auf die vom ikerwendeten Materialien, von
besonderer Bedeutung — steht sie doch als Tranafamsenergie im Zentrum seiner
plastischen Theorie. Basalt befindet sich zwar Zsime kristalliner Form, die fir Beuys mit
dem Absterben in Verbindung zu setzen ist, docltlduliie Warmeempfindlichkeit ist das
kristalline fir den Stein kein Endurteil, sondeedliglich ein Durchgangsstadiuii?. Beuys
sieht den Stein allgemein als Inkarnation des Mesisc- physisch wie geistfg® Die Arbeit

mit Basalt symbolisiert hingegen die gesellschafdi Umwalzung?

314vgl. Andreas Schalhorn: Stein. In: Joseph Beuys Nhaterialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbatdeler.
Bedburg-Hau, 2006. S. 200-213. S. 202.

315ygl. Sean Rainbird: Joseph Beuys und die Welkaxdten. Schottland, Irland und England. 1970-85.
Minchen, 2006. S. 35.

318 ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 181
317ygl. Andreas Schalhorn: Stein. In: Joseph Beuys.Nhaterialien und ihre Botschaft. Hg. v. BarbatdeSler.
Bedburg-Hau, 2006. S. 200-213. S. 202.

318 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 179.
#9vgl. Ebd., S. 182.

320ygl. Andreas Schalhorn: Stein. In: Joseph Beuys Nhaterialien und ihre Botschaft. Hg. v. BarbatdeSler.
Bedburg-Hau, 2006. S. 200-213. S. 203.

321 ygl. Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstletiea Materials. Werkstoffe der modernen Kunst von
Abfall bis Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Ribel undifastian Hackenschmidt. Miinchen, 2002. S. 31.
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4.2.5.1 ,Das Ende des 20. Jahrhunderts* 1983-1985

.Das Ende des 20. Jahrhunderts“ umfasst vier vexrdehe Installationen, die im Zeitraum
von zwei Jahren entstanden sind. Zunachst stelly$8en Sommer 1983 seine Plastik in der
Kunsthalle Dusseldorf aus. Urspriinglich ist die éitbmit 65 Basaltsteinen konzipiert, doch
aus statischen Grinden kann hier nur ein kleindrdee ,Steinsammlung“ gezeigt werden.
44 Steine werden dann in der Galerie Schmela 2r sglbststandigen Rauminstallation.
Jede der prasentierten skulpturalen Installatidmesteht aus Basaltblécken, denen zunachst
ein kegelférmiges Stick herausgeschnitten, abgéechlund danach wieder eingesetzt
worden ist. Das kegelférmige Stick halt sich nummantelt von Filz und Ton erneut im
Stein fest. Die Steine laufen nebeneinander odesr aind Ubereinander aufgebaut,
Assoziationen zu Monumenten wie Stonehenge entstéhArmin Zweite kommentiert das
Bild das sich dem Betrachter der Installation hiete

So laflt etwa das Diagramm der Arbeit erkennenBeigys in der parallelen
Anordnung der meisten Steine so etwas wie eine Mlggng, einen Zug
der an sich unbeweglichen Basaltstelen andeuteftewsb als wéare eine
Gruppe, die gerade noch einem Ziel zustrebte, gddizlich angehalten
worden und buchstéblich zu Tode erst#t.

Von der erstarrten Bewegung her erinnert die Anendgnder Steine sogar an die Arbeit ,Das
Rudel” 1969.

,Das Ende des 20. Jahrhundeit&*

322ygl. Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur MateriefoMuinchen/ Paris/ London, 1991. S. 45.

$3Epd., S. 45.

324 Abbildung 4: Joseph Beuys: Skulptur ,Das Ende2ieslahrhunderts®. 5 Basaltsteine mit herausgefnast
Kegel, Filz, Lehm. Jeder ca. 190 x 60 x 60 cm. SamqUlbricht. Disseldorf. 1983.
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Durch spezielle Inszenierung, wie beispielsweisehlicht, kann der Stein seine Schwere
verlieren — Beuys jedoch will hier den Stein insdiner Kraft pradsentieren und verzichtet auf
solche Verfalschungen. Er zeigt den Stein in sema&ssiven und bedrohlichen Erscheinung.
.[.-.] Immer scheinen die Steine einander verbunderieinander angewiesen und wie einem
verborgenen Sog unterworfeff®

Der natirliche Saulenwuchs des Basalts ist erhgédatieben, veranschaulicht wird jedoch
eine eingefrorene Bewegung die durch ihre horidzentaisrichtung auf den Tod verweist.
Die Steine die sonst vertikal in den Himmel rag&arden hier, sowie auch im Projekt ,,7000
Eichen® horizontal gelegt.

Der Stein, der bei Beuys des Ofteren auftritt, neatkeine Grenze des Lebens die sich zum
Tod hinwendet, und der man nicht entgehen K&hnDie Saulen sind von einer
Verwitterungsschicht wie von einer Haut umhllte @éinen nattrlichen Verfall des Gesteins
prasentiert — fast so, als wirde es sich um AdssgEobjekte in einem Naturkundemuseum
handeln. Zugleich werden dadurch Verbindungen zatuNgeweckt, die die Basaltsaulen
deutlich vom stadtischen Umfeld und dem des Museaimses abgrenzefi’

Was sich durch diese Skulptur prasentiert, kann meanAssoziationen uber totes Material,
Grab-, oder Schlachtfeldern vergleichen, und dennoit keine vollkommene Erstarrung ein.
Die Skulptur veranschaulicht zwar das Ende, hdver aus, um auf eine Veranderung zum
Besseren zu warten. Andreas Schalhorn deutet dah diie Steine ausgedriickte Vertotung
folgendermalien: ,[Es] impliziert jede Versteinerumg der von Beuys substanziell
angereicherten und veranderten Form die Méglichkkgse zu Uberwinden — den Einsatz
neuer gestalterischer Ressourcen des Menschen sgeseizt®® Auch Sean Rainbird
beschreibt die Installation als eine, die auf egegvisse Art und Weise Leben und Tod als
etwas beschreibbar macht, in dem das Potentiaheu Erneuerung stecft?

Beuys selbst deutet den Hoffnungsmoment des Letherch die Vertiefung im Stein an. Sie
gilt ihm als Aufnahmeflache fur Strahlen, er beheigt sie als ,Collector fir kosmische
Formkrafte***° Diese kleinen Zylinder zeigen an, dass der ZustierdStarre iberwunden

werden kann - sie sind der Teil im Stein, der Lelgkeit vermittel®**Monika Wagner sieht

3% Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit deskége Koln, 1991. S. 199.

3% ygl. Ebd., S. 200.

%27ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 180
181.

328 Andreas Schalhorn: Stein. In: Joseph Beuys. Ditehtdien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Steied
Bedburg-Hau, 2006. S. 200-213. S. 203.

329 ygl. Sean Rainbird: Joseph Beuys und die Welkadten. Schottland, Irland und England. 1970-85.
Munchen, 2006. S. 72.

330ygl. Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur MateriefoMiinchen/ Paris/ London, 1991. S. 42.

#lygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 200.
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in der Herstellung der stumpfen Kegel — durch dgeK@tion des Herausschneidens und
Wiedereinfiigens, eine Metapher fiir Verwundung ueilung®*? Theodora Vischer verweist
wiederum auf eine erneute Lebendigkeit: ,Die Steiedhalten damit ein besonders
ausgezeichnetes >Organ¢, das zwar nicht identifiareist, ihnen aber eine Richtung — oben/
unten, hinten/ vorn — gibt und Orientierungsfahigkaspricht.?*

Die Steine selbst weisen keine regelmafigen Strekktauf, sind von ihrer Zusammensetzung
zum Teil amorph und zum Telil kristallin. Reinhardnten beschreibt die Flachen mit
Steinskulpturen als Wesen die mit ihren ,[...] skuhalen Organen oder Augen noch dem
vorangegangenen Zeitalter angehort8A Er stellt dieser Arbeit, die voran gegangene Arbei
von Beuys ,, 7000 Eichen® entgegen, die er mit detelT,Der Anfang des 21. Jahrhunderts*®
bezeichnet® Dekonstruktion sowie auch die Rekonstruktion werdiirch diese beiden
Arbeiten veranschaulicht. Armin Zweite betont: ,[.dleses Environment und die Kasseler

Arbeit verhalten sich zueinander wie Diagnose uhdrapie.?*®

4.3 Baum/ Holz/ Papier

4.3.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Holz wachst und verrottet, lasst sich also in mehsitsgeschichtlichen Dimensionen
datieren und unterscheidet sich durch diese Eifprften grundlegend von Stelif.Es gibt
unzahlige Holzarten, sowie die unterschiedlichstemwendungen fur dieses Material. Die

Pflanze, das Holz und das Produkt Papier solleRatgenden néher erértert werden.

4.3.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

Was eine lebende Pflanze primar auszeichnet, isiVilcchstum und ihre Ortsgebundenheit.
Unzahlige Pflanzenarten existieren auf der Weltd laus den meisten gewinnen die
Menschen Materialien, die sie im Alltag sowie aurcller Kunst verwenden. Baume liefern
beispielsweise das vielseitig verwendbare Matétak.

Durch die Verarbeitung der Pflanzen gewinnen wis abnen einen Nutzwert - die

Verarbeitung ist das Fundament fast aller Kultudéeser Erde. Neben dem praktischen

332ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 183
333 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 200.

334 Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek bei HamB0gy,. S. 124.

35vgl. Ebd., S. 124.

336 Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur Materie Form.nidtien/ Paris/ London, 1991. S. 46.

37 vgl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 170

93



Nutzen erfahren Pflanzen auch seit Anbeginn an &l im Hinblick auf die asthetische
Bedeutung. Sie prasentierten sich als BlumenbougquEbrm von Kranzen oder Garten.
Monika Wagner hebt hervor: ,Baume sind nicht nun ékologisches oder asthetisches
Gestaltungselement, sondern sie vermitteln Imapes 'Natur' ist demnach geschichtlici™
Auch Tina Knabl verweist auf die besondere Rolle iéanze: ,[...] wobei die Pflanze, der
Baum als Symbol fiir das Leben, fiir den Menschersssteht.**°

Aber nicht nur der Baum sondern auch das Holz selasveist auf seine Lebendigkeit. So
schreibt Jean Baudrillard: ,Das Holz hat einen eigmlichen Geruch und sogar eigene
Parasiten. Kurz, dieses Material ist ein Wesé&fHolz tritt in ungefahr 10000 verschiedenen
Arten auf. Wenngleich Holz unglaublich oft verwehdeirde und wird, so unterliegt es meist
den harteren Materialien. Veranschaulicht wird diager anderem an der Verwendung von
Holz in westlichen Hochkulturen — das Holz wird thimn Laufe der Zeit durch Stein und
spater durch Metall ersetzt. Ohne Rucksicht auéibeentwickelte Traditionen beginnt man
Holz einzutauschen. Interessant ist eine Betraghtien unterschiedlichen Kulturen im Bezug
auf ihre Wertschéatzung von Holz. Peter der Grolge,Grinder St. Petersburgs lasst diese
Stadt aus Stein bauen, das Ubliche Reich mussrsictiem weniger wertvollen Baumaterial
Holz begnigen. In Japan und Ozeanien hingegen ot Roch angesehen, wird infolge
dessen nur fur hochste Aufgaben eingesetzt. Ims@mtum wiederum wird Holz oft mit dem
Kreuz gleichgesetzt, wird dadurch zum Material eirechen Symboltheologie. Das Holz
dient nicht nur als Kreuz Christi, sondern kannhaats Zeichen des paradiesischen Lebens

gesehen werden.

Wie verhalt sich nun das Material Papier im Lauée @eschichte? Schon im alten Agypten
hat man ein Rezept zur Herstellung eines papieicien Stoffes entwickelt. Geschropftes
Papier ist jedoch erst vor zweitausend Jahrenatsh - in China hat man das Rezept unter
Verwendung von Pflanzenfasern und Textilresten iehwit. Im Mittelalter tritt Papier an
Stelle des Pergaments. Es dient der UberlieferamgBild und Schrift, und kann sich seit der
Entstehung des Buchdrucks um 1440 in Europa alditiges Tragermedium behaupten.
Unterschiedliche Druckverfahren werden im Folgendarwickelt, in grol3en Auflagen
entstehen Holzschnitte, Kupferstiche sowie Blched Papiergeld. Zu Beginn des 19.

Jahrhunderts wird die Papierindustrie industriafisiAnstelle der Textilreste setzt man ab

338 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 149.
339 Tina Knabl: Inszenierung der Sinnlichkeit — Eindifarische Verfiihrung. Eine Analys der Filme
»1afelspitz“, ,Eat, Drink, Man, Woman" und Bitter8& Schokolade". Wien, 2001. S. 55.

340 Jean Baudrillard: Stimmungswert Material. In: Mitkisthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagnermuviera Wolf. Frankfurt am Main, 2005. S. 29-3128.
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1850 Holzschliff und Zellulose bei der Herstelluemn. Interessant repréasentiert sich die
Werteverschiebung des Papiers innerhalb der GdgehiZunachst als wertvolles Gut
gesehen, scheint eine Wertschatzung des Matenalgnserer heutigen Zeit nicht mehr

gegeben — oftmals verwandelt es sich bereits nackrdten Verwendung zu Abfall.

4.3.3 Verwendung in der Kunst

Unbearbeitete, lebendige Pflanzen werden im Zeitaler Industrialisierung nicht mehr als
Materialien der Kunst anerkannt. Landschaftsarkhite wie sie zuvor in Form von
prachtvollen Garten existiert hat, wird nicht langes Kreise der Kunst geduldet — die
Pflanzenwelt verkorpert nun nicht vielmehr als edrbolungszone im stadtischen Raum. Im
Laufe des 20. Jahrhunderts wird diese Entwicklunigder riickgéangig gemacht. Pablo
Picasso verwendet in seinen Collagen gepresstegetrdcknete Pflanzen, lan Hamilton
Finlay sowie Alan Sonfist holt den Garten als Kwesk in den Bereich der Kunst zuriick. In
den 70er Jahren wiederum héalt die Zimmergartnereug in die Welt der Kunst. Auch der
Okologische Gedanke wird mit dem Kunstgedanken uwretbn, Beispiele daflr liefern Mel
Chin wie auch Beuys. Letzterer plant 1983 ein warbtes Spilfeld bei Hamburg durch die
Pflanzung von Baumen zu entgiften.

Neben Stein und Metall dient Holz als einer derhtigsten Stoffe flr die kulturelle Tatigkeit
des Menschen. Besonders im spaten Mittelalter erfalolz eine bedeutungsschwere
Aufwertung durch die organisierten Bauern- und @®&ildacherzinfte. Das lebendige
Ausgangsmaterial erfreut sich in Deutschland, Feink, Flandern, Nordeuropa, Spanien
und in mitteleuropaischen Regionen enormer Bel@bturch das Zunftwesen bringt man
es zu technischen Hdchstleistungen skulpturalereifgb, man organisiert Arbeitsteilung,
kann so gréfRere Mengen produzieren und entspreckepaortieren. Holzerne Bilder mit
aufwendiger Rahmenarchitektur entstehen. Im Babeginnt man nach neuen Materialien zu
suchen. Seit dem 18. Jahrhundert ist der Werkstolz zur Herstellung von Skulpturen nicht
mehr gefragt. Neue Materialien wie Gips, Marmor @&ndnze nehmen ihren Platz ein. Im 19.

Jahrhundert schreibt Hegel:

Im ganzen aber scheint das Holz, wenn es nichiQuitl oder sonst einer
anderen Weise Uberzogen wird, der eignen Faserre sieg Zuges dieser
Fasern wegen gegen das Grol3artige zu sein undnstin zu kleineren
Arbeiten zu eignen, zu welchen es im Mittelalteufigibenutzt wurde und
auch heute noch angewendet witt.

341 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Material der Skuiptin: Materialasthetik. Quellentexte zu Kunstsigm
und Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagned Vera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S
40-43. S. 41.
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Der Primitivismus ist die treibende Kraft, die fdre Wiederaufnahme des Holzes in die
Reihen der Kinstlermaterialien pladiert. So ernstedul Gauguin 1880 Reliefs aus Holz.
Durch die Inspiration der afrikanischen Kunst begim Picasso, Ernst Ludwig Kirchner und
einige Brucke-Kinstler Holz in ihren Arbeiten eisetzen. Constantin Brancusi findet durch
die Ruckbesinnung auf seine rumanischen Wurzeln Mmterial Holz, wahrend Ernst
Barlachs Holzfiguren wahrscheinlich nicht ohne dindriicke seiner Russland-Reise
entstanden waren. Im Zentrum der Arbeit mit Ho&hstdie starke Verbindung zum Kunstler,
die Moglichkeit ,[...] des eigenhandigen Heraushauend Schnitzens [...}** die auch im
Endergebnis sichtbar bleibt. Der Primitivismus legt der Bearbeitung von Holz zwei
Gattungsoptionen fest, die auch weiterhin Verwegddimden. Einerseits gibt es die
.agenrefigur®, andererseits das ,ldol“. Weniger vateologischen Grinden gepragt ist die
Verwendung von Holz im Kubismus und Konstruktivisntiolz ist billig, und vorhanden —
diese Grunde reichen vorlaufig fir eine Verwenddeg Materials. Im Bauhaus beschaftigt
man sich mit Holz sowie den unterschiedlichen Vewsgstechniken, den Bricolage-
Techniken, Modellbauten in Combine-Paintings, lietianen und Assemblagen. Man
verwendet Holz auch in Cross-Over-Stilen, die Moébeld Architektur integrieren. Im
Kubismus, Dadaismus, sowie im Surrealismus werdech adie auf3erkinstlerischen
Verwendungsformen des Holzes in den Kunstbegrifignert. Kurt Schwitters Vorliebe fir
bereits verwendetes und maltratiertes Holz lelstean Materialkunst der 70er und 80er Jahre
des 20. Jahrhunderts wieder auf. Klnstler wie Ansklefer, Jannis Kounellis, oder auch
Alberto Burri verwenden verbranntes Holz, das malstdirekter Verweis auf Kriegsschaden
und die Schrecken des Holocaust eingesetzt wird.

Feuer und Holz werden in der Kunst gerne zusamraebraght, da Holz verschiedene Stadien
der Verkohlung veranschaulichen kann — Holz kanehneeine Form bewahren, ohne
vollkommen vernichtet zu werden. Holz verbrennthhiso schnell wie Papier oder Karton,
die letztendlich nichts anderes als Asche hintedas Selbst im verbrannten Holz ist das
Lebendige noch immer erkennbaf Auch Beuys stellt verbranntes Holz in seinem Wark.
Wenngleich die hoélzerne Tire seines Dusseldorfezlidks zunachst bei einem Unfall
verbrennt, so versieht er sie mit Erganzungen etrtessie als Kunstwerk in Szene - als hatte

er die Verbrennung selbst geplant. Beuys macht Isieh die Explosion als kinstlerisches

342 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankdaschmidt. Miinchen, 2002. S. 149.
343ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 244
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Handwerk zueigen, um mit diesem Werk an Katastrophe erinneri** Auch Kohle —
vollstandig verbranntes Holz kann als kinstleris€loem in Szene gesetzt werden — eine
Energieumwandlung tritt hier deutlich in Erscheigun

Die Eigenschaften des Holzes wohnen der kinstrescAuseinandersetzung fast immer
inne - brutale Rohheit und fein geschliffenen Famnséehen einander gegeniber. Seit den
1960er Jahren gibt es aber auch eine 6kologisemterte Kunst, die sich mit dem Ursprung
des Holzes befasst. So setzt auch die KunstleruiseoNevelson seit 1957 recyceltes Holz
fur ihre Tableaus und Reliefwande ein. Im Bezug Bediys sei erwahnt, dass bereits schon
sein Lehrer und Vorbild Ewald Mataré gerne mit ddiaterial Holz arbeitet, das er, wie auch

Bronze, oft zur Herstellung seiner Tierskulpturemvendet.

Das neue Material Papier findet zunachst vor allerostasiatischen Raum seine Verbreitung
- so entwickeln sich in Japan die Faltkunst Origamér die Papier-Collage. Erst im 16.
Jahrhundert findet Papier auch Eingang in das éisolpe Kunsthandwerk. Hier erfreut sich
vor allem der Scherenschnitt grof3er Beliebtheit.

Beim Einsatz von Papier in der Kunst, werden viamaldie unterschiedlichen Eigenschaften
bei der Wahl des Materials berucksichtigt. Als PBat sind hier Goethe und Schiller zu
nennen, die fur ihre Briefe und Publikationen ae @ualitat des Papiermaterials hohe
Anspriche stellen. Im 19. Jahrhundert dann boomet& drwendung von Japan-Papierbdgen.
Mitte des 19. Jahrhunderts wiederum verwendet naanbdlige und flexible Material Papier
um teure Materialien wie Holz, Marmor oder Lederchmmuahmen. Anfang des 20.
Jahrhunderts setzen George Braque und nach ihmo Patasso Papiertapeten in ihren
Werken ein. Die Dadaisten beginnen das Papier afliagierten Darstellungen fir sich zu
gebrauchen, das Verhaltnis von Text und Bild wiadiutch enger - mit der Collage setzen
sich aber auch die Futuristen, Konstruktivisten @wrealisten auseinander. In den 20er
Jahren beschéftigt sich das Bauhaus intensiv mit \d&rwendung und Formung des
Materials. Kunstler der Zero-Gruppe wiederum skeller allem weil3es Papier ins Zentrum
ihrer Arbeit. Bis dahin wurde Papier als ein kiessicher Rohstoff behandelt, den man auf
unterschiedliche Art und Weise behandeln kann.

Einen vollkommen neuen Umgang mit Papier konnem sie Kinstler der 50er Jahre
ermdglichen. Ausgehend von Amerika beginnt man paschopfte Papierpulpe in der Kunst
einzusetzen. Kinstler wie Robert Rauschenberg &@emeth Noland kdnnen so bereits

344vgl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 236
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schon im Papier malen. 1960 boomt die Bewegung DerCollagisten. Durch ihre
Abreil3bilder gelingt es auch ihnen, dem Materigli®ain der Kunst neu zu begegnen.

Immer wieder binden Kunstler, die sich mit Papiesenandersetzen, das Element Feuer in
ihre Arbeit ein, die zerstérerische Kraft des Elame wird in dieser Verbindung besonders
offensichtlich. Artonin Artaud, John Latham, undrBeard Aubertin sind Kinstler, die mit
Papierverbrennung arbeiten.

Im 20. Jahrhundert hat man sich aber auch immerdewiedes Materials Papier in
Zusammenhang mit der Thematik der neuen Medien ramgmen - das fragile Papier
beispielsweise in Form von bearbeiteten, verurgttait Bichern eingesetzt. Anselm Kiefer
beispielsweise stellt mit Blei Gibergossene Blchst Auch die Betrachtung der Problematik
.Materialverschlei3 von Papier” fand Eingang in dianst. Dieser Thematik nehmen sich
beispielsweise HA Schult und Joel Fischer an. 19&3it Franz Erhard Walther in der
Dusseldorfer Kunstakademie einen gefalteten Papgem aus. Wahrend Knicke und
Alterungsspuren zu vernehmen sind, ist Papier diesmcht Trager eines Kunstwerks,
sondern stellt in seiner puren Materialitat selast Kunstwerk dar. Zusammenfassend kann
man daher feststellen, dass das Material Papievialfifltigste Weise in der Kunst in Szene

gesetzt wird.

4.3.4 Vielfach verwendbar: Von Baum, Klavier und Pakpapier

Beuys setzt in seinen Arbeiten bewusst die Natikkd von Pflanzen — im besondern die
Naturverbundenheit der Baume in Szene. Fir Beuyd 8aume, so wie Tiere, arme
entrechtete Lebewesen, wobei sie doch soviel igegiter als die Menschen siff. Vom
Baum ausgehend tritt in seinen Werken aber auchiéli@ltige Auseinandersetzung mit dem
Material Holz zutage.

Holz spielt bei Beuys nicht nur als Rohstoff einé&chtige Rolle. Auch in Form eines
Instrumentes tritt das Material Holz ins Zentruninee Arbeit. Beuys, der selbst in seiner
Kindheit das Klavierspiel erlernt, bedient sicht afer Prasenz des reprasentativen
Instruments. ,Kaum ein Kiinstler des 20. Jahrhusdédt sich so intensiv mit diesem
birgerlichen Mébel auseinandergesetzt wie JoseplyB&* Er spielte auf und mit dem
Klavier, naht es in einen Schutzmantel aus®fil#iillt es mit Rosen und Nelk&], oder mit

SiiRigkeiten, Waschmittel, Blattern, Majoran und rgetrischen Koérperft®. Im Laufe der

345ygl. Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin280 183.

34® Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek bei HamB0@y. S. 14.

347 Infiltration Homogen fiir Konzertfliigel“, 1966.

38 Revolutionsklavier*, 1969.

349 Kukei, akopee — Nein!, Braunkreuz, Fettecken, Eltfdttecken®, 1964.
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Zeit setzt Beuys das Klavier vermehrt als stummeuiggte ein. Reinhard Ermen meint dazu:
,Die Instrumente sind verstummt, weil die Skulpturdenen sie angehdren, allein durch ihre
Anwesenheit sprechefi>?

Beleuchtet man das Material Holz so steht es, wigorz bereits erwéhnt, in starker
Verbindung zum Papier. Beuys pflegt seit Anbegimmer kinstlerischen Karriere eine
intensive Auseinandersetzung mit dem Material. &clmet und arbeitet viel auf — sowie
auch mit dem Papier. Auf die kreative AusgangsfoBiatt Papier” kann er seinen eigenen
Stil Ubertragen, lasst eine Personlichkeit desdPa@ntstehen. Sein Ausgangsmaterial ist des
Ofteren eingerissen, zerknittert, oder mit Fleckensehrt. Beuys legt sich nicht auf einen
Papierbogen fest, er verwendet, was ihm in den 8nthin seine Hande kommt. Servietten,
Pappkartons, Formulare, Packpapier um nur ein pBAaispiele zu nennen, sind
charakteristische Ausgangsmaterialien fiir Beuys.

4.3.4.1 Hirschdenkmal®“ 1958/1982

p e t\,

,Hirschdenkmal®*!

30 Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek bei HamB0@y. S. 129.
1 Abbildung 5: Joseph Beuys: Skulptur ,HirschdenKimidblztisch, Eisen, Kupfer. 124 x 96 x 290 cm.
Nachlass Joseph Beuys. 1958/ 1982.
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»Hirschdenkmal* 1958/ 1982 prasentiert sich alsee8kulptur aus Holz, Eisen und Kupfer.
Auf einem einfachen Holztisch installiert Beuys dartschaftliche Gerate. Er arbeitet hier
mit bereits fertigen Objekten, die schon an sicddBgungstrager sind — denen ein alltaglicher
Gebrauch innewohnt. Der Holztisch bildet das Furetander Darstellung des Hirsches. Die
weiteren Gerate dienen der Vervollstandigung imm8ider Kennzeichnung des Objekts als
Hirsch. Denkt man den Titel bei der Betrachtung 8kulptur mit, so kann man hier ohne
Schwierigkeiten die Gestalt eines Hirsches ausnmacber Kopf wird durch eine breite
Platte, oder einen Spaten signalisiert, wahrendgide das Geweih des Tieres darstellt. Der
Stiel dieses Geréates verkorpert den Schweif deschién. Mit allen vier Beinen steht das Tier
auf dem Boden. Seine Erdverbundenheit wird vomalirch das Material Holz signalisiert,
das seine Verbindung zur Natur deutlich macht. Dech bietet Halt, so wie auch die Beine
das Tier tragen mussen.

Die Verarbeitung von Holz zu Mdbelstiicken spieltder Geschichte der Menschheit eine
bedeutende Rolle. Der Tisch wiederum war lange dast Zentrum der Zusammenkuinfte von
Familie und Freunden. Der Form des Tisches wohre Kiraft inne, die auf Zusammenhalt
anspielt. Das Holz verstarkt diese Bewertung. DiscHdenkmal wird zu einer Skulptur, die
Kraft und Natdrlichkeit wie auch Warme ausstraKlipfer, als Bestandteil des Werkes kann

hier wieder einmal als ein den Energiefluss unigkzshder Leiter gesehen werden.

4.3.4.2 ,Intuition“ 1968-1985

In den Jahren 1968-1985 entwirft und verkauft Beuysd 12000 Holzkisten mit der
Aufschrift ,Intuition®. Diese Multiple tragen allelen gleichen Namen — Identisch mit der
Aufschrift. Die Holzkisten sind im DIN A4 Format, Bentimeter hoch, und auf einer Seite
offen. Mit einem Bleistift verewigt Beuys auf defi€kseite der Kiste, die Signatur und das
Jahr. In die Kiste hinein schreibt er das Wort yltion“. Darunter setzt er jeweils zwei
Linien. Die obere Linie begrenzt er links und recttrch einen Querstrich, die untere Linie
jedoch wird nur durch einen rechten Querstrich geist - verlauft offen. Die Kisten werden
zunéchst zu einem Preis von 8 DM, dann zu einens Fo;m 12 DM verkauft. Heute haben

sie als Sammlerstlicke bereits einen Wert, detwa 800 Euro betragt.
Fur Beuys hangen Kreativitdt, Rationalitat und itda zusammen. Betrachtet man das

Denken, so findet man die Kreativitit im Bereichs deationalen sowie im Bereich des

Intuitiven. Auch die Kreativitat ist formbar, bewsay, und bleibt nicht statisch. Sie ist zwar
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auf allen Ebenen des Seins vorhanden, doch musschientwickeln konnen, um ihre volle

Wirkungskraft zu erreichet?

Denken ist damit fur ihn eine formale, >kristalBtarre< und begrenzt
wirkende Tatigkeit, die aufgrund ihrer logischendBgtheit ein gleichsam
mathematisch  nachprifbares Mall an  Rationalitat cleliegt.
Demgegeniber ist fir Beuys >Intuition< die Auswegudieser begrenzten
Form des Denkens, das Uberwinden des Denkens ifit&esa durch das
Denken inQualitaten®?

Die Intuition verweist hauptséchlich auf den Belnettes Fiihlens. Beschriftet Beuys seine
Kisten nun mit diesem Wort, so legt er fir sich kiition im wahrsten Sinne des Wortes in
die Holzkiste hinein. Dadurch deutet er aber audidee Offenheit der Kiste hin, in die jeder
Betrachter selbst etwas hineindenken, hineinfikéem. Der offene Strich verdeutlicht diese
Position. Er ist nicht begrenzt, ist in seinem ¥aflnicht behindert und verweist so auf die
Kraft freier Gedanken. Die Intuition wohnt der K&sinne, man muss nur auf sich selbst
vertrauen, will man diese Intuition sichtbar machére 12000 Holzkisten kénnen eigentlich
als identisch angesehen werden, andererseits \Wirdinhalt von jedem Besitzer ganz
individuell gesehen. Holz umgibt die Intuition. Bshitzt das Wort — das Gefuhl durch seine
Wwande, so wie eine Kinderwiege das Kind besch@@etiys verweist mit diesem Multiple
auch auf die Bewohnbarkeit, die dem Material innewmoDem Menschen galt und gilt Holz
noch immer als ein Material fir den Bau einer Belizg. So wie es den Menschen an sich
beschitzt und umgibt, so umfangt es auch seine kedaund Geflihlswelt. Holz ist ein
lebendiges Material — ihm wohnt die Kraft des Baanads eine mit der Erde fest verwurzelte
Pflanze, inne. Diese Eigenschaft kann man alsriespnd und bereichernd flr die Intuition
auffassen. Beuys hétte die Intuition auch mit ketifassen kénnen. Auch Fett hatte der
Intuition fruchtbare Kréafte zukommen lassen. Detmedre Fett zu unbestdndig um die
Intuition zu schitzen. Beuys zeigt das Zerbrecklicker Gefuhlswelt auf, die eine feste

Ummantelung bendtigt, Holz ist das ideale Mateauraldiese Sicherheit zu gewahrleisten.

4.3.4.3 Freitagsobjekt 1 a gebratene Fischgrate“d70

In der Aktion ,Freitagsobjekt 1 a gebratene Fisélgf, die am 6. November 1970 in der

Dusseldorfer ,Eat-Art* Galerie stattfindet, befggtBeuys Fischgraten an Bindfaden unter der
Decke der Galerie, an Bilderleisten. Er reibt sggin Gesicht mit Asche ein, und stellt

Zertifikate fur den Verkauf der Fischgraten ause Rb Zertifikate sind ungefahr DIN A4

2ygl. Gotz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin dmas: Joseph Beuys. Kéln, 1973. S. 87.
%3Epd., S. 86.
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grof3 und werden in die Fischgraten eingelegt, neit 8tempeln, der Signatur von Beuys und
der von seinem Aktionspartner Daniel Spoerri, Veese Beuys verwendet hier seine Stempel
.Hauptstrom®, ,Fluxuszone West* und ,Organisation erd Nichtwahler, Freie
Volksabstimmung, Informationsstelle  Andreasstral3e5”. 2 Beuys tragt seinen
charakteristischen Mantel und einen Stock. Mit abelschmierten Gesicht und seiner ganzen

Bekleidung bleibt er danach reglos in einer EckeGlgerie stehen.

Welche Bedeutung Ubernimmt Holz in Form der Aschdieser Aktion? Der Fisch hat hier
seine Graten hinterlassen, das Holz seine Aschéréid kein lebendiges Zeichen des
Fisches mehr Ubrig geblieben ist, so existiert Holzeiner Lebendigkeit als Papier weiter.
Die Zertifikate aus Papier und mit den Zeichen &empel versehen, weisen auf die
Bedeutung der Sozialen Plastik hin. Durch die Zikdie setzt Beuys ein Zeichen, mit dem er
zugleich die gesamte Aktion stempelt — auf ihre &@gdng hinweist. Tod wohnt den Graten
sowie der Asche inne. Etwas ist vor dieser Aktibgestorben — von Beuys abgelegt worden.
Die Asche préasentiert die Verwandlungsfahigkeit Wolz zu etwas Immateriellen, sie kann
als Zeichen der Uberwindung von Materie angeseherdem. Auch der Fisch hat seinen
Korper abgelegt. Alte Strukturen werden verlassia Kraft wird in der spirituellen Energie
— ausgedruckt durch das Vergehen — auf eine neuwiAder gefunden. Beuys beschmiert
sein Gesicht mit Asche, er fuhrt sie dadurch imsgjeistige Welt Uber. Er reibt sein Gesicht
mit Asche ein, und bedeckt dadurch den an Ausdramhsten Korperteil des Menschen —
das Zentrum des emotionalen Ausdrucks. Beuys urheglos in seiner eingenommenen
Position, lasst nur den Geist bewegen.

Auf den ersten Blick zeigt sich in der Aktion Ubeérgend der Tod der Materialien, doch
dieser erschafft zugleich ein Gegenbild, das ggsfiktivitat moglich macht. Ein Gegenbild
seines Leidens wird hier dargestéift.Hinzu kommt die Beuyssche Betrachtung des Todes
als ein Durchgangsstadium des Lebens. Die Stemeeleisen auf die Theorien und
Konzepte von Beuys. Unter Bezugnahme auf diesengrmikann man folgende Aktion auch
als eine gesellschaftskritische verstehen. DierestaDenkmuster missen fallen, was dann

noch zurtickbleibt, kann neu belebt werden und e@ue Struktur erhalten.

4.3.4.4 ,7000 Eichen® 1982
Das Projekt ,,7000 Eichen” wird von Beuys anlassligr documenta 7 in Kassel ins Leben

gerufen. Am 29. Juni 1977 pflanzt er vor dem Muséuidericianum auf dem Friedrichsplatz

#4vgl. Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin280181.
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den ersten der 7000 Baume. Laut Beuys sollen @I® Baume bis zum ersten Tag der
documenta 8 in Kassel gepflanzt werden. Es sollis@rofite okologische Plastik der Welt
entstehen. Beuys selbst kann jedoch den AugentdeckFertigstellung des Projektes nicht
mehr erleben, sein Sohn Wenzel pflanzt im Gederdkerseinen Vater zur Erdffnung der
documenta 8, den 7000. Baum. Er nimmt seinen Riien der ersten von Beuys gepflanzten
Eiche ein.

Wie nun aber stellt sich Beuys die RealisierungeliBlastik vor, beziehungsweise wie plant
er sie? Wie kann er ein Projekt fur die Bevolkerwegwirklichen, dem viele Teile der
Bevolkerung durchaus sehr kritisch gegentberstehBPa® Motto von Beuys lautet
,Stadtverwandlung statt Stadtverwaltufig* Schon seit den 1950er Jahren hat Beuys sich mit
der Problematik der Gefahrdung der Natur auseinmgedetzt, dieses Werk soll sein
bedeutendstes zu diesem Thema werden. Zunachsemwda&t@dO0 Basaltblocke auf dem
Friedrichsplatz zu einem keilférmigen Gebilde abfget. Der Keil befindet sich gegentiber
des Eingangs des Fridericianums, seine Spitze aeigtlie erste, eingepflanzte Eiche. Jede
der 1,20 m hohen, mit einem Durchmesser von 30m5aasgestatteten und rund zehn
Zentner schweren Basaltsaulen soll fur einen Bawmhes. Sie alle stammen aus den
Steinbriichen der naheren Umgebung. Fiur 500 DM kamm jeder der will, einen dieser
Blocke, im eigens fiir diesen Zweck gegriindeten fBhaiiro®>® der FIU, erwerben. Durch
den Kauf wird dann ein Baum im Stadtgebiet Kasseflgnzt, neben ihm wird die erworbene
Basaltsdule platziert. Zusatzlich erhalt der Kéufine Spendenbestatigung und ein
Baumdiplom der ,Free International University*.

Birger, Institutionen und auswartige Sponsoreniligeta sich eifrig an diesem Projekt - so
macht sich das Werk trotz anfanglicher Kritik undléhnung einen Namen. Unter dem
Begriff ,Eiche* werden tatsachlich 7000 Baume gapfit, die je nach den gunstigsten
Wachstumsmaoglichkeiten und nach der 6rtlichen Befagsfur die Pflanzen Eichen, Eschen,
Linden, Platanen, Ahorne, Rot-Apfeldorne, Robiniekastanien, Ulmen, japanische
Schurbaume, Hainbuchen, Walnussb&ume, einen Geiken Lederhilsenbaum, und einen
Tulpenbaum umfassen. Die ,,7000 Eichen* sind einaliBa&tion der Idee der Sozialen Plastik,
die eine Verbesserung der Lebensqualitdt der Memstlewirken soll. Die Soziale Plastik
musse sich erst entwickeln - es geht darum, eingamy zu machen - Aussagen, die Beuys
immer wieder wiederholt, finden hier ihre Verwidtiung. Das Leben einer Eiche umfasst
rund 800 Jahre, der Baum wird auch in ferner Zukuals Veranschaulichung des

Weltverbesserungsgedankens von Beuys sichtbar Seirmeint Armin Zweite: ,[...] auf

¥3Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 200683.
%% Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkeége Koln, 1991. S. 85.
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Kooperation und Sinneswandel, kam es Beuys in keidendem MaRe ari> Beuys will,
dass sich die Menschen an diesem Projekt beteiighnmch ihre Beteiligung erfahren, dass
sie selbst ihre Umwelt aktiv zum besseren verwankéhnen. Dennoch, die Finanzierbarkeit
des Projekts, die sich nicht als besonders einéagleist, zeigt auch, dass die Menschen weit
weniger an einer Umweltveranderung zum Positiveteiligt sein wollen, als Beuys sich dies
vorstellt. Zum grol3ten Teil muss Beuys die Finanzig seines Projektes daher selbst in die
Hand nehmen. Doch hat er mit ,7000 Eichen“ einempul® zum Nachdenken Uber die
Umweltproblematik gegeben und genau um diese Gesdte es ihm. Armin Zweite urteilt

jedoch strenger Uber das Projekt, das nicht zudmiRtozent verwirklicht werden konnte:

Mist man das Werk an den mit ihm verknlpften Anshan, so ist
festzustellen, dald eine Metamorphose des soziatepeks nicht wirklich
initiiert werden konnte, da es nahezu ausschlie3IMitglieder der
Kunstwelt waren, Kinstler, Sammler, Ausstellungsiesiueinige Museen
usw., die Beuys dabei unterstitzten, das Projekin zAbschlul3 zu
bringen3®

7000 Eichen®®

37 Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur Materie Form.nidtien/ Paris/ London, 1991. S. 35.

S8 Epd., S. 44.

39 Abbildung 6: Joseph Beuys: Aktion ,7000 Eicheniclienbaum und Basaltstein. Fotografie von Dieter
Schwerdtle. Kassel. [1982].
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,7000 Eichen?®®°

Baum und Stein prasentieren sich in diesem Pr@jlskbedeutungsschwere Materialien. Die
wachsende Pflanze, der Baum ist die Versinnbildinghdes Lebens. Durch den Baum wird
Warme abgegeben, die man auch als gesellschafidmene verstehen kann. Durch sein
kontinuierliches Wachstum stellt der Baum zusétzbme Entwicklung dar, er entfernt sich
zu einem Teil von seinem Ursprung, wenngleich st fieit ihm verwurzelt bleibt. ,[...] mit
dem Wachsen des Baumes verandert sich die Relatiom erdgeschichtlichen
Reprasentantery™

Entfernt man sich von einer generellen Betrachtdeg Baumes, so muss man sich gerade
durch den Titel der Aktion mit einer bestimmten Beorte auseinandersetzen. Zur
Verwendung des Eichenbaumes bei Beuys gibt es inwmedler die unterschiedlichsten
Spekulationen. Fur Beuys ist die Eiche, als tradéller Baum der germanischen und
keltischen Vorzeit, ein Verweis auf eine Lebenswgidie im Einklang mit der Natur
stattfindet. Der Eichenbaum ist also Repraseniaet @och nicht erdriickend urbanen Welt.
Eine Parallelitdt zu keltischen Kulthandlungen t&ssh auch zur Verbindung Baum-Stein
dieses Projekts erkennen. So war es ublich, Opfalel unter einem besonders kraftigen
Baum zu vollziehen und dort auch einen Opferstaiplatzieren. Geschichtlich gesehen gibt
es noch weitere Verbindungen zur Eiche. So giltHlehenbaum als ein beliebtes Symbol der

350 Abbildung 7: Joseph Beuys: Aktion ,7000 Eichen4sltsteine auf dem Friedrichsplatz. Fotografie b
Klophaus. Kassel. 1983.

%1 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfimls. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankgaschmidt. Miinchen, 2002. S. 31.
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Kaiserzeit und auch Bismarck setzte drei Eichetdlain seinem Wappen ein. Die
Nationalsozialisten haben immer wieder versucld,Eiche als starken deutschen Baum fur
sich zu vereinnahmen — sie bilden ihn sogar auf Hesarnen Kreuz ab. Der Eichenbaum als
eine elementare, starke Pflanze passt in ihre Bintt Bodenmythologie. Warum setzt nun
aber Beuys gerade diesen Baum 1982 in Kassel me3ze

Fur ihn ist die Eiche ein wichtiger Baum der dehésct Identitat, zuséatzlich gekennzeichnet
durch ihr langsames Wachstum. Das Wort ,Eiche* hesteaber auch ,Druide” und spielt
dadurch auf die mystischen Kréfte des Baumes anDigde ist zugleich auch verbindendes
Element von Vergangenheit und Zukunft.

Betrachtet man die Prasenz des Steins in diesej@kBrso tritt er als Kultstein, zugleich aber
auch als Teil eines Trummerfeldes in Erscheinungra@e durch die Assoziation Grabstein
und Trimmerfeld ist der Stein hier stellvertretetsl Symbol fir den Tod, oder das todliche
Denken zu seheif? Jedoch wird von beiden die Thematik des Todestmiahch und durch
verkorpert. ,Wenn man sich vor Augen halt, dal3kstgeometrische Elemente von Beuys
durchgéngig mit dem Todesprinzip in Verbindung geht werden, dann sollen die Kasseler
Steine  mit ihrer >Tendenz zum Amorphen< noch Spureles Lebendigen
vergegenwartigen®®?

Die monumental und grabsteinartig wirkende Anhagfumt Steinen 16st sich auf, der Stein
erfahrt in Verbindung mit dem Baum eine Art Wiedddbung. Baum und Stein bilden in
diesem Werk eine Einhelt? Betrachtet man den Einsatz der Steine genaudorsmt man
geschichtlich ebenfalls auf interessante und mbgliaspirationsquellen fur Beuys. In Kassel
ist es bis zur Jahrhundertwende eine lokale Gegfilbgit, zwischen Baume am Stral3enrand
Steine zu setzen. Vielleicht wird Beuys aber auarcld den Besuch der vom Erdbeben
zerstorten Stadt Gibellina 1981 dazu inspiriers@eteine fir sein Projekt zu verwendeh.
Nun jedoch zuriick zur bedeutenden Verbindung v@nSind Baum. Sie prasentieren eine
Einheit und weisen doch deutliche Gegenséatze agif.9dein ist statisch und hart, der Baum
veranderbar, flexibel und zunachst noch zart. DeeinS steht am Ende des

Evolutionsvorgangs, der Baum noch am Anfang.

Eine Gegenuberstellung von quantitativ bestimmbaventen (wie farblos/
farbig in diesem Zitat, hart/ weich, geordnet/ umgiaet, fest/ fliissig etc. in

%2 ygl. Peter Biirger: Die Avantgarde, das Material der Tod. Annéherung an Joseph Beuys. In: Joseph
Beuys. Die Materialien und ihre Botschaft. Hg. arBara Strieder. Bedburg-Hau, 2006. S. 13-19. S. 19
363 Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur Materie Form.nidtien/ Paris/ London, 1991. S. 42.

%4vgl. Andreas Schalhorn: Stein. In: Joseph Beuys Nhaterialien und ihre Botschaft. Hg. v. BarbatdeSler.
Bedburg-Hau, 2006. S. 200-213. S. 201.

35 ygl. Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur MateriefoMiinchen/ Paris/ London, 1991. S. 43.
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der Auseinandersetzung mit den Materialien in dechziger Jahren) ist
potentiell immer auch eine Gegenuberstellung voalitiiv bestimmten
Werten (wie Entstehen/ Vergehen, Leben/ Tod, MateGeist, Natur/
Mensch etc.§®°

Die Materialveranderung von Stein und Baum praséentsich in diesem Projekt auf
unterschiedliche Art und Weise. So wohnt sie detekla des Basaltgesteins inne, oder zeigt
sich in den im Laufe der Zeit entstehenden Veranugn — dem Verschwinden der Steine.
Der anorganische Stein wird zu Natfif.Der Baum wird gepflanzt und wéachst empor.
»Zusammen mit der Baumpflanzung wurden in >7000h&mR dann alle Basaltsaulen
wiederaufgerichtet, aber nun im Verbund mit dereEwhd einem Baum. Das Gestein, die
sKnochen der Erde<, wurden symbolisch reanimied wmit neuem >Fleisch< versorgt®
Auch Andreas Schalhorn erkennt eine intensive Vhlmg zwischen Steinen und Baumen:
»Zum einen gewahren sie den neben ihnen wachse@demen im Stadtraum Schutz, zum
anderen dienen sie mit den Mineralien, die sie dlasrErdreich an die Wurzeln abgeben, als
Ernahrer der Baumé® Der Basaltstein, der neben dem Baum steht, hebtBdam als
Aktionsobjekt hervor, gleichzeitig tbernimmt er delle des Wachters, des jungen Baumes -
der erst wachsen muss, um seine Kraft vollstdndigeatwickeln. Spater wird sich das
Verhaltnis von Stein und Baum umdrehen. Der mondatberBaum wird dann den kleinen
Stein schitzen. Durch den Einsatz beider Matenalieranschaulicht Beuys hier eine ,[...]

Rickbesinnung auf den lebendigen Ursprung F"°]

Die Dauer des Projektes betragt funf Jahre — fiahfel in denen eine standige Bewegung
veranschaulicht wird. ,Raum und Zeit verstand BealgsGestaltungsfaktored™ — Er sieht

sie als Kréafte um eine hohere Ebene des Verstéseizu erreichen. Gegensatze vereinigen
sich. ,Der Einsatz von in ursachlicher Beziehunghshden Gegensatzen ist in dieser
Installation also maRgebendes OrdnungsprinZip.*

Theodora Vischer ist der Meinung: ,Die Wirkung d&erkes tritt erst in Funktion, wenn das

seiner Erscheinung innewohnende Reflexionsangabbt nur meditativ in der Anschauung

3% Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit deskége Koln, 1991. S. 202.

%7vgl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 182
183.

*®8Epd., S. 183.

%9 Andreas Schalhorn: Stein. In: Joseph Beuys. DiteNtdien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Steied
Bedburg-Hau, 2006. S. 200-213. Aus der FufR3note 333.

37 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankdaschmidt. Miinchen, 2002. S. 151.

371 Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popéasthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 227.

372 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége KoIn, 1991. S. 197.
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empfangen, sondern Uber den dazugehoérigen orgamssdi-begriffichen Bereich in
Handlung eingelést wird®*® Die Menschen sollen sich am Bewegungsprinzip bgeei,
selbst Veranderungen herbeirufen.

Interessante Uberlegungen zum Projekt , 7000 Eictieiert auch Frank Gieseke. Er bringt
die Baumpflanzungsidee wiederum mit dem Flugzeugabson Beuys in Verbindung. Am
16. Marz 1982 pflanzte Beuys den ersten Baum, @8eMBrz 1944 war der Tag an dem sich
sein Ungluck ereignete. Dazwischen liegen genad&8e, und das sind wiederum 14000
Tage. Diese 14000 Tage konnten daher auch fiir E@@n und 7000 Basaltsteine stefién.
Wenn man nun aber so weitlaufig spekuliert, so muosn auch einen Gedanken
berticksichtigen, der weit naher liegt. Beuys erSthZ000 Eichen“ anlasslich der 7.
documenta, die Zahl kdnnte genauso gut auf dieseinding verweisen.

4.3.4.5 Papierarbeit 1962

,Ohne Titel*"®

33 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit deskeége Koln, 1991. S. 85.

374 vgl. Frank Gieseke und Albert Markert: FliegedzRind Vaterland. Eine erweiterte Beuys Biographie.
Berlin, 1996. S. 214.

375 Abbildung 8: Joseph Beuys: Kollage ,Ohne Titelta@e und braune Olfarbe auf Papiermarché, Spanholz,
geklebt. 61 x 34,8 x 2,6 cm. Museum Schlof3 Moyl&athmlung Van der Griten. 1962.
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Zur Veranschaulichung des verschiedenartigen Ungyaog Beuys mit Papier, soll diese
unbetitelte Arbeit aus dem Jahre 1962, verwendetleve Aus Papiermaché hat Beuys hier
ein sehr kraftiges Werk entstehen lassen. DurchUttiermalung mit schwarzer, goldener
sowie roter Farbe hat er eine Form aus dem Matgesthaffen, die einem aus dem Wasser
entspringenden Urwesen gleicht. Das Papier tritt einer plastischen Form zutage,
unterstreicht die Lebendigkeit des hier dargestelltVesens. Elemente wie Holz und Wasser,
die in diesem Bild zu erkennen sind, spielen audhdee Bestandteile des Papiers an.

4.4 Schmutz und Abfall

4.4.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Woraus besteht Abfall, Schmutz und Dreck? Monikagwéa liefert auf diese Frage eine
prazise Antwort: ,Abfall setzt sich aus ObjektenduStoffen zusammen, die verbraucht,
zerstort oder als Uberflissig erachtet, aus ihresbr&@ichskontext ausgeschieden worden
sind.*’® Abfalle sind nicht von ihrem Verursacher zu tremnesind deshalb Ausdruck der
Materialitat unserer Gesellschaft, der Produktiond uProduktverwertung. Der Abfall
unterschiedlicher Zeiten zeigt die unterschiedlidbebensweise der Menschen. Abfall
spiegelt unsere Kultur wider und ist doch ,Gegenktif’”. Im Laufe der Geschichte erhalt er
mitunter eine besondere Bedeutung:,Dem Mill mitddin Ausgeschiedenen, Abgelebten
und Verbrauchten ist — mit Ausnahme des Realzé@Bys — ein nostalgisches Moment
eigen.?’® Abfall, Mill und Schmutz sind Materialgemischenzhfeste Grenzen. Innerhalb
dieser Gemische verbinden sich die Materialienizareschwer trennbaren Masse, angesichts
derer das Differenzierungsvermégen zu scheiterhtdfd® Abfall als Ganzes betrachtet, lasst
die Grenzen der Materialitat einzelner Produktesef@winden, und hinterlasst Spuren der

Bewegung sowie der Vereinigung.

4.4.2 Verwendung in der Kunst
Dass man versucht, aus etwas Altem, etwas braushideues zu entwickeln, zahlt zu einer

der altesten kulturellen Praktiken. Auch der, aig &rhaltung unserer Erde bezogene

378 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfimls. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankgaschmidt. Miinchen, 2002. S. 13.

$TEpd., S. 14.

378 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 67.
37 Dietmar Riibel: Sauberungen in Ost und West. Mgilldoseph Beuys und llya Kabakov. In: Material im
Prozess. Strategien asthetischer ProduktivitatvHgndreas Haus, Franck Hofmann und Anne Séllliger
Reimer, 2000. S. 285-299. S. 285.
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Recyclinggedanke, ist unter diesem Gesichtspunisehen. Die offensichtliche Verwendung
von Abfall in der Kunst ist generell jedoch ersh é?hdanomen des 20. Jahrhunderts. Im
Kubismus und Futurismus beginnen die Kunstler, Adta ihre Zwecke zu gebrauchen.
Entweder nehmen sie ihn als Modell ihrer Bildergmoadber sie integrieren ihn direkt in
Collagen. Kiunstler des Nouveau Réalisme und dek-Bunbeginnen in den 1960er Jahren
die Abfalle der Uberschussgesellschaft zu dokureesi Die Unordnung, die im Abfall
prasentiert wird, wird hier ebenfalls kommentieWeg vom Bild, entwickelt sich die
Prasentation des Abfalls auch als Objekt/ SkulptuRaum.

Die Menschen der westlichen Industriegesellschaftl siicht mehr mit Rohstoffmangel
konfrontiert. Als absolut kontrare Lebensform hathsin der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts eine Wegwerf-Gesellschaft entwickaikt. Kunst sieht sich als Plattform, um
dieser Problematik zu begegnen.

Beuys, wie auch Kurt Schwitters arbeiten mit Algabfallen und Fundsticken. Fur die
Abfallarbeiten beiden Kunstler steht das Zitat: gDMaterialien werden nicht einer
Kompositionsidee unterworfen, sondern sollen féih siprechen®° Bei Beuys kommt es, im
Gegensatz zu Schwitters, nicht zu einer Spurenkigiscung des Abfalls. Beuys bringt auch
im Umgang mit Schmutz seine ihm eigenen Denkstrektzeum Ausdruck. Auch Kiinstler
wie Robert Rauschenberg oder Bruce Conner arbmiteAbfallen. Rauschenberg integriert
unterschiedlichste Materialien und GegenstandeimesBilder, die er dann durch Malerei zu
seinen ,Combines" werden lasst. Der Kunstler Arnveiederum zeigt Abfélle in einem

Plexiglaszylinder. Monika Wagner beschreibt:

Insofern lassen sich am Miill ebenso seismographigchZustand einer
Gesellschaft ablesen wie die individuellen Vorlieleler der soziale Stand
eines einzelnen. Der Mill bildet ein Archiv, deralrsimmer neue Schichten
anlagern. In ihm sind die Spuren des gerade Vergaerg der abgelegten
Moden und der anhaltenden Alltaglichkeiten aufbewih

Das, was Wagner hier auf die Arbeit des Kinstlemsan bezieht, ist auch fur den Umgang
mit Schmutz und Abfall bei Beuys, bezeichnend.

Die variable und chaotische Form des Abfalls wiad allem von Gordon Matta-Clark und

Tony Cragg durch Schichtungen und Schittungen gehaulicht. Die Millberge stehen hier

fur einen Gesamtuberblick des Abfalls - ein deb#icGegensatz zur heutigen industriellen
Mdilltrennung. llya Kabakov ist seit den 1980er &ahflr seine Arbeiten mit Abfall bekannt.

380 peter Biirger: Die Avantgarde, das Material undTaet. Annaherung an Joseph Beuys. In: Joseph Beuys.
Die Materialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barb&taieder. Bedburg-Hau, 2006. S. 13-19. S. 14-15.
31 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 65.
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Er arbeitet in riesigen Archiven, konzentriert sisb auf die Rolle der Abfalle als eine
Charakteristik der Gesellschaft. In den Archiveehsier ,[...] einen fortlaufenden sozialen
Dialog iiber Werte, Asthetik, Eigentum und MacH£“ Vor allem in den 1990er Jahren
entstehen viele Arbeiten direkt in den Mulldeponikiinstler wie Lois Weinberger und Vito

Acconci erklaren sich durch diese besondere Anveite.

Mit der Entdeckung des Abfalls zu kinstlerischenegken, mit seiner Aufnahme in die
Reihen des kiinstlerischen Materials verandert aicth das Selbstverstandnis der Kiinstler.
Sie sind nicht langer die Schopfer der Kunst aum déichts, sondern machen sich
Gegenstande zueigen. Eine engere Beziehung zutl€gbsét und dem Konsumwesen wird
durch diese spezielle Arbeitsweise hergestellt. IK@nstler wird so zur letzten Instanz tber
Objekte. Er bestimmt, ob er sie ihrem Schicksalfddfall Uberlasst, oder sie wiederbelebt -
als Ware der Kunst wieder wertvoll werden lasstrdbudiese Mdglichkeit erschliel3t sich
einerseits der Kunst ein neuer Materialbereicheesrdeits wird der Unterschied von Alltag
und Kunst um ein Stuck verkleinert. In den letztéahren hat sich die Arbeit des
kunstlerischen Recycling entwickelt. Abfall wird sht mehr langer mit Schmutz und Unrat
definiert, sondern positiv aufgewertet und mit Sdigit konnotiert. Zugleich entstehen aus
der Beschaftigung mit Abfall zeitkritische Kunstier Der amerikanische Bildhauer Duane
Hanson beispielsweise thematisiert in ,Trash-Abfall967 das Risiko der illegalen
Abreibung, indem er ein aus Kunststoff geformtedvyBausammen mit Abfall in einer

Miulltonne ausstellt.

4.4.3 Spurendes Gebrauchs und Verfalls

In den Jahren 1963-1968 erschlie3st sich Beuys eieee Werkgruppe, die sich mit
Materialien und Gegenstanden beschéftigt. Wenmcashgerbei auch nicht ausschlief3lich um
Schmutz handelt, so kann wohl von einer Art Abthé Rede sein, handelt es sich doch um

zum Teil auch um verrottete Dinge die in einem Deinander Regale und Kasten fllf&h.

Entscheidend ist, dal} dieser Materialbereich in d&uys schen
Verwendung nie neutral wirkt. Die Auswahl der Oltgekowie vor allem ihr
Zustand bringt neben ihrer alltaglichen Bestimmumgner auch noch
Spuren des Gebrauchs und Verfalls und damit vednmd\ssoziationen

zur Wirkung®®*

382 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankgaschmidt. Miinchen, 2002. S. 14.

383 Beispiele dafiir wéaren unter anderem ,Szene ausliischjagd” 1961, ,Hasengraber* 1964 oder ,Zwei
Fraulein mit leuchtendem Brot" 1966.

34 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége KoIn, 1991. S. 174/ 175.
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Aber nicht nur der Verfall, etwas unbrauchbar Geleoes, wird gezeigt, nein, vielmehr
dienen diese Objektsammlungen zugleich auch alsgiespeicher - Energien werden hier im
Sinne von Ideen verstanden, die dem Durcheinantewiohneri®® Beuys geht es nicht
darum, alte Dinge oder Abfalle in Szene zu setmnmochte mit seinen Werken die

Menschen erreichen, etwas bewirken, etwas austdsendies auch durch Hilfe von Abfall.

4.4.3 1 ,Hasengrab” 1962-1967

,Hasengrab®®

Der Abfall einer Baustelle — oder ahnliche Assaaian werden bei dieser Plastik zunachst
ins Gedachtnis gerufen. In einem chaotischen Dumehder haufen sich verschiedene
Objekte auf einer Holzplatte. Ein grauer Gurtel ro@ehlauch schlangelt sich durch das
Chaos. Ihm wohnt die Form eines umgedrehten Herzems. Medikamente, eine Art

Defibrillator, Fettbrocken, Ton, Kabeln und Schatht sind zu sehen. In diesem

Durcheinander herrscht Energie — eine Energieydie Leben erzahlt, die aber auch durch
ihre Einzelteile das Gefuhl der Bedrohung in siégt Was sich hier bedroht sieht, ist das
Leben. Auch der Titel der Plastik weist auf das &mtks Lebens hin — das Hasengrab
verweist auf den Tod. Durch seine Farbigkeit (wa&nte Orange- und Rotténe) verspricht die
Plastik jedoch auch wieder Lebendigkeit. Ist di@sTeugschluss? Beuys, der des Ofteren auf
die Wichtigkeit von Gegenbildern verweist, stellirch die farbige Welt vielleicht gerade hier

385 ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einhest Werkes. Kéln, 1991. S. 177.

388 Abbildung 9: Joseph Beuys: Skulptur ,Hasengrat¥ra¢hiedene Materialien darunter medizinischestGera
Medikamente, Eierschalen, Kabel, Ton, Fett, FatddHalzbrett. 30 x 101 x 70 cm. Privatsammlung. 296
1967.

112



die Assoziation zum Tod her. Das farbige Durcheilearware auch mit dem Todverstandnis
von Beuys zu erklaren — ihn sieht er nicht als Bade, sondern lediglich als einen Teil des
Lebens.

4.4.3.2 ,Ausfegen” 1972

Am 1. Mai 1972 veranstaltet die Galerie René Blgekneinsam mit Joseph Beuys die Aktion
»2Ausfegen“. Der 1. Mai wird von Studenten in Berl@s Anlass zum Umzug - zur
Demonstration genitzt. Beuys fegt den Birgersteig Karl-Marx-Platz mit einem roten
Besen. Zwei Studenten helfen ihm bei dieser Aktibie meiste Zeit Uber ist die Arbeit
zwischen den Aktionisten folgendermal3en verteituyss kehrt, der Afrikaner arbeitet mit der
Schaufel, wahrend der Japaner meist die Sacke uaflbevahrung des Schmutzes, bereithalt.
Von Zeit zu Zeit ertont von Beuys: ,Wir machen allsauber — bis heute Abend.” Immer
wieder sammelt er Stiicke mit den Handen auf odszkmit der Schaufel auf dem Boden —
Menschen gehen vorbei, beobachten die merkwirdige® Ein zweiter Besen, allerdings
einer ohne rote Borsten, steht abseits. Um den &izhim die Galerie zu bringen, fullt Beuys
ihn in die Plastiksacke, die fur direkte Demokratterben. In der Galerie angekommen,
entleert er die vollen S&cke, in den weil3en, fiestlsvirkenden Raumlichkeiten mit dunklem
Boden. Die Aktion wird zum Objekt. Beuys ordnet &berlegt, wo er den Besen platzieren
soll. Zun&chst lehnt er ihn Gber den Schmutzhawafendie Wand, dann schrag daruber,
entscheidet sich letztendlich doch dafir, ihn netbem Schmutzberg an die Wand zu lehnen

— nebenbei ertdnt die Internationale — flllt destliehen Galerieraum aus.

Monika Wagner charakterisiert Beuys durch sein lémd dieser Aktion als ,Historiograph
des Abfalls®®’. Er nimmt sich hier sehr deutlich der Gegenkuéty setzt sie in Szene. Beuys
tritt in seiner Aktion sehr ruhig und kontrollieauf. Von der aufgewihlten Stimmung der
Studenten, die fur ihre Rechte demonstrieren, warkbicht mitgerissen. Bevor sich der Zug
der Demonstranten in Bewegung setzt, steht Beuysemen Besen gelehnt am StralRenrand.
Er muss den Abzug der Demonstranten abwarten, kvdie zurlickgelassenen Requisiten
der Demonstration auflesen kann. Die Borsten desef® den er verwendet, sind rot — ein
Zeichen dafur, dass er sich mit den Studenten awdich erklart. Dennoch, Beuys ist nicht
Teil der Demonstration, was durch seine StelluisgZalschauer am Stral3enrand ausgedrickt
wird. Beuys zeigt hier eine deutliche Distanzieruagtiv wird er erst in seiner eigenen

Aktion. Sobald die Menschen verschwunden sind, rive¢giBeuys die Uberreste der

387 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankgaschmidt. Miinchen, 2002. S. 14.
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Demonstranten zusammenzukehren. Jegliche Form ddatl> soll dadurch ausgefegt
werden — auch die der fordernden Studenten. Indeminen afrikanischen, sowie einen
japanischen Studenten als Helfer fur diese Aktiorsedzt, spricht er die weltumfassende
Breite seiner hier ausgedriickten Ide€®n.

Doch was genau will Beuys mit dieser Aktion bewirRe,Die Aktion >Ausfegen< will nicht
verandern und nicht belehren, sondern vielmehMdikksamkeit des >Warmehaften< zeigen
[...].“%% Der Schmutz der zusammengekehrt wird, um in deterida seinen Platz
einzunehmen symbolisiert Energie, steht fur dieftkuad Uberzeugung der Demonstranten.
Zugleich ist er eben auch die Gegenkultur, die Keifteverschleild aufzeigt. In der Galerie
prasentiert er sich als rebellische Kraft, die ia sterilen Raumlichkeiten eindringt, starre
Denkmuster durchbrechen will. Der Schmutz ist dabill revolutionarer ldeen und Kréfte,
die er in sich vereinigt. Er prasentiert sich alsr@der Hoffnung, als Denkmal, dem die

Lebendigkeit seiner Ideen innewohnt.

4.5 Gold

4.5.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Gold verbirgt sich in Gestein und sandigen Gewasdeas edelste aller Metalle tritt nur in
feinsten Kérnern in Erscheinung, sodass es schwéinden ist. Die natirliche Farbe reinen
Goldes ist hellgelb - durch Polieren des Matemasst es einen strahlenden Glanz auf.

Das Besondere des Goldes ist seine Formbarkeitkaso aus nur einem Gramm Gold ein
Draht mit 1000 Meter Lange entstehen. Meist wirdd3o Verbindung mit anderen Metallen
verwendet, der Eigengehalt des Goldes wird dannKamat angegeben. Die extreme
Formbarkeit des Goldes hat auch seine negativeterGeso kann es in reiner Form kaum

Verwendung im Alltag finden. Die Legierung machtster und leichter verwendbar.

4.5.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

Aufgrund seiner Form- und Umschmelzbarkeit wird daeld seit der Antike hochst
geschatzt. Findet es im Alltag eher geringe Bedeytso gilt es seit jeher als das Material,
das im Kult von Herrschern und Géttern eine bedalgeRolle einnimmt. Funde agyptischer
Pharaonengraber, sowie aztekischer Kultstatteneweasif die bedeutende Rolle des Goldes

38 ygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBetas Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 98.
%¥9EDd., S. 102.
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hin. Auch eines der sieben antiken Weltwunder,Z#asstatue des Phidias in Olympia war
mit Goldblech beschlagen.

Im Mittelalter spricht man Gold vor allem eine std@nde Wirkung zu, sieht das Material

aber auch in seiner Rolle als Schmuck. Als Tausttbihmind Zahlungsressource gilt Gold

ebenso als bedeutendes Material der Geschicht@ri¢échenland etabliert sich Gold um 650

v. Chr. als Tausch-, und fungiert bis zum EndeRi@sischen Reichs, als Zahlungsmittel. Im

frihen Mittelalter wird der Einsatz des Goldes,imligedrangt, erst im 13. Jahrhundert kann
es sich erneut als internationales Zahlungsmiteldisen.

Die Gier nach Gold steigert sich im Verlauf der Gashte - 1500 beginnt man mittel- und

sudamerikanische Hochkulturen auszurauben. GotiefoOpfer, ist dennoch kein Garant fur

den Wohlstand. Der Bankrott des spanischen Weliseiende des 16. Jahrhunderts, sowie
auch die wirtschaftliche und soziale Depression dés Jahrhunderts zeigen die

Unbestandigkeit des Goldwertes auf. Man mussteeledich feststellen, dass Gold zu

schwerfallig und knapp fur den Handel ist.

4.5.3 Verwendung in der Kunst

Gold wird als Bedeutungstrager von etwas Gottlicheom Kraft und Licht angesehen, der
Goldgrund wird von Anfang an in vielen Werken eisgfzt. ,[...] ebenso wie in illuminierten
Schriften des Mittelalters galt Goldgrund als Kastion des Lichts im goéttlichen
sUnraumc<.®® Gold hat auch einen bedeutenden Wert in der Vienzgevon Skulpturen, wird
oft und gerne eingesetzt.

1435 kommt es jedoch zu einer Wende, die die Vedweg von Gold in der Kunst betrifft.
Leon Batista Alberti verbannt Gold aus der Hochkumser Gold durch Farbe nachbilden
kann, steht in seinen Augen kunstlerisch eindeudiger. Gold wird dadurch in den Bereich
des Kunsthandwerks zurtickgedrangt, in der Kleinkuadiert es jedoch nicht an Bedeutung
— so will auch die Prunksucht reicher Auftraggebmht wirklich ein Ende nehmen. Erst
Mitte des 19. Jahrhunderts erhalt Gold wieder imskiérischen Kontext an Beachtung. In
den Bildern der Praraphaeliten wird der Goldgrendeut eingesetzt. Der Jugendstil, mit
Gustav Klimt als einem seiner bedeutendsten Vertreterfolgt den Einsatz des Goldes
weiter. Eine Neudefinition des Stellenwerts von dGeffolgt erst durch das kinstlerische
Schaffen, das sich nach dem 2. Weltkrieg in eitadblierten Konsumgesellschaft, entwickelt.
Nicht mehr langer geht man von den gottlichen Zusamhéngen dieses Materials aus. Die

aktuelle Gesellschaft wird mit dem Material Gold\erbindung gebracht — doch auch auf

390 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankdaschmidt. Miinchen, 2002. S. 122.
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traditionelle Assoziationen des Goldes wird immeeder zuriickgegriffen. So beruft sich
auch Yves Klein auf die urspriingliche Tradition dgsldes und seinen spirituellen Wert.
Andy Warhol wiederum stellt aus Glitter und Blattfjalie ,Golden Shoes” wie auch die
,Golden Boys* Mitte der 1950er Jahre her. Als ddrtsehaftliche Wert des Goldes féllt,
verwenden viele Kiinstler das einst so wertvolle tdvlal mit einer ausgelassenen
Freizlgigkeit. Gordon Matta-Clarc, Lynda Benglisandis Kounellis, Luciano Fabro,
Giuseppe Penone, Hans Haacke, oder James Lee @&ydrhier zu nennen. Wahrend Chris
Burden 1985 in ,The Tower of Power* den Wert desldés als Macht des Kapitals

prasentiert, setzt Robert Rauschenberg Gold alsrhtvie jedes andere auch in Szene.

4.5.4 Ruhm und Ehre fur Beuys

Gold verleint Glanz - steht fir Reichtum, Ruhm uBldre. Vielleicht verwendete Beuys
gerade deshalb dieses Material in seiner letzteRegr Skulptur ,Palazzo Regale”. Gezeigt
wurde das Werk vom 23. November 1985 bis zum 31.1986. Neben zwei Vitrinen die er
bestlickte, schmuckte er die Wand mit sieben ledfessingrahmen, die nichts anderes
zeigten als den Glanz von Dammarfirnis und Goldst&8euys verlasst die Welt, hinterlasst
jedoch ein Werk aus fruchtbaren Ideen und Theoilsr Wert des Goldes mag den Wert
seiner Hinterlassenschaft nicht aufwiegen, abeistein Zeichen der Kostbarkeit dieses
Nachlasses.

4.5.4.1 ,Friedenshase” 1982

Am 30. Juni 1982 arbeitet Beuys in seiner AktiomigBenshase“ auf einem Gerust, das tber
dem Steinkeil der Aktion ,7000 Eichen® montiert.idEr schmilzt die Nachbildung der
Zarenkrone Ilwans dem Schrecklichen ein, formtrsieimen Goldhasen und eine Sonnenkugel
um. Die Nachbildung hatte Beuys von einem Gastwiet, diese Krone hatte nachmachen
lassen - des Ofteren wurde sie in der Wirtschathaals Becher fur Sekt verwendet. Das
Symbol der Krone war durch diese Aktion daher scadrabsurdum gefiihrt. Beuys nahm
sich dieses Gedankens erneut an, indem er aus deht®ymbol der Krone den Hasen als
Friedenssymbol goss. Dieser ahnelt eindeutig dekarimden Schokoladehasen. Wahrend er
die Krone zum Hasen umgiel3t, beschwort Beuys immieer die Namen der grol3en
Alchimisten wie Agrippa von Nettesheim, Paracelsdsr Athanasius Kircher, und als er das
Gold fertig geschmolzen hat, ruft er mit lautem8tie aus, dass Gold nun gesunken sei und
dass es blinkt. Um seine Aktion zu Ende zufiihreind wer Hase samt der Sonnenkugel und

der Gussschlacke unter Panzerglas im Foyer desrieimhums eingemauert.
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_Friedenshase®*

Wouter Weijers kommentiert: ,Diese Aktion, bei ddgne Krone umgeschmolzen und also
das flussige Gold (sulphur als Warmeprinzip) méttBewegung (mercurius) in eine neue
Form (sal) umgesetzt wurde, passt genau zu Beulgstisther Theorie®**? Das Gold
unterliegt hier einem Transformationsprozess, dectd Feuer eingeleitet wird. Auch die
Edelsteine, die zuvor die Krone geschmickt habed,rsun Teil der neuen Form geworden —
sind in ihr eingearbeitet. Gold hat die chaotiséleem nach der Schmelzung zwar nicht
behalten dirfen, doch in der neuen Form der Sondedes Hasen erscheint die alte Form
deutlich gelockert. In seiner Bedeutung hat Beugs BMlachtsymbol in ein Friedenssymbol
verwandelt. Ein wertvolles Friedenssymbol, wie agcH die Verwendung des Goldes
ausgedruckt wird. ,So konvertierte er eine Insigiee Macht in ein Symbol der Fruchtbarkeit
und Beweglichkeit.**

Das Symbol der Beweglichkeit wird einerseits dudeim Hasen, aber auch durch die Sonne
ausgedruckt. Beuys beschreibt mit dem Guss diesiglev Formen auch seine Rolle als
Schamane, der mit dem Universum in Kontakt tret@mnk Beuys dazu: ,Wenn ich versuche

mit dem Geist dieser Ganzheit von Tieren zu spmechehebt sich die Frage, ob man nicht

391 Abbildung 10: Joseph Beuys: Aktion ,Friedenshagsldhase und Goldkugel. Leihgabe Josef W. Frohlich
Kassel. 1982.

392\Wouter Weijers: Gold. In: Joseph Beuys. Die Matéeh und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Strieder.
Bedburg-Hau: Stiftung Museum Schloss Moyland, 2@6L26-139. S. 128.

393 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfimls. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankdaschmidt. Miinchen, 2002. S. 124.
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auch mit anderen héheren Wesen verkehren konfit@hne Sonne kénnten die Lebewesen
der Erde nicht existieren, die Wertigkeit sowie Merbindung der beiden Plastiken wird
durch den Einsatz des Materials Gold ausgedriickis Bold ist zusatzlich glanzendes
Material und verweist so auch auf die strahlendekWig die real wie spirituell von Sonne

und Hase ausgeht.

4.6 Kupfer

4.6.1 Zusammensetzung/ Eigenschaften

Kupfer hat vor allem leitende Eigenschaften. Esim@et sich durch eine hohe elektrische
Leitfahigkeit und eine gute Warmeleitfahigkeit ausVarme ist Uber Kupfer jedoch nicht

fuhlbar. Nach Silber prasentiert Kupfer damit dastél der héchsten Leitfahigkeit. Generell

wird Kupfer als Material der Ubertragung und Vetiaitg gesehen.

4.6.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

Metalle werden zunédchst mit der Erde in Verbindgegetzt, doch Beuys sieht in ihnen,
ebenso wie bei Steinen, auch eine Verbindung zineatistischen Traditioff> Bezogen auf
diese Tradition stehen Metalle in Verbindung zumsageten Kosmos. Die Planeten wirken
auf die Erde ein, sodass die unterschiedlichen IMetatstehen kénnen. Aus diesem Grund
ist auch jedes Metall einem bestimmten Planetereauapet. Kupfer wird dem sonnennahen
Planeten Venus zugeordnet - verkorpert daher awthlishe Eigenschaften wie Warme und
Ausdehnung. Im Gegensatz dazu steht das MetalhEBthen die beiden Stoffe hier in
standigem Gegensatz, so arbeiten sie in der Miearaind Organismuswelt zusammen.
Schon von Anbeginn an wird Kupfer eine besondeitende Wirkung zugesprochen. Es
fordert die Hormonbildung, wirkt adstringierend udésinfizierend. Leber, Niere, Herz,
Gehirn und Haare tragen einen hohen Kupfergeha#iah. Kupfer hat aber nicht nur auf
Menschen besondere Wirkung — es gilt vielmehr al€ein wichtiges Spurenelement fir das
Wachstum der Pflanzen.

Zugleich ist Kupfer ist aber auch ein Gebrauchshetad bereits seit der jingeren Steinzeit
zur Herstellung unterschiedlichster Gerate, Waffed Schmuck verwendet und geschétzt.
Im spirituellen Sinn ist Kupfer wiederum als dgjes Material zu verstehen.

394 Joseph Beuys. Erklarungen der Ausstellung. InaBene. Joseph Beuys. Kurator: Hans-Peter Wipplinger
Krems: Kunsthalle Krems, 28.09.2008 - 01.03.20C2uR 3.
3% vgl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 232.
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4.6.3 Verwendung in der Kunst

Der Kupferstich gilt als die friheste Tiefdrucktadhhat daher in der Kunst eine besondere
Bedeutung.

In den Arbeiten mit Kupfer steht vor allem die Otimhenstruktur des Werkes im Zentrum.
Unter Oxidation bildet sich an der Oberflache despfi€rs eine Patina, die auf die

organischen Bestandteile und der Verbindung desfdfsipund der Natur hinweist. Von

diesem Verweis macht die Kunst oft und gerne Gatdtrau

4.6.4 Der Eurasienstab

Seit 1967/68 setzt Beuys den Eurasienstab, einaln &is Kupfer in seinen Werken ein.
Dieser wiegt durchschnittlich 50 Kilo und untergtheé das schamanische Auftreten des
Kinstlers. Er ahnelt einem Hirten- oder Bischofgsiad hat eine ganz spezielle Form: Seine
Spitze lauft im Unterschied zu einem normalen Spawmick sehr lange parallel zur
Hauptstange. Aus diesem Grund ist der normale 8pack im Gebrauch bei Beuys oft als
Vertreter des Eurasienstabes gedacht. Den Eurtaiesslbst tragt Beuys oft auch mit der
Krimmung nach unten. Was bedeutet fir Beuys nunr abe Einheit Eurasien,
beziehungsweise die Bezeichnung Eurasienstab ded€segenstand an sich?

Eurasien ist der Ursprung, der Anfang unserer Gelsteh Der Eurasienstab fuhrt durch seine
spezielle Schwingung vor Augen, wie Beuys den Ossifsegensatz, den Gegensatz Asien-
Europa verstanden wissen will. Der Osten bedeuteBéuys Mystisches - Vertrauen auf die
Intuition, wahrend der Westen fir den Glauben ams¥®d und Wissenschaft einsteht. Die
Biegung im Eurasienstab steht nun aber fir denaiissh beider Kulturen, ja man konnte
sogar im Richtungsverlauf eine Rulckbesinnung awf dlrsprungswerte des Ostens
erkenner’®® Mit dem Eurasienstab umschreibt Beuys die Auffrgpudes Ost-
Westgegensatzed¥ Der Eurasienstab strahlt Kraft und Energie aldebBezugsraume und
fihrt Gegensatzliches zusamniéh.

4.6.5 Kupfer — Leiter von Energie und Idee
In seinen Bildern setzt sich Beuys vor allem in deédten 1950er Jahren mit dem Material

Kupfer auseinander. Als plastisches Material égtdann 1964 in der Aktion ,kukei, akopee-

39 ygl. Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek beitimg) 2007. S. 109.
397 Gotz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 106.
3% vgl. Ebd., S. 92.

119



Nein“**°, braunkreuz®, ,fettecken® und ,modellfetteckentsémals in Erscheinung — wird in
Form einer Kupfer-Filz Rolle prasentiert.

Beuys verwendet Kupfer vor allem in seiner Rolle Bhergieleiter. Fihrt man diese Idee
noch weiter, so kdnnte man das Material auch aitel.gon Ideen, bzw. als Material zur
Ubertragung von Ideen bezeichf@hKupfer, das ja zu einem weit mehr traditionellerem
Material in der Kunst zu zé&hlen ist, als beispies& Fett oder Filz, war deswegen fir Beuys
und seine plastische Theorie nicht von geringeredeBtung. Vielmehr z&hlte es zu den
Stoffen, die durch ihre lange Kunsttradition seifeorie verfestigen konnten. Kupfer und
Eisen sind dennoch — im Vergleich zu Holz oder rBteiin der Kunst relativ junge
Materialien.

Besondere Bedeutung erhalt das Kupfer als Matdeal,Fond-Gruppe“ und in Form des
zuvor beschriebenen Eurasienstabs. Der Stab ist @diecbevorzugte Erscheinungsform des

Kupfers im Beuysschen Werk.

4.6.5.1 ,Eurasienstab fluxorum organum op. 39" 1967

Besonders gerne inszeniert Beuys das Material KupfEorm des Eurasienstabs. Am 2. Juli
1967 tritt Beuys mit der Aktion ,Eurasienstab fluwom organum op. 39" in einer Wiener
Galerie auf. Begleitet wird die Aktion von der Mkisienning Christiansens. Der Kupferstab
- der Eurasienstab, der hier zum Einsatz komng,8t m lang und 50 kg schwer, von seiner
aulReren Erscheinung gleicht er jedoch einem gamnalen Spazierstock mit einem Ende,
das um 180° gebogen ist.

Zunachst baut Beuys eine Fettecke, danach klemfitzstiicke zwischen Boden und Decke.
Die Filzsticke sind mit Filz Uberzogene Holzwinkdie durch ihre Platzierung den Raum
unterteilen, einen Raum im Raum entstehen lasseihen fahrt er mit seinem Eurasienstab
entlang, lehnt ihn in jede Ecke. Nun bringt er &ab in eine waagrechte Position und zeigt
in alle Himmelsrichtungen, sowie auch auf die Fekite Letztendlich schreibt er den Satz
.Bildkopf — Bewegkopf — der bewegte Isolator* alndBoden. Bildkopf ist hier der Verweis
auf Objekte und Aktionen, wahrend der Bewegkopf dige' Bewegungen steht, der diese

Objekte und Aktionen ausgesetzt sffitl.

Die Bewegungen, die Beuys mit dem Stab ausfuhrterasehr langsam und
dabei sehr gezielt ab. Sie vermitteln so den Eitldrueines

399 akopee war Wenzel Beuys' Wort fiir einkaufen.

4 ygl. Sean Rainbird: Joseph Beuys und die Welaxdten. Schottland, Irland und England. 1970-85.
Munchen, 2006. S. 53.
“01ygl. Gotz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin dmas: Joseph Beuys. Kéln, 1973. S. 101.
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vorgeschriebenen, fast rituellen Vorgangs, dessestiBmung es ist,
bestimmte Richtungen aufzuspiren und anzuvisierad die damit
erfassten Bereiche durch das gebogene Stabendm#énagranzuholen und
zusammenzufiihreff?

Beuys erschafft durch seine Bewegungen einen hasglen Raum, in dem Energien
wirken. Er weist dadurch auf die isolierte Situatles Raums im Raum hin. Sowie die Welt
von unterschiedlichen Gruppen und keiner harmoeischlenschenmasse bewohnt wird.
Beuys mdchte eine Zusammenfligung der Welt verdufirdiien.

Der Kupferstab mit all seiner Kraft soll Asien ukdropa zusammenbringen, Menschen aus
diesen Erdteilen in ihren Fahigkeiten vereinergtétdlich Himmel und Erde miteinander in
Kontakt treten lasseft® Durch die scharfe Biegung des Stabes soll eirtsrsdie
Ruckbesinnung auf alte Werte veranschaulichen -eilg soll aber auch das einander
Entgegenkommen der Kulturen thematisiert werdemn. Bxgasienstab lasst Energien durch
sich und in sich flieRen — fullt damit den mit Fdbgegrenzten Raum aus.

Theodora Vischer setzt sich mit dem Verhéltnis Fomn und Kupfer auseinander, wie es auch
in dieser Aktion thematisiert wird. Uber den Filzimt sie: ,In seiner Fahigkeit, Warme, das
heil3t aber auch Energie zu speichern, vermag eP@iential bereitzustellen, das Bewegung
und Veranderung auslésen karifi*“Wahrend sie iber Kupfer folgende Aussage tatigt:
~Kupfer verfligt dank seiner hohen Leitfahigkeit @ilske Macht, vorhandenes Energie- und

Bewegungspotential in Aktion zu setzéf>™

4.6.5.2 ,Fond III* 1969

Eine flur das Schaffen von Beuys sehr bedeutendee $&gt den Namen ,Fond“. Die
Installation ,Fond 11I* soll hier nun nédher besativten werden. In der Disseldorfer Galerie
Schmela baut Beuys neun grol3e Filzstapel auf. Jedgrel besteht aus hundert Filzplatten
und einer Kupferplatte die obenauf liegt. Der Ramimal nur durch tribes Licht erhellt.

Theodora Vischer beschreibt die ,Fond“ Arbeff8nvon Beuys als ,[...] bildlich machtvoll

wirkende Stromquellen und Batterien [.?3% Adam C. Oellers spricht sogar von einer

%2 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 167.

“%vgl. Ebd., S. 167/ 168.

““Epd., S. 169.

“©Epd., S. 169.

%% Fond II* 1969, ,Fond IV* 1970/ 1974, ,Braziliaffond (Fond V) 1979/ 1981, ,Fond VII/ 2* 1967/ 1984.
" Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége KoIn, 1991. S. 170.
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Verwandtschaft mit der ersten Volta'schen Batt®f&tephanie Benedikt-Jansen wiederum
beschreibt die Fond-Werke als diejenige Gruppe,sdib im Schaffen von Beuys in einer
behébigen Endform prasentieren. Sie machen damat é¢r beiden Werkgruppen aus, die
denen der aufgeldsten Strukturen entgegengestéfi? i

Schon alleine die Bezeichnung ,Fond“ verweist awvas Fundamentaldy®® - Auf
fundamentale Krafte und Energien, die hier entstebed zwischen den einzelnen Teilen der
Installation wirken. Stephanie Benedikt-Jansen Hyesiot den Energiehaushalt der Fond-
Arbeiten folgendermalRen: ,In den FOND-Werken ergiloh die Warme beziehungsweise
Abgabe von Warme aus der Ausgewogenheit der Mag&rjaund die kontrollierte Energie
wird den unkontrollierten Energieformen entgegeptgs*'*

Die Materialien sind der Trager und zugleich Erarudes Energieflusses. In dieser Fond
Arbeit prasentieren sich die beiden Materialierz ihd Kupfer. Das plastische Material Filz
wird hier gestapelt und in Schichten vorgefihrte Bben aufliegende Kupferplatte versorgt
die einzelnen Filzsaulen mit ihrer Kraft. Anhand dapfers kann Beuys die totale Offnung
der Substanzititat des Materials aufzeigEnTheodora Vischer sieht in den einzelnen Teilen
dieser Installation des plastischen UrtiercharakteMwenngleich sich Filz und Kupfer
grundlegend unterscheiden, wirken sie auf einetiptds produktive Weise zusammen.
Gegensatze scheinen hier den Energiefluss zu firdénterschiede lassen sich in der
Temperatur der Materialien, ihrer Oberflachenbeehbeit sowie ihrer Ausrichtung
(Horizontalitat/ Vertikalitat) erkennen. Spannungsteht — Energie wird gespeichert. Filz ist
beispielsweise ein schlechter Warmeleiter, Kupfergégen ein guter. Die resultierenden
Spannungen, die aus den Eigenschaften der Maggrialntstehen, lassen sich daher nicht
vermeiden. ,In solchen Werken aus Filz und KupferduBewegung und Verédnderung in
erster Linie Uber das Gestaltungsprinzip des Speishals Potential werkhaft* ,Im
Prinzip des Speicherns wird das plastische Potesi8aEnergie bewul3t, die zur Gestaltung
und Formung bereitsteht. Das Prinzip des Leiteridiedtlich setzt den Formprozess in

#15

Gang.

“Bygl. Adam C. Oellers: Kupfer. In: Joseph Beuyse Biaterialien und ihre Botschaft. Hg. v. BarbanaeSter.
Bedburg-Hau: Stiftung Museum Schloss Moyland, 2@6L52-163. S. 155.

“9ygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys dBetars Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 12.

“Ovgl. Ebd., S. 115.

“Ebd., S. 76.

“2ygl. Adam C. Oellers: Kupfer. In: Joseph Beuyse Blaterialien und ihre Botschaft. Hg. v. BarbanaeSer.
Bedburg-Hau, 2006. S. 152-163. S. 156.

“B3vgl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 191.

““Ebd., S. 171.

“*Ebd., S. 181.
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Die Installation bezieht sich in erster Linie aidhsselbst, erst dann konzentriert sie sich auf
den ihr zur Verfigung gestellten Radfi.Uber die Verbindung zum Raum &uRert sich
Theodora Vischer weiters: ,War zum Beispiel der ditbbFond lllc in den Raumen der
Galerie Schmela 1969 etwas Tierisch-Ungetimes eg@nwvird sie 1987 im groRraumigen
Loft der Dia Art Foundation in New York zu einem Hén stereometrischen
Arrangement*’ Raume konnen also durchaus atmosphérisch aufllatistaen einwirken,
dennoch &ndert dies nichts an der Konzeption derk&/&® Die Idee der Fondarbeiten
mdochte jedoch vor allem den Menschen erreichen.Hdazesse, die nun im Raum wirken,
sollen sich auf den Menschen Ubertragen, die efietben Prozesse sollen auch im

Menschen etwas bewegéf.

4.6.5.3 ,Feuerstatte” 1975

Von April bis Mai 1975 zeigt Beuys in der New Yorkalerie René Block seine Installation
.Feuerstatte“. An drei Wanden des Galerieraumesl 28 Kupferstabe zu je 92 cm in
aufsteigenden Primzahlengrupff@nangeordnet. Sie stellen dadurch eine ,Gruppe von
Individuen*** dar. Durch ihre Anordnung umschlieRen sie eineinkh Holzwagen der in
der Mitte des Raumes steht. Vor der Deichsel degealiegt ein Spazierstock aus Kupfer,
in der Mitte mit einem langen, schmalen Filzbandwaickelt. Die Ordnung der Primzahlen
wird durch einen Stab und einen verkehrt an der dMahnenden Spazierstock aus Kupfer
durchbrochen. Beide Stiicke befinden sich zwisclegrbdeier- und Funfergruppe. Zusatzlich
liegt an der Wand ein aus Kupfer und Eisen bestgre8tab. Drei Tafeln aus Eisen, sind in
einer Ecke des Raumes angebracht. Die ganze aigialwird dadurch vervollstandigt, dass

auf dem Holzwagelchen ein in zwei Teile geteiltardsienstab lagert.

Reinhard Ermen nennt dieses Objekt ,[...] Diskurs eterialien und Zahlen, von Zentrum
und Umgebung [..%F%2 Ein Diskurs, der Schwingung und Energie erzewsith der
Beuysschen plastischen Entsprechung der Materigiieordnet. Nicht eine reale, Wéarme
spendende Feuerstatte wird hier dargestellt, vietmeuss der Betrachter das Feuer in sich

entstehen lassen. ,Warme und Energie wird nichtldsich selbst verzehrendes Feuer als

“1%ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einhest Werkes. Kéln, 1991. S. 186.

“"Ebd., S. 189.

“8yvgl. Ebd., S. 189.

“9ygl. Adam C. Oellers: Kupfer. In: Joseph Beuyse Blaterialien und ihre Botschaft. Hg. v. BarbanaeSer.
Bedburg-Hau, 2006. S. 152-163. S. 155-156.

#01,2,3,5,7,und 11

“2! Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 207.

22 Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek bei HamB0@y,. S. 108.
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Produkt weitergegeben; vielmehr steht sie als Bewgspotential zum Gebrauch beréft"

In diesem Sinne fordern uns die Werkzeuge dazunaiifihnen zu arbeiten, wir sehen uns
nicht einem Feuer, einer freien Energie konfrontigie uns tibergeordnet i&f.

Betrachtet man das Element Feuer, so muss mansssner gesamten Bedeutung erfassen.
Feuer kann nicht nur mit Energie gleichgesetzt eerd seine bedeutungsschwere Rolle wird
bereits durch das Vorkommen im Titel festgelegt.mD&lement Feuer kbnnen die
unterschiedlichsten Bedeutungen zuteil werden. Heatewesentlich zur Entwicklung unserer
Kultur beigetragen, Feuer spielt aber auch als @vaff Krieg eine wesentliche Rolle. Feuer
spendet Warme und erhalt uns am Leben, hat abesel®ne lebens-vernichtende Wirkung.
Das Element tritt als Licht der Erleuchtung auichaet aber in Form der Flammen, auch die

Holle aus*?®

Feuer verbrennt und konserviert seine Opfer immFoon Asche.

Wie um einen Feuerplatz eines heiligen RitualditrBeuys seine Kupferstabe entlang der
Wande des Galerieraumes an. Betritt der Betradiger Raum, so ordnet er sich in die
Reihung der Stébe ein, vervollstandigt den Endigiefzwischen den Kupferstaben. Auf den
Menschen, sowie auch auf den Energie und Bewegedgsggen der Installation verweist die
Lange der Kupferstabe, die dem SchneidermaR eimetisthnittlichen Beines entspriéft.
Weitere Stabe sind im Raum zu erkennen. Der Stetyat der Deichsel des Wagens liegt, ist
so wie der an der Wand liegende Stab aus Kupfer ianéform eines Spazierstocks
geschwungen. Durch diese gleiche Form stehen digemeStocke in einer Beziehung
zueinander.

Der an der Wand liegende Stab bestehend aus KupteEisen, symbolisiert bereits in sich
eine elektrische Spannung. Eisen wird schon immeGawalt in Verbindung gebracht - so
ist es ein dem Kriegsgott zugeordnetes Material wwvidd bereits in der frihesten
Waffenherstellung eingesetzt. Es gilt aber auch séddbiler und doch zugleich flexibler
Werkstoff, der besonders in der modernen Techrokyies im Alltag, seine Verwendung
findet. In der Hierarchie der Metalle steht Eis@andich weit unten, beginnt leicht zu rosten.
Die Verwendung des Eisens weist also ebenfallsdaifvernichtende Wirkung des Feuers

hin.

Ab 1960 tritt in den Arbeiten von Beuys das Sknpte in Erscheinung. Er nitzt seine

Zeichnungen als Partituren fur Aktionen, beziebt wiie in ,Feuerstétte” auch auf Tafeln in

2 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 206.

“24vgl. Ebd., S. 206.

42> ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 235
428 ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 207.
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die Installationen und Aktionen mit ein. Die dreafé&ln, die hier prasentiert werden fligen
sich nicht in die Ubrige Werkerscheinung ein. Darimthematisieren sie die Installation durch
ihre Beschriftung: ,Eisen, ,das Modell der Dreigtierung des sozialen Organismus” und

den ,Nordirlandkonflikt“. Auf der letzten Tafel $tezuséatzlich das Wort ,Feuerstatte”.

4.6.5.4 ,Capri-Batterie” 1985

Wie der Name schon ausdriickt, entsteht diese Plagtirend dem Aufenthalt von Beuys auf
Capri. Beuys beruft sich hier auf eine alte grische Weisheit, die besagt, dass Kupfer und
Zitronensaure schwachen Strom erzeugen kdénnenbindet beide Materialien miteinander.
Beuys fiigt den Satz ,Nach 1000 Stunden Batteriavacisseln®?’ hinzu — vielleicht eine

Anspielung auf seine verschwindende Lebensenergie.

Die Zitrone kann immer wieder ausgewechselt werdién Krafte von Beuys scheinen sich
dem Ende zuzuneigen. Eine Erneuerung wirde ihnetugudoch dies ist nicht moéglich. Das
Material Kupfer wird hier sowohl in physikalischetie auch in mystischer Sicht als Leiter
von Energie in Szene gesetzt. Wahrend sich dasliM@ipfer zur Energieherstellung nicht
vollkommen verbraucht, sto3t die Zitrone in ihrezéugung von Strom an ihre korperlichen
Kréafte. Sie verbraucht sich vollkommen an die Ereergso wie sich auch Beuys vollkommen

in seiner Kunst verbraucht hat.

4.6.6 Das Gegenmodell Blei

4.6.6.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Blei wird durch die Bearbeitung von Eisen gewonrgsi.ist ein sehr dichtes Schwermetall,
das sich bereits bei einem sehr niedrigen Schmektdaicht biegen und giel3en lasst. Blei
weist zusatzlich eine geringe Korrosion und einenge Elastizitat auf. Durch die Weichheit
des Materials ist die Erstellung von grof3en Skuggtohne zusatzlichen Halt nicht denkbar,
ohne ihn wirde das Blei nach kirzester Zeit in siasammensinken. Blei steht auf der

Metallhierarchie an letzter Stelle und gilt als hayftig.

4.6.6.2 Mythen/ Stellung in der Gesellschaft
Betrachtet man die geschichtliche Bedeutung von, Ble z&hlt es zu den wichtigsten und

altesten Gebrauchsmetallen. In prahistorischer, Zewie auch in der Antike verwendete man

42" Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 200B0S.
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Blei zur Herstellung von Fluchttafeln, aber auck Alusgangsmaterial fir Amulette. Im
Mittelalter ist es vor allem fur die SakralkunstwBedeutung. Auch die Menschen im Barock
entdeckten  Blei fur sich, da es sich aufgrund \d&tterungsbestandigkeit ideal fur die
skulpturale Verschonerung der Garten eignete.

Blei steht fir Schwere und Melancholie. Diese Bégieg ist der Zuordnung zum Planeten
Saturn sowie Chronos, dem Gott der Zeit, zu verdankm Christentum erfolgte eine
Gleichsetzung von Blei mit Sundenschwere. Duteh Prozess des Verfalls kann Blei
heute noch immer als die Veranschaulichung det@ersschen Kraft angesehen werden.
Die heutige industrielle Verwendung hat flr weit&ssoziationen mit Blei gesorgt. Blei gilt
nicht nur als Energiespeicher, sondern umhillt &&usowie Munition und wird als

Strahlenschutz und im Reaktorbau eingesetzt.

4.6.6.3 Verwendung in der Kunst

Erst in den 1960er Jahren erfahrt Blei ,[...] seingeatliche Karriere als unersetzbarer
Werkstoff [...]“*?®. Viele Kiinstler setzen die dem Material innewolten Eigenschaften
von diesem Zeitpunkt an gezielt in ihren Werken 8ichutz oder Zerstérung werden in ihrer
Bedeutung bei der Verwendung des Materials Bleghnanterstrichen. Monika Wagner
beschreibt das Metall in diesem Zusammenhang aldyacksstarken Akteut.

In ,Splashings® 1996 demonstriert der Kunstler Ruch Serra in erster Linie die
physikalischen Eigenschaften von Blei. Als Korpdidhidder zur Erstellung von Abdriicken
wird Blei von Antony Gormley, Jannis Kounellis s@nRobert Morris verwendet, wahrend

Anselm Kiefer hingegen tonnenschwere eigenstandigestobjekte aus Blei entwirft.

4.6.6.4 ,Hinter dem Knochen wird gezéhlt — Schmeraum 1941-1983“ 1984

.Hinter dem Knochen wird gezahlt — Schmerzraum 124&83" wird zum Jahreswechsel
1983/1984 in Dusseldorf gezeigt. Ein kleiner Rawankonrad Fischer Galerie ist vollstandig
mit Blei tapeziert. Eine kleine Gluhbirne erhelérdRaum. Jedes Geréusch erfahrt - genauso
wie das Licht - eine dammrige, dampfende Wirkungr Ewei Silberringe an der Decke des
Raumes bilden einen Kontrast zur tbermachtigen Wigkdes Bleis. Die beiden Silberringe
sind von unterschiedlicher Grol3e - der eine hatlderiang eines Kinderkopfes, der andere

den eines Erwachsenen.

28 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankgaschmidt. Miinchen, 2002. S. 41.
“29Ebd., S. 43.
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Betritt man die R&umlichkeit, so werden Assoziation wie ,Bunker* oder
~Strahlenschutzraum® hervorgerufen. Im nur weni¢ebehteten und kleinen Bleiraum flhlt
man sich eingeengt und isoliert. Von Freiheit d@lbdiesem Raum nur eine vage Erinnerung
bestehen. Dem Betrachter erscheint der Schmerzatsigine Vision des Endé&¥. Zugleich
erschafft Beuys mit dem Bleiraum ein Gegenbild, dah gegen den Schmerz und die
Isolation auflehnt. Armin Zweite kommentiert diesgegenbild: ,Beuys kann so den ganzen
Schmerz der Zeit in einem Gleichnis ausdrickengiEsdie politischen, gesellschaftlichen
und personlichen Bleikammern zu sprengen, alsousetkommen aus einer zunehmenden
Isolation. 3

Schmerz, die treibende Kraft der Gesellschaft, isoliert werden, Blei ist fir die Aufgabe
der Isolation besonders geeignet. Allein beim Betrales Raumes fuhlt sich der Betrachter
ausgegrenzt von seiner Umgebung — wie gefangen.Gagensatz zum Blei verkérpert das
Silber. Wahrend das Blei den Raum isoliert, moclate Silber erklingen, Warme ausstrahlen,
Warme leiten. Mit unserem Denken konnen wird dieilBimmern unserer Gesellschaft
aufbrechen, die Silberringe in Kopfgro3e sind efwspielung auf die Kraft, die dem

Menschen innewohnt.

4.7 Filz

4.7.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Mit Filz wird oft eine gewisse Rohheit, und damitgieich auch Einfachheit assoziiert. Doch
ist der Filz in Wahrheit ein unglaublich wertvoll&toff, der schiitzende und speichernde
Eigenschaften in sich tragt. Was ihn so besondeszeichnet, ist die Tatsache, dass man ihn
ohne grol3e technische Hilfsmittel entstehen lass@mie auch bearbeiten kann - das Material
lasst seinem Schopfer durch seine EinfachheitRreheit in der Gestaltung.

Filz ist ein extrem formbares Material. Dreidimemsle Erzeugnisse, Kleidung - im
besonderen Hite, sind daher ebenso beliebt, wigdmmensionale Gegenstéande (meist
Decken oder Teppiche). Filz ist universell brauchlja..] ein Verbrauchsmaterial, dem auch
heute kein adaquates Material gegentubergestelttamgtann, erst recht nicht in 6kologischer

“3%ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 200.
431 Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur Materie Form.nidtien/ Paris/ London, 1991. S. 47.
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und 6konomischer Hinsicht®. Selbst als Verband kann Filz eingesetzt werdenist also
nicht nur elastisch, sondern auch antiseptisch.

Filz entsteht in einem schonenden Umgang mit densgaAngsmaterial, die Produktion
verursacht im GrofRen und Ganzen gesehen keinerll Rif®er Begriff ,Filz* bedeutet im
Althochdeutschen ,grobes Tuéfi*. Dies ist jedoch nicht als stoffliche Erklarung gehen,
da Tuch ja gewoben ist, Filz aber nicht. Ren der Herstellung betrachtet, zahlt Filz zu
den Vliesstoffen - steht somit deutlich dem Papérer als dem Tuch.

Wie nun aber entsteht das Material Filz? Aufschhlegiber soll die ndhere Betrachtung der
ursprunglichen, handwerklich-traditionellen Herste§ geben. Die Arbeitsablaufe der
verschiedenen Traditionen unterscheiden sich nommail, sodass man von einer allgemeinen
Vorgangsbeschreibung des Verfilzens wie sie im é&wdgn erlautert wird, als allgemein
gultig, ausgehen kann. Kleine Unterschiede gibt zeseist nur in der Anzahl der
Arbeitsschritte, die zur Filzherstellung notwendimd. In der Mongolei entsteht ein Filz
beispielsweise in einem Arbeitsschritt. In andef@agenden arbeitet man lieber mit der
Herstellung eines Vorfilzes, die einen weiteren éischritt erfordert. Wenngleich Beuys
mit Industriefilzen arbeitet, das Material alsohtiselbst herstellt, ist die Betrachtung dieser
Tradition doch wichtig. Die Tradition der ursprimglen Herstellung gibt namlich eine
Aufschlisselung der Charaktereigenschaften des rMite auf die auch Beuys in seiner

Arbeit immer wieder zurickgreift.

Um den Filz/das Verfilzen beschreiben zu kdnnen,es zuallererst notwendig, in die
kleinsten Spharen des Ausgangsmaterials, der Wiy der Haare einzudringen. Der
Unterschied zwischen dem Ausgangsmaterial Wollg éthar besteht in der Feinheit der
Faser. Wahrend man feine und gekrauselte FaselWWals bezeichnet, fallt auf hartere und
glattere Fasern, die Bezeichnung Haar. Der Durckenesiner Wollfaser kann bei feiner
Wolle 0,017 mm betragen, sehr grobe Wolle hat elfeserdurchmesser von 0,042 mm. Bei
den deutlich groberen Haaren, fallt der Faserduedser bei feinerem Material auf 0,03 mm,
bei grobem Haar betragt er bereits 0,09 mm. Betiehchan einen Filz mit der Lupe, oder

beflhlt ihn, so kann man den Unterschied von Wiatld Haarfilz erfahren. Die Oberflache

432 Marléne Lang: Filz in der Turkei. In: FilzkunstraBlition und Experiment. Hg. v. Marléne Lang. Bern/
Stuttgart/ Wien: Haupt, 2001. S. 29-74. S. 30.

433 Sogar der Schmutz der beim lockern der Wolle atissowird, wurde bis Ende der 80er Jahre als [iing
verwendet.

434 Basel. Museum der Kulturen [Hg.]: Filz. Basel: elbve & Co, 2000. S. 4.
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von Haarfilzen besteht aus glanzenden, glatten Hd#éscwéhrend die Fasern der Wollfilze
stark gekrauselt, und die Filze zusatzlich deutlichwerer sind.

Die Voraussetzung fur das Verfilzen ist die Exigteter feinen Schuppenschicht, die eine
Faser umgibt. Die Schuppendichte ist zu einem grdisdl ausschlaggebend fur die Qualitat
des Filzes. Dringt Feuchtigkeit in den Faserstaauiilt dieser auf und die Schuppen werden
auseinander gedriickt. Werden die Fasern nun benfii2éa bearbeitet, verhangen sich die
abstehenden Epidermisschuppen ineinander. DurdbuRgji Feuchtigkeit und Druck wird ihr
Zusammenhalt immer starker. Grund dafir ist digiagliche Ausdehnung der Fasern, die
sich in Folge ihrer Elastizitat wieder zusammengrelDer Zusammenhalt wird also starker,
wéhrend sich gleichzeitig die Filzflache deutlidrkieinert.

Zu den Tieren, die als wichtigste Wollproduzentettan, zahlen Schafe, Kamele, Angora-
und Kaschmirziegen, Hasen und Kaninchen, wobeFetisdles Angorakaninchens besonders
beliebt ist**®> Auch die erste Schur eines Lammes, z&hlt zu eleetbesten Wollqualitéten.
Das Schaf ist generell der Wolllieferant schleamttdweimal im Jahr, im Frihling und im
Sommer werden die Schafe geschoren - der genatpuidki variiert je nach Gegend. Vor
der Filzherstellung wird dann die geschorene Watiiert - in bessere und schlechtere Wolle
getrennt. Zur besseren Qualitat zahlt die WolleRiinken und Hals des Schafes. Diese Teile
sind meist sauberer als die anderen Teile - wedddrr vor der Verarbeitung zu Filz nicht
gewaschen. Das Lanofifi, welches den Filzvorgang begiinstigt, bleibt soder Wolle
enthalten. Die Ubrigen Wollteile des Schafes muggemaschen werden und verlieren dabel
an Qualitat. Eine Weiterverarbeitung ohne Reinigkéigne jedoch nicht in Frage, da sie viel
zu sehr verschmutzt sind.

Nach diesen ersten vorbereitenden Arbeiten begiast Lockern der Wolle, das entweder
manuell oder maschinell verfolgt wird. Entwedergéatie Kardmaschine fir die Lockerung
und Sauberung der Wolle, oder es kommt zum héanelsBliinsatz unter der Hilfe von Ruten,
Kamm und einem in Schwingung versetzbaren B&geNlit Hilfe von Handrechen wird die
Wolle danach verteilt und aufgeschichtet. Als Ulaige dient meist ein alter Filz oder eine
Schilfmatte - auch Plastikfolien werden heute lisreingesetzt. Als Nachstes erfolgt das
Einspritzen und Einrollen des aufgeschichteten Nete Je nachdem ob bereits der

endgultige Filz, oder aber nur der Vorfilz entstehsoll, weichen die folgenden

3% |m Mittelalter stellte man Hiite aus Biberfell hdoch schon bald begann man das teure Bieberhaar zu
ersetzen. Im frithen 16. Jhr. entdeckte man dahpridon das Kaninchenhaar fir die Hutproduktion. Von
Bedeutung war auch die Erfindung der Beize, diméglich machte Tierhaare und nicht nur Schafwolle
komplett zu verfilzen.

3¢ Das Wollfett hat zusétzlich eine wasser- und sdhahweisende Wirkung.

3" Dieser Bogen dient als wichtigstes Arbeitsinstrotrier Filzhandwerker die ohne Maschinen arbeiten.
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Arbeitsschritte ein wenig voneinander ab. Will élndwerker die Wolle direkt nach diesem
Vorgang walken, so wird das Ausgangsmaterial mRéra Wasser bespritzt —wichtig ist es
hierbei, den Warmeverlust moglichst gering zu malt8oll ein Vorfilz entstehen wird
hingegen kaltes, lauwarmes oder seifenhaltiges &assm Einspritzen verwendet. Die
feuchte Wolle wird dann mit ihrer Unterlage eindiyofest verschnirt und mit Stoff
umwickelt. Erreicht werden soll nun, dass die Féggeit in die Wolle eindringt, und sich
die Schuppen der Fasern verfilzen. Zu diesem Zweauak die Rolle auf dem Boden hin und
her bewegt. Unterbricht und 6ffnet man die Rollemangefahr 30 Minuten, so ist bereits ein
formbarer Vlies entstanden. Erneut wird dieses svkingespritzt, eventuell weitere Wolle
aufgelegt und der soeben geschilderte Vorgang whette sich von neuem. Diesen
Arbeitsschritt nennt man Vorfilzen. Ist dieser Reez beendet, so kann die Unterlage mit der
gearbeitet wurde, entfernt werden, der Filz wirdt meiRem Wasser oder auch heil3er
Seifenlauge gerollt und gewalkt. Fii3e sowie Unteeaund Seile werden zu diesem Zweck
eingesetzt*® Gemeinschaftliche Filzherstellung erfordert Ubeséimmung und harmonische
Bewegungen. Ist der Filz um ein Drittel seiner wrgen Grol3e geschrumpft, hat man bereits
einen sehr starken Filz erstellt. Dabei muss abdatht werden, dass der Schrumpfungsgrad
von Wolle zu Wolle unterschiedlich ist. Der nocludhate Filz wird mit Holz glatt gestrichen
und zum Trocknen aufgelegt. Gefarbt kann die Watledem Vorgang des Filzens werden,
aber auch danach ist es noch maglich.

Nach diesem letzten Arbeitsschritt sind die witkéo Unterschiede des kulturellen
Ausdrucks von Filz zu erkennen — dieser erfolgtcduseine Mustergestaltung, ,[...]
wichtiges  Ausdrucksmittel der verschiedenen Ethfifdh Zwei verschiedene
Musterherstellungen kann man voneinander unterdeheiEntweder entsteht das Muster
wahrend der Filzherstellung, oder danach. Einfileeiolgt, wie der Name bereits ausdrickt
wahrend der Filzherstellung. Die Mustertechnikenilt®u, Stickerei, Applikation, und
Mosaiktechnik werden auf dem bereits fertigen Bilgewendet.

Filzobjekte, die Natur und Tiere produzieren, sibdispielsweise die Silser Kugeln,
Haarkugeln und Gewodlle. Die sagenumwobenen Silsgrekd werden im folgenden Kapitel
nochmals erwahnt. Es handelt sich um Filzkugelnlaushennadeln, die sich im Herbst an

der Oberflache des Silsersees in der Schweiz sammalch das Zusammenspiel von Wind

38 Bereits 1826 entstand in England die erste Filzimtias, mit dem Einsatz der Dampfkraft konnte denitd
bei der anstrengenden Arbeit der Filzproduktion plett entlastet werden.

439 Marléne Lang: Technik des Filzens.. In: Filz. MgBasel. Museum der Kulturen. Basel: Schwabe & Co,
2000. S. 12-17. S. 15.
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und Wasser werden die Nadeln gerollt und ineinanagfilzt. Auch Moos und andere
Pflanzenteilchen werden oft mit ein gefilzt. Die dain sammeln sich dann am Ufer und
sinken nach einiger Zeit auf den Seeboden.

Filzkugeln aus Haaren entstehen aber auch in degeiMaon wiederkauenden Tieféh
Damit dies passiert, verwendet der Magen seine Bkt und seine Saure - die
Korperwarme und -feuchtigkeit vervollstdndigen déwbeitsvorgang. Auch bei der
Beschreibung von Gewodlle muss man von Filz sprecbéa Raubvogel verfilzen Haare,

Federn und Zahne in ihrem Koérper, um diese spatster Ausspeien zu kénnen.

Die Produktion von Industriefilzen, Nadelfilzen untiesstoffen — an der auch Osterreich zu
einem guten Teil beteiligt ist - ist zwar von groBedeutung fur die Wirtschaft, doch fihrt

sie eben keine alte Tradition fort. Vom Industtiefrofitieren wir im Alltag. Wir finden ihn

in Bereichen der Dekoration, Bekleidung, Isolatiotier Abdichtung. Er kann bei seiner
Herstellung alle mdglichen Bearbeitungen erfahieamn wie Holz geschliffen, oder mit

anderen Materialien zusammengeklebt werden. Auléen chaschinellen Einsatz bei der
Herstellung ist der Produktionsablauf mit der mdleneProduktion eines Filzes durchaus
vergleichbar. Nadelfilz hingegen wird durch Verhéngler einzelnen Fasern durch Nadeln
herbeigefuhrt. Beim Vliesstoff letztendlich wirdnesynthetisches Material mit Latexmilch

verfestigt.

Die Eigenschaften des Filzes kann man generelr wlen Wort ,Schutz“ zusammenfassen.
Filz ist ein guter Isolator, er speichert Warmermi und ist leicht formbar — behalt dann
auch die ihm gegebene Form. Zugleich schitzt er abeh vor zu grol3er Hitze, Kalte,
Feuchtigkeit und Wind. Durch seine haptischen Esghaften verweist der Filz immer wieder
auf sein Ausgangsmaterial und dadurch auf seinariXatundenheit: die Wolle oder das
Fell. Der Filz ist sehr dicht, mal weich, mal elau, mal fest, dann wieder nachgiebig - er
saugt Warme und Fett auf. Da er keinen Fadenlagif Strich hat, kann das Material in alle
Richtungen gedehnt und geschnitten werden. Filzibedtet Gegensatzlichkeiten, die sich
laut Johanna Vogel im Material an sich finden. Gepergestellt finden sich hier hart und
weich, flauschig und glatt, haarig und kompakt ogiekrauselt und ebenmafdfg.Aber auch
im Prozess des Filzens finden sich die Gegensaizdew Die Kinstlerin Monika Fergg
erwahnt hier: gefiihlvoll und kraftvoll, langsam uschnell oder den Ubergang von weich zu

440 Beispielsweise Kalbern, Rindern, Steinbdcken @kemsen.
“1ygl. Marléne Lang: Filz, Experiment und Kunst —rtétlerinnen stellen ihre Werke vor. In: Filzkunst.
Tradition und Experiment. Hg. v. Marléne Lang. BeBtuttgart/ Wien: Haupt, 2001. S. 189-213. S. 201.
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hart**? Filz wohnt primar eine schiitzende Wirkung innecld@uch negative Krafte der
Zerstbrung mussen erwahnt werden. Im feuchten ddstdirde der Filz schon nach kurzer
Zeit zu garen beginnen und sich selbst zerstorgnidt also nicht nur funktionell, sondern

auch veranderbar und verganglich.

4.7.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

Der Prozess des Filzens scheint préadestiniert ggehdenbildung — ist doch auch der
Vorgang des Verfilzens ein magischer Prozess. Lamennd Sagen lber die Herstellung des
Filzes gibt es also bereits seit dem Altertum. Baeschung geht sogar davon aus, dass Filzen
entwicklungsgeschichtlich gesehen ein alterer BR®zals Spinnen und Weben ist. Filzen soll
neben dem Flechten eine der frihesten textilenr@eitangstechniken sein. Wenngleich zur
Zeit, als man sich die Legenden der Entdeckundg-dess erzahlte, die Filzherstellung schon
langst bekannt war, so sind diese doch interessBeteeise Uber die Vorstellung der

Menschen, dass Filz zunachst nicht ,gemacht”“ wusdadern durch Zufall ,geschah®.

Zu diesen Legenden zahlt die des umherreisendercihdo@lemens. Er hatte vom vielen
Wandern schon ganz wunde Flif3e, als er einen Baueratwas Schafwolle bat, um seine
Schmerzen zu lindern. Er legte die Wolle in seia@dalen und ging seines Weges. Nach
einiger Zeit merkte er, dass die Wolle unter seiféfien fest geworden war. Durch den
Druck seiner Fufe und den Schweil3 war sie verfimg erwies sich so nicht nur als
schmerzlindernd, sondern auch als auf3erst warnobsped. Als er dann spéter Bischof von
Rom wurde, erinnerte er sich an dieses gliicklicreagiis und beauftragte Arbeiter, dieses
Wunder zu ergrinden. Durch diese Legende gilt ddige Clemens auch heute noch als der
Schutzheilige der Hutmacher.

Einer der zwolf Apostel, der heilige Jakobus, szdblit man, entdeckte auf &hnliche Weise
die Herstellung von Filz und gilt sogar als Erfindies Filzhutes. Er bettete sein Schlaflager
mit Wolle aus. Da er sich im Schlaf bewegte, warctudie Feuchtigkeit und durch die
Korperwarme aus der Wolle am Morgen Filz entstandds er das bemerkt hatte, nahm er
ein Stuck vom Filz, zog es Uber sein Knie und fersd den ersten Filzhut. Auch Jakobus gilt
dieser Geschichte zufolge als Schutzpatron demkcher.

Noah wird die Filzentdeckung ebenfalls zugeschnel@® habe er den Boden seiner Arche,
bevor er die Tiere darin beherbergte, mit Wollegalegt. Als die Tiere wieder ausgestiegen

#42ygl. Marléne Lang: Filz, Experiment und Kunst —rtétlerinnen stellen ihre Werke vor. In: Filzkunst.
Tradition und Experiment. Hg. v. Marléne Lang. BeStuttgart/ Wien, 2001. S. 189-213. S. 208.
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waren hinterlieRen sie ihm eine Filzflache, die diech ihre Ausscheidungen, Bewegungen
und ihre Kérperwarme geschaffen hatten.

Salomons Sohn hingegen, so erzahlt man, wollteneWellteppich herstellen. Da er sich
nicht besonders geschickt anstellte, gelang esjéuwoch nicht. Aus lauter Wut warf er die
Wolle auf den Boden und stampfte sie mit seineneRif®ie Tranen rollten Uber seine
Wangen, tropften zu Boden und sammelten sich inVdelle. Als er geraume Zeit spéater
wieder zur Ruhe kam, konnte er es kaum glauberersginen Fil3en war ein Filzteppich
entstanden.

Auch Sagen berichten von der Entstehung des FiHzesnn es sich auch bei diesen
Geschichten um Filze aus Pflanzenstoffen handedt.9age von den Silser Kugeln handelt
von einer Uberflutung des Silsersees und dem HEnéathtum der dort lebenden
Wichtelméannchen. Wegen der fur die Menschen drodenéiungersnot wollten die
Wichelménnchen Nahrung tber den See schicken.d&@dbdch weder schwimmen konnten,
noch Boote besalRen, mussten sie die Lebensmiteeiderer Form verschicken. Sie rollten
sie in Kugeln aus Larchennadeln, bis sich diesélzten und schickten sie Uber den See. So

konnten die Menschen dank der Wichtelmanncherdenein Erfindung tberleben.

Lasst man alte Sagen und Legenden beiseite und sach den Urspriingen des Filzes, so
sind archaologische Rekonstruktionen von grofRereBtohg. Durch die relativ kurze
Lebensdauer des Filzes sind Funde eher seltemaenfi Es dauerte lange, bis man die ersten
Entdeckungen machte.

Die Geschichte geht zunachst von einer zufalligdah&rstellung, wie sie auch in der
Sagenwelt Uberliefert ist, aus. Eine bewusste Ertiellung habe sich erst um 9000 v. Chr.
entwickeln kénnen - kurz nach dem Beginn der Nethaltung des Schafes. Wahrend man
zunachst noch mit der groben Wolle der Wildtiernee#ten musste - der Rohstoff war noch
nicht im Uberfluss vorhanden, konnte durch das Bithder Schafe, das dem Beginn der
Nutztierhaltung folgte, eine bessere Wollqualitatreieht werden. Je nach Region
abweichend, geschah dieser Schritt in der zweitdftdHdes 2. Jahrtausends v. Chr. und ging
mit dem Betreiben von Ackerbau einher.

In Asiens Friihzeit haben Jager und Sammler, so himam an, zunachst die abgestreifte
Wolle der Wildtiere gesammelt und ihre Schlafpladaenit ausgelegt. Mit der Zeit sei, wie in
der Sage des heiligen Jakobus, Filz entstanden. MBaschen haben sich also durch

Beobachtung die Herstellung des Filzes zueigen gemdie ersten Erzeugnisse waren
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Decken, von dessen isolierenden Eigenschaften wmibblen Grol3en die Menschen

profitierten. Geformte Filze sowie aufwéndige Filmter entstanden erst viel spater.

1960 gelang es James Mellart erste Hinweise zuchtdde des Filzes zu entdecken. Eine in
der Tirkei, in der anatolischen Hochebene gefund&aadmalerei aus der Jungsteinzeit
kénnte einen Filzteppich darstellen. Zur selbent #eirden Funde im sibirischen Pazyryk

gemacht. In Furstengrdbern von skythischen Reiteagen aus dem 5. — 3. Jahrhundert v.
Chr. wurden wertvolle Filzgegenstande gefundencBulre kunstvolle Bearbeitung konnte

man von einer bereits lange zuvor ausgepragtetradifon ausgehen. Auch in der Mongolei

fand man Filzteppiche, die auf das 4. — 1. Jahrbnd Chr. datiert wurden. In Japan kann
man heute kunstvolle chinesische Filzteppiche ugi-6205 n. Chr. bewundern.

Dennoch, unter all den Funden kann man keine intagliverwendeten Filze ausfindig

machen, sie ,[...] beziehen sich alle auf kostbargekib aus dem religitésen, hofischen oder
zumindest gehobenen stadtischen Beréf¢hEin Grund dafiir mag die rasche Abniitzung
und kurze Lebensdauer der nicht allzu aufwandigipzerten Gebrauchsfilze sein. Uber die

Filztradition in der heutigen Turkei meint Marlebang:

Zu gering sind die Filzfunde, als dass sie sich M@saiksteinchen zu einer
Uber Jahrtausende kontinuierlich gewachsenen &ilitton zusammenfugen
lieBen — zu vielfaltig waren die Eroberungen unde dtinfliisse
verschiedener Voélker und Stamme, die das Filzgémohein dieser
wechselvollen Geschichte immer wieder neu gepraeh dirfert*

Griechische sowie lateinische Schriften geben eldsnHinweise auf die Verwendung des
Filzes in frihen Zeiten. Homer beschreibt in desllbeispielsweise Odysseus Helm, der im
Inneren mit einem Filzpolster ausgekleidet wamiBE der Altere beschreibt im 1. Jh. n. Chr.
in seiner ,Naturalis historia“ den Prozess desdfiz Die Griechen lernten die Kunst des
Filzens von den asiatischen Vélkern mit denenrsidandelsbeziehungen standen, die Romer
wiederum Ubernahmen, mit einigen Veranderungen, gidaschische Wissen Uber die
Filzverarbeitung. Da in Essig getrankter Filz wgtandsfahig gegen Feuer und Eisen sein
soll, trugen rdmische Soldaten eine Ristung, dsdraissig getranktem Filz bestand.
Sprachlich gesehen leitet man die Bezeichnung dessFvon seinem Ausgangsmaterial ab,
oder aber von seiner Verarbeitung. Der UrsprungWiledes ist im griechischen wie auch im
lateinischen zu finden. Das Griechische verweigtdam Wort ,pilos” auf ,gefilztes Haar",

im lateinischen steht ,pilus® fur ,das reine Haarind ,pileus” fur ,Gedriicktes,

43 Marléne Lang: Filztradition: Musterentwicklung ufidchniken. In: Filzkunst. Tradition und Experimeig.
v. Marléne Lang. Bern/ Stuttgart/ Wien: Haupt, 208113-27. S. 16.
*“4Ebd., S. 14.
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Verarbeitetes”. Quellen aus dem alt- und mittelldechschen belegen eine Bezeichnung
durch die Wérter ,vilz* und ,uilz**® Das mittelhochdeutsche Wort ,vilz* hei3t sovielewi

,gestampfte Masse* und deutet auf westgermanisthsprung hin**®

Der Filz stand seit seiner Entdeckung fur etwasb@sp Derbes und Rustikales. Diese
Assoziation entstand vor allem durch die Verwendund den Gebrauch des Filzes von
armeren Menschen und Bauern. Noch heute kommt 2z Hihgangssprachlich in
Beschimpfungen und Rlgen vor.

Filz ist aber nicht nur der Stoff der Bauern, sandeor allem heute ein Material, das das
nomadische Leben kennzeichnet. Hier gibt es eihehdadert alte Tradition, die sich vor
allem in der Turkei, Kirghisistan und der Mongokizeichnet?’ Mongolen, Turkmenen,
Usbeken, Kirghisen, Kasachen und Uiguren sind heligewichtigsten Ethnien, die die
traditionelle Filzherstellung beherrschen. Betratiman das gesamte Verbreitungsgebiet von
Filz, so erstreckt sich eine Verbindung von Westach Osten. AuRerste Begrenzung im
Norden ist Sibirien, im Sudwesten Kleinasien und Mittelmeergebiete, und im Siden
Nordindien. Funde von Filzteppichen aus Japan atln osmanischen Reich geben
Aufschluss dartber, dass Filz einst fir gehoberohicBten der Gesellschaft von Interesse
war. Diese Traditionen endeten jedoch alle spatesta 19. Jahrhundert. Geblieben ist die
Verbundenheit des Filzes mit der nomadischen untiddlich-dorflichen Bevélkerung.

Eine der grausamsten Tatsachen, die in der Gesehilds Filzes ebenso erwahnt werden
muss, ist die Verarbeitung von Haaren der Mensclka, die Nationalsozialisten in

Konzentrationslager gefangen hielten, zu Indusizei. Filz war im Krieg ein wichtiger

Stoff — fur die Menschen zuhause, aber vor allendié Soldaten auf dem Feld. Der Korper
zahlloser Opfer wurde auch fir die Filzproduktiochamlos ausgebeutet. Durch dieses
Verbrechen, wie auch die generelle Bedeutung deedHim Krieg war der Filz gerade in der
Zeit des Wirtschaftswunders verpont. Man betraehteh als ein altes und schmutziges

Material.

In der Welt von heute scheint der Filz schon ineneBereichen seinen Platz mit anderen

Materialien getauscht zu haben. Natlrlich hat diehErstellung auch in europaischen

“>ygl. Marléne Lang: Was ist Filz?. In: Filz. Hg.Basel. Museum der Kulturen. Basel: Schwabe & @602
S.5-7. S. 6.

“4®ygl. Josephine Barbe: Hut und Putz. KreationenRalzs Stoh und Stoff. Bern/ Stuttgart/ Wien: Haugd02.
S. 105.

7 Alle drei sind asiatische Ursprungslander.
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Landern wie Norddeutschland, den skandinavischemdés@, Finnland, Schweden,
Danemark und Osterreich seine Bedeutung, dochdiege heute eher im Bereich der gro3en
Industriekonzerne und ihrer Produkte. Anderersaikgilt der Filz als Material, das fur sich
steht, auch neue Bedeutung. In allen Formen unbleRarird er hergestellt, hat sogar in der
Produktion von Accessoires seinen Platz gefunden.

International gesehen kann man heute bereits voer éirt Filzgemeinde sprechen, die
entstanden ist — Beuys ist zum Patron dieser Fmager geworden. Filzsymposien finden
ebenso statt wie materialspezifische Ausstellungsoterisch orientierte Menschen sehen im
Material Filz einen lebendigen Stoff des Lebens] anch die Verbindung des Materials mit

der Weiblichkeit, findet in ihrer Bedeutung Anklang

4.7.3 Der Filz und das Nomadentum

Bis heute stehen Filz und Nomadentum in ein@ger Zusammenhang. Wohnplatz,
Kleidungsstucke, oder traditionelle Gegenstandaedemiuund werden auch heute noch aus Filz
hergestellt. Bestes Beispiel dafiir sind der Hirtantal oder die Behausung der Nomaden.
Betrachtet man die Behausungen der nomadischernzbter im nordafrikanischen und
eurasischen Raum so kann man im wesentlichen zmierschiedliche Arten des Filzzeltes
erkennen — die Jurte und das Schwarze Zelt: ,Dige Jst ein in sich geschlossener Raum,
das Schwarze Zelt hingegen grenzt einen an sidneff Raum ab und ist auf die Weite
ausgerichtet**® Wahrend das Schwarze Zelt vor allem in den warm&ebieten gebraucht,
wird die Jurte vor allem in kélteren Gebieten aEh&usung verwendet. Das Schwarze Zelt
ahnelt dem uns bekannten Zelt mit Zeltpfosten ueltplane, die Jurte unterscheidet sich in
ihrer Bauart deutlich von diesem Typ.

Der Begriff Jurte kommt von ,jurt®, das wiederumrnvden Turksprachen abstammt und als
Bezeichnung zugleich fir den Wohnplatz aber auchLfind oder Familie steht. Die Jurte
selbst ist ein rundes Haus, das einen Raum badet, Tire und eine Dacho6ffnung besitzt. lhr
Grundgerust besteht aus Holz, Uber das mehrerel8ehiFilz gelegt werden. 150 — 200 kg
Filz sind fur die Stabilitat und das Eigengewicldr durte verantwortlich. Die Nomaden
stellen die Filzbahnen selber her, erneuern sié aalbst, sobald dies nétig ist. Da der Filz
durch den Rauch und die Beanspruchung, die das tlemteben an ihn stellen, relativ schnell
briichig wird, missen haufig schlechte Stellen adosggert werden. Alte Filzstliicke werden
nicht weggeworfen - sie finden ihre Verwendung latdation unter Filzteppichen oder als

Polsterung unter den Satteln der Tiere. Vor allanden kalten Jahreszeiten ist der Boden

“48 Barbara Frey Naf: Ein Haus aus Filz — ein Haus &itmehmen.. In: Filz. Hg. v. Basel. Museum der
Kulturen. Basel: Schwabe & Co, 2000. S. 18-24.85. 1
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einer Jurte mit Filzteppichen und Kissen ausgekleilarbara Frey Naf fasst die Beutung des
Filzes in diesem Kontext treffend zusammen: ,Dassé¢ Element der Behausung der frihen
Nomaden in den Steppen Eurasiens ist eindeutidridierEr ist damit auch ein Element der

kulturellen Identitat aller Vélker dieses Steppemnas.“+°

Die Mongolen leben in dem Gebiet zwischen Sibirievd der chinesischen Mauer. Sie
wurden einst von Dschingis Khan als ein Volk belzeét, dass sich mit Filzwanden umgibt.
Noch heute gibt es sowohl im landlichen Bereichr @oeh in den Aul3enquartieren der Stadte
nomadische Jurtensiedlungen. Die Jurte ist in denadischen Alltag, aber auch in feste
Siedlungen integriert. Fur die Mongolen ist die &shhur, wie auch die Filzherstellung ein
Anlass der Zusammenkunft und Festlichkeit. Meisesedie Nachbarsfamilien das Filzen als
einen gemeinschaftlichen Prozess an. Dementspréchied dieser Vorgang auch zelebriert,
Trank- und Speiseopfer zahlen ebenso zum Festakhni es zu einer Heirat, so entspricht
es der Tradition, dass die Frau die fur die Innemehtung der Jurte notigen Filze und
Jurtenseile herstellt, wahrend die Familie des Manbach- und Wandfilze, sowie das
Jurtengerust zur Verfigung stellt. Auch bei Beatags- sowie Krénungszeremonien hat Filz

eine grofRe Bedeutung bei den Mongolen.

Bereits im 6. Jahrhundert v. Chr. haben die Chimetzs Gebiet Zentralasiens ,Filzland”
genannt. Kirgisistan befindet sich im Herzen didsédandes - ursprunglich haben sich die
Kirgisen ndrdlich des Tien Shan niedergelassen.sidiist die Filzherstellung vor allem zur
O0konomischen Notwendigkeit geworden. Traditionaldwdas Filzhandwerk hier von Frauen
ausgefuhrt, sie bekommen durch dieses Handwerkdgichkeit, inre Familie finanziell zu
unterstitzen, eine Chance die im traditionellergisistan sonst kaum besteht. Dennoch, nicht
in jeder Familie wird diese Tradition als eine wige Uberlieferung anerkannt, und es
kommt oft nicht mehr zu einer Weitergabe an die hst& Generation. Uber die
Gesamtsituation der Filzproduktion in diesem LanginhCaroline A. Eichenberger: ,[Den
Menschen] bietet das Filzhandwerk die Méglichkaiit einzigartigen und atemberaubend
schonen Naturprodukten am Weltmarkt teilzuhabenamdas Uberleben zu sichefi*Die
Herstellung des Filzes wird vor allem im Winter toigen. Bedeutend fur die Tradition der

Filze ist in dieser Kultur die Symbolik der Tierndi Pflanzenwelt, sowie die Bedeutung der

9 Barbara Frey Naf: Ein Haus aus Filz — ein Haus &itmehmen.. In: Filz. Hg. v. Basel. Museum der
Kulturen. Basel, 2000. S. 18-24. S. 22,

0 Caroline A. Eichenberger: Filz in Kirghizstan.: Filz. Hg. v. Basel. Museum der Kulturen. Baselh®abe
& Co, 2000. S. 32-38. S. 38.
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Farbkomposition. Beliebt ist auch ein Ritual, intdeine Mutter ihrer Tochter zur Hochzeit

einen traditionellen Filzteppich schenkt, der Ftbahkeit und Glick bringen soll.

Bereits zu neolithischer Zeit war der Filz den Twikern bekannt. Die Filztradition der
heutigen Tirkei geht mit groRer Wahrscheinlichlaif die Osmanen zurtick. Unter den
osmanischen Sultanen des 15. — 17. Jh. wurde llen alas Heer mit Filzgegenstanden
ausgestattet - spater wurden auch immer mehr féizarbeiten hergestellt. Die tlrkische
Filzkopfbedeckung gehdrte bis 1923 zum Alltag, veudhnn jedoch verboten. Besondere
Bedeutung hat der Filz fir die landliche Bevolkerumeist wird das Handwerk innerhalb der
Familie weitergegeben. Bekannt ist vor allem dierst®lung des ,kepneR™, des
kastenformigen Hirtenmantels. Er dient nicht nus #&leidungsstiick sondern auch als
Schlafhille, sozusagen als kleine Hiitte, die deteHim sich bildet, wenn er sich in den
Mantel hineinrollt. Im Inneren des Mantels entstehein Mikroklima, das den Hirten umgibt

und vor aul3eren Einflissen schitzt.

Filz, sowie das Nomadentum sind im Schaffen vonyBemwei Elemente von groRRer
Bedeutung. Aus diesem Grund wurde nun auch au¥dierendung des Filzes im Alltag der
Nomaden eingegangen. Beuys, der so sehr in seied@nLsowie in seiner Kunst gegen das
Statische ankampft, ist vom Leben der Nomadenrasti Sie, die immer in Bewegung sind,
bleiben nie an einer Stelle ihres Lebens stehen. ibren Volkern werden das
Gemeinschaftliche, das Zusammenarbeiten und daetiche Verhalten, das sich Beuys so
sehr fur die westliche Gesellschaft wiinscht, gelébe Nomaden sind sich meist der
Bedeutung und des Nutzens der einfachen Materidiemusst — auch hier entsteht eine
Verbindung zum Denken des Kinstlers, der im Umgaiigeinen Materialien Wert auf ihre
Bedeutung, ihre Brauchbarkeit und ihren Ausdrugk. IEr versucht, sich keiner erzwungenen
Asthetik zu unterwerfen, sondern arbeitet mit Matem die eine Wirkung verkorpern. Filz,
und Fett haben im alltaglichen Leben der Nomadags, auch im plastischen Denken von

Beuys einen hohen Stellenwert.

4.7.4 Verwendung in der Kunst

Marlene Lang beschreibt die Auseinandersetzundritzifolgendermalfien:

51 Oft wird auch die Bezeichnung fiir Filz ,kece* vamdet, ein Hinweis auf die enge Verbundenheit des
Hirtenmantels mit seinem Material.
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Formsuche, Formfindung, Formgebung, als Teil kénsithen Schaffens
erhalt durch Filz und seine sinnliche Ausstrahlurigszinierende
Dimensionen. Dieses Material mit seinen unersciglh gestalterischen
Maoglichkeiten ladt ein, es mit Kreativitat und Néergle zu entdecken und
zu beleberf?

War Filz im alltaglichen Gebrauch bereits vertrduat er als Material erst durch Beuys in den
frihen 60er Jahren des 20. Jahrhunderts seine Bedein der Kunst erhalten. So als méchte
er sich das Material zueigen machen, beschriftatyBel963 ein flaches Stuck Filz mit
seinem Namen.

Dem Vorbild Beuys, folgen in der Auseinandersetzung Filz Kinstler wie Raffael
Rheinsberg, Robert Morris oder Barry Le Va. SeB7l®eschéftigen sich vor allem letztere
mit den, ihm innewohnenden Eigenschaften - die lelusig des Materials steht bei ihnen im
Vordergrund. Robert Morris beschéftigte die Spamgnund Flexibilitat des Materials. Er sieht
Filz jedoch in seinem Schaffen als ein Materialeantielen - es rickt bei ihm nicht ins
Zentrum der Betrachtung, sowie dies beim ZugangBeunys zum Filz der Fall war. Zugleich
kann Morris dem Material als Amerikaner deutlicteiér entgegentreten, als dies bei
europdaischen Kunstlern durch ihre Vergangenheitlictdogst. Zu sehr ist Filz fur die meisten
mit Uberwiegend negativen geschichtlichen Erfahemngufgeladen. Barry Le Va zerkleinert
Filz dermalRen, dass er in seine Ausgangsform zgdickcht scheint, Robert Morris
schneidet, faltet und rollt das Material ein. DietiAForm, das Chaotische tritt immer wieder
hervor. In den 80er Jahren des 20. Jahrhunderespmetierte Morris den Filz dann als
weibliches Material - auch feministische Kinstleen wie Judy Chicago nehmen sich dem
Material Filz an. Kiki Smith verwendet Filz als Maial ihrer Weiblichkeitsmythen, erschafft
1994 beispielsweise die Installation ,Mothers Codttimer starker rtckt der Bezug zum
Kdrper ins Zentrum der Filzarbeiten, sogar in uregegandlichen Arbeiten scheint dieser
Bezug sichtbar. Als Grundkonzept von Anish Kapagerimentellen Faltungen von Filz ist
noch immer der Bezug zum Kérper zu sehen.

Auch in der Textilkunst arbeitet man heute vermehiit dem Material Filz, die
Mdoglichkeiten der Entfaltung sind hier breit geféadh FreirAume koénnen bei der Arbeit
genutzt werden, die kaum ein anderes textiles Nédt@ufweist. Dazu meint Claudia Gemein:

,Die Anmutung dieses Materials erfiillt ganz offernglich Bedurfnisse unserer Zeft?

452 Marléne Lang: Filz, Experiment und Kunst — Kiinstiren stellen ihre Werke vor. In: Filzkunst. Tt
und Experiment. Hg. v. Marléne Lang. Bern/ Stuttigéfien, 2001. S. 189-213. S. 190.

453 Claudia Gemein: Filzteppiche neu interpretiert.Aitzkunst. Tradition und Experiment. Hg. v. Mar&
Lang. Bern/ Stuttgart/ Wien: Haupt, 2001. S. 158-1S. 154.

139



4.7.5 Verbindung zur eigenen Geschichte von Beuys

Filz ist einer der Stoffe, die in der Legende dartdrenrettung eine grofRe Rolle der
Genesung von Beuys ubernimmt. Der verletzte Beuyslevin Filz eingewickelt, ,[...] damit

er warm wird und Warme speichern karfdr{Der Filz hilft dem Korper, die lebensnotwenige
Warme zu behalten. Durch diese Legende werden Eitzl Fett in einem Art
Ursprungsmythos aneinandergekettet, eine festeitwrbg entsteht zwischen ihné.Die
beiden Materialien werden dadurch auch unmittelbaginen Zusammenhang zum Kérper
gesetzf™® Aber auch wenn man der Tartarenrettung keinen @fawschenkt, muss es als
Tatsache anerkannt werden, dass Beuys des Oftereidrieg mit dem Material Filz in
Berthrung kommt, und Mdglichkeiten hat einen sgeieBezug zu ihm aufzubauen.

Auch der Filzhut — standiger Begleiter von Beuyghs in einer engen Verbindung zur
Kdrperlichkeit und zum Schutz des Koérpers — bededds Wort ,Hut* doch auch ,Schutz*
und ,behiiten>” Beuys tragt seinen Filzhut, verwendet ihn in Ftast und Aktionen wie
eben auch im taglichen Leben. Ob der Hut nun eiteésoire seines nomadischen Auftretens,
oder aber ein notweniger Schutz fir seinen durchegskerletzungen empfindlich
gewordenen Kopf ist, bleibt unklar. Interessanjadbch die Tatsache, dass Beuys durch den
Hut aus Filz den traditionellsten der Hite wéldis alteste Material der Hutmacherei ist der
Filz.

Nicht nur das Verhdaltnis von Beuys zum Filz, sondauch das vom Hut zu seinem
Ausgangsmaterial erscheint als ein interessantesikd Wagner beschreibt das Verhaltnis
zwischen Hut und Filz folgendermal3en: ,Filz zeidisieh durch ein eigenwilliges Verhaltnis
von Flexibilitdt und Materialspannung aus, wie s geformten Hut, seiner horizontal
abstehenden Krempe und seiner Verformbarkeit ohedu$t der Ausgangsform zum
Ausdruck kommt.*°8

Eine interessante Tatsache — bereits zuvor angdspro- ist, dass Beuys den industriell
gefertigten Filz verwendét? An seiner Farbigkeit verandert er nichts, seirieeFbleiben in
ihrer ursprunglichen diffusen Farbe grau-braun. eEiRarbe, die die Herkunft des
Ausgangsmaterials undurchsichtig macht, wahrendlmidustriefilz ohnehin oft grausame,

historische Geschichten erzéahlt. Mit der speziel@ntdnigen Farbe wollte Beuys vor allem

54 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 20086 S.

55 ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 205
58 vgl. Barbara Strieder: Uberlegungen zur Beziehumigchen Material und Kérper in Werken von Joseph
Beuys. In: Joseph Beuys. Die Materialien und iho¢sBhaft. Hg. v. Barbara Strieder. Bedburg-Hauti8tg
Museum Schloss Moyland, 2006. S. 26-33. S. 26.

“7vgl. Josephine Barbe: Hut und Putz. KreationenFalas Stoh und Stoff. Bern/ Stuttgart/ Wien, 2062.11.

58 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 213.
*9vgl. Andrea Schweiger: Filz als kiinstlerisches Kieaterial bei Joseph Beuys.. In: Filz. Hg. v. Basel
Museum der Kulturen. Basel, 2000. S. 54-55. S.55.
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bunte Gegenbilder im Betrachter hervorrufen. Frénkseke kommentiert diese Idee jedoch

kritisch: ,Denn, wenn Grau (iberhaupt eine Kompletagarbe hat, ist sie — Grad®®

4.7.6 Beuys-Filz

Bereits in den 1950er Jahren setzt sich Beuys imesezeichnerischen Arbeiten mit dem
Material Filz auseinander. Um 1963/1964, also eenigy spater nach der Entdeckung des
Fetts fur Plastiken, beginnt Beuys Filz rdumlicagtisch in Szene zu setzen. Sehr schnell
erhalt der Filz in seinem Werk grol3e BedeutungeEieste, die diese Verbindung zu Beuys,
dieses Einverleiben des Materials erlautert, it dereits erwahnte Beschriftung eines
Filzsticks mit seinem Namen 1963. Der braun-roterifzug mit dem biblischen Namen
wird vom Filz aufgesaugt — die Verbindung BeuysBitheint besiegelt. Beispiele fur dieses
kinstlerische Zusammenwirken sind ,Der Chef* 19@chneefall* 1965, oder ,Fond III
1969. Monika Wagner kommentiert diese kunstlerischerwendung des Filzes
folgendermal3en: ,Dabei entsteht die flr Beuys glpsVerzahnung von symbolischen und
praktischen Funktionen des Materiaf§“Heiner Stachelhaus meint weiters: ,Mit Fett und
Filz konnte Joseph Beuys am sinnfalligsten seiastjgiche Lehre kinstlerisch umsetzen. Es
sind Materialien, die der Mensch im allgemeinengiénzlich anderen Zusammenhangen
wahrnimmt.“%?

Beuys verwendet Filz als Warme- und Energiespejcheckelt sich selbst und andere
Objekte in Filz ein. Filz ist fur ihn eines der pdren Materialien, in denen Beuys das
chaotische und Warme speichernde Prinzip seinestipthen Theorie verwirklicht sieht.
Genauso wie dem Fett muss dem Material Filz einésassige Praseri2® im Beuysschen
Werk zugesprochen werden. Im Zusammenspiel mitrandstoffen entsteht oft der Gedanke
an die Wirkung eines Kraftwerks — so wenn beispielse Kupfer und Filz aufeinander
treffen. Durch die Zusammenfligung der Materialiebnen aber auch andere, neue
Qualitaten entstehen.

Filz wird von Beuys zusammen mit anderen Matengleber auch alleine in Szene gesetzt.
Ein Kunstwerk, das sich ausschliel3lich auf das N&t€ilz bezieht, ist durch den Filzanzug
1970 verwirklicht. Wie auch hier, taucht immer weeceine Beziehung des Materials Filz
zum Korper auf. Die innigste Beziehung in diesemn8iist die zwischen dem Filzhut und

dem eigenen Kopf von Beuys. Filz schutzt den Kgrgemn ihn reprasentieren, oder

% Frank Gieseke und Albert Markert: Flieger, Fildwiaterland. Eine erweiterte Beuys Biographie. Berl
1996. S. 193.

%1 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 213.
%2 Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin, 20082S.

%3 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 105.
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erganzen. Letztere Eigenschaft prasentiert Beuyssémer Zeichnung ,Mann mit
Filzplastiken® 1964. Eine Verbindung zum Denken B&uys sowie zum Zusammenhang

von Korper und Filz stellt auch Claudia Gemein her:

Samtliche Filztechniken basieren auf Bewegungeth Kiréften. Es sind

nach auf3en und nach innen gerichtete BewegungeWeohsel. Genauso
verhalten sich Organe und Systeme in unserem Kanpetdetztendlich der

menschliche Organismus als Ganzes. Zellen dehokrags und ziehen sich
wieder zusammen. Die Grundlage hierfir ist Enengieé die Bewegung der
Energien erzeugt Lebéfi!

Filz ist in Europa, wie auch in Asien verbreit@r-stellt also in seiner Materialitat an sich, ein

Verbindungsglied beider Erdteile dar, die sich Beugreinigt winscht.

4.7.6.1 ,.Der Chef* 1964

Zum ersten Mal findet die Aktion ,Der Chef* im Augul964, in Kopenhagen statt. 4 Monate
spater am 1. Dezember kommt die Aktion unter derm@&a,Der Chef, Fluxus-Gesang® in
die Galerie René Block in Berlin. Synchron, ,echigafauch das Echo ist ein plastisches

Prinzip)*“°°

zur Tatigkeit von Beuys in Berlin, soll Robert Migrin New York die gleiche
Aktion durchfiihrert?® Beide Kiinstler sind liber Geréusche miteinandeburaten. Was
macht nun aber Beuys in Berlin?

In der hell erleuchteten Galerie wickelt er sichdicken Filzstoff ein, bis er nur noch als
Rolle, 2,25 cm x 46 cm grol3, in Erscheinung thittn liegt er eingepackt und bewegungslos
am Boden, am Kopf und FulRende befindet sich jetaier Hase als Verlangerung seiner
eigenen Plastik. An der linken Wand des Raumestbefisich ein Haarblschel, daneben
zwei Fingernagel. Entlang derselben Wand lauftratistreifen aus Margarine, 167 cm lang
und 7 cm dick. Fett befindet sich auch in allerr Heken des Raumes. Dreimal als Fettecke
in der Grof3e von 30 mal 30 cm und einmal ist eittgeadrat, 5 mal 5 cm aufgebaut. Neben
der ,Rolle Beuys” liegt ein Kupferstab - 178 cm darder, so wie der Kinstler, in Filz
eingepackt ist. Wahrend sich dieser Kupferstabslingben Beuys befindet, ist rechts neben
ihm ein Verstarker installiert. Acht Stunden larigilt Beuys in dieser Position, was von ihm
nach auf3en dringt, sind Gerdusche wie rochelmeisseufzen und atmen. Beuys bezeichnet
die von ihm abgegebenen Laute als: ,Ein Urgerdudak,man auch in Verbindung mit den

%4 Claudia Gemein: Filzteppiche neu interpretiert.Aitzkunst. Tradition und Experiment. Hg. v. Mar&
Lang. Bern/ Stuttgart/ Wien, 2001. S. 154-170.68.1

%5 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 71.

“%¢ Berichte tiber seine Teilnahme gehen auseinantiendora Vischer beispielsweise ist der Ansicht Morr
héatte nicht teilgenommen. vgl. Theodora Vischesept Beuys. Die Einheit des Werkes. K&In, 1991.66/
167.
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beiden toten Hasen bringen karii’'Diese Gerausche werden durch ein Mikrophon und den
Verstarker verstarkt und horbar gemacht. Uber eigitares Tonbandgerat ertont in
unregelmaRigen Abstanden MUtk Beuys steigt um Mitternacht, am Ende der Aktiaus
seinem Filzkokon und erklart nachtraglich, was ezvieecken wollte — namlich eine
Demonstration des plastischen Prinzips. Stellviemie fiir die Hasen habe er Laute von sich
gegeben, und dadurch die Elemente des Tieres gremSprache aufgezeigt. Mit dem Titel
.Der Chef* habe er auf Selbstbestimmung durch dgene Denken angespielt. Der Chef sei

ja der Kopf des Menschen.

Beuys arbeitet hier mit Modellen aus der Elektétastehre, er stellt mit seiner Aktion einen
Stromleiter her, und in Verbindung mit Morris wirdie Installationsanordnung eine riesige
Batterie darstellef®® Filz und Fett dienen als Speicher, der menschlibier produziert
Warme und Energie, die an die toten Hasen, sowih aan die leblosen Teile des
menschlichen Organismus abgegeben werden kanneKweist auf das leitende Prinzip der
Aktion hin, wéhren seine Energie vom im Raum zikwdnden Energiekreislauf jedoch
ausgeschlossen, in sich bleibt. Der in Filz eingkelte Kupferstab prasentiert im Kleinen,
was Beuys im Grol3en bewirkt.

Beuys nutzt seinen Korper in dieser Aktion als eirfenergieproduzenten - als einen
Stellvertreter des Tieres und als ein belebende$ sinnliches Material. Trotz seiner
aktivierenden Rolle, tritt er in Filz verhdillt, aén ,Gegenstand unter Gegenstandéhuf.

Er verharrt in einer meditativen Haltung, wahrenderergien durch sich hindurch leitet und
produziert. Der unheimliche Kraftaufwand erzeugiséis Verharren in einer Art Meditation.
Beuys muss all seine Kraft auf die Energie im Ramken. Durch den Isolator Filz
verschliel3t er sich der Aulenwelt, dem Publikune Basen bleiben sichtbar — sie sind der
Empfanger von Warme und Energie und geben durch Bdimyssche Belebung ihre
spirituellen Krafte weiter. Sie geben sie an dearRab, aber auch an Beuys, der sich nun als
Empfanger von Informationen sieht. Er transformigigse Informationen nicht in unsere
Sprache, sondern lasst sie in ihrer Natirlichksitigeinen.

Beuys produziert fiir sich einen inneren Ton, eifanenton“*’* Dieser Innenton dringt nun

durch Urgeréausche bis zum Publikum vor. ,Der Kdrger beinahe stumm wird, der seufzt,

%7 Gotz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 71.

%8 Es sind Kompositionen von Eric Andersen und Hegi@hristiansen.

“9ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéln, 1991. S. 166/ 167.

470 Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popéasthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 215.

“"ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 116.
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schreit und tierische Laute von sich gibt, ist tdyegriff einer mythischen Realitat jenseits
des menschlichen Drama¥# Beuys driickt nicht nur Gedanken, sondern auch IGefiit
seiner eigentimlich anmutenden Sprache aus. Dastisthie Material, das den Raum
ausflllt, ist von Beuys abhandi§’ Ganze acht Stunden verharrt Beuys in seiner Bosilir
den menschlichen Korper ist Regungslosigkeit eineatiirliche Eigenschaft. Selbst im
Schlaf bewegen wir uns, lassen unsere Muskeln tarbeiDurch diese &ufRRere Ruhe
konzentrieren sich die Krafte von Beuys in der Elidles Filzes. Sie kénnen nicht durch
Bewegung hervortreten, so machen sie von der Wégabe und der Verwendung der
Urstimme Gebrauch. Energie, die hier gespeiched,Wiat gestalterische Qualitat wenn sie
aus Beuys hervortritt - hier formt sie das Lautmatglasst sich also ahnlich einsetzen wie
Fett!™

Im Raum wird die Dauer der Aktion als Wirkungsqtilierfahrbar?’

Die sprachlichen und
musikalischen AuRerungen unterteilen die zeitliDi@ension in einzelne Energieabschnitte
— von Handlungsabschnitten kann man hier nichtcjene

Filz und Kupfer sind in dieser Aktion Teil des mehkichen Korper$’® Wie der Kérper, so
ist auch das Kupfer vom Filz ummantelt - mit einereiten Haut ausgestattet, die schitzt und
speichert. Stephanie Benedikt-Jansen meint dazirpgt, Filz und auch Kupfer kénnen hier
als Akkumulatoren gedeutet werden.”Ein Korper, Energie erhalt durch den Filz eine
Haut’® Die Filzhiille setzt das plastische Material vetgtin Szene. Sie isoliert jedoch auch
so stark, dass Beuys ein Mikrofon gebrauchen numssseine Laute und Gerédusche horbar zu
machen.

Im vergleich mit den kulturellen Praktiken der Motgn betrachtet Monika Wagner die

Aktion auch als WiedergeburtsstiitR Sie fiigt erganzend hinzu:

Die symbolische Bedeutung des Filztuches als Matater Erneuerung
beziehungsweise der Uberfiilhrung in eine anderetdfshat ein simples
Korrelat auf der Ebene der Filzdecken in Lazarettr Deutschen
Wehrmacht. Wer diesen Decken entschlipfte, hatte reues Leben

gewonnerf®°

"2 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theatererzind. Aufl. Frankfurt am Main, 2005. S. 387.

“vgl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einhest Werkes. Kéln, 1991. S. 115.

“7vgl. Ebd., S. 167.

“Svgl. Ebd., S. 114.

47®ygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBetas Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 86.

*""Ebd., S. 86.

4’8 ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 214
“®vgl. Ebd., S. 216.

“0Ebd., S. 216.
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Geburt lasst neues Leben, neue Warme und Energsteleen. Kalte kann man als eine
Verlangerung zum Tod hin sehen, die in diesem Rieimen Platz mehr findet. Selbst der
tote Hase, die Haare oder Nagel werden durch thali@rende Energie im Raum belebt.

4.7.6.2 ,Schneefall* 1965

~ochneefall” entstand 1965 im Museum fiur Gegenskamst in Basel. Drei dinne
ungleichlange Holzstamme liegen auf dem Boden desédmshalle. Die Aste dieser diinnen
Tannenstamme sind abgeschnitten, nur noch ansatwerhanden. Teilweise ist die Rinde
von den Stammen entfernt. Uber den Stammen liegegr&ue Filzdecken, die das Ende der
Stamme umhdllen, sie jedoch gleichzeitig zu Bodegicken. Diese Filzstiicke haben eine fast
guadratische Form.

Speziell im Bezug auf das Werk ,Schneefall” schredmdrea Schweiger: ,Zudem regen
Materialgegensatze und — mannigfaltigkeit niche¢ialldie visuelle, sondern ebenso die taktile
Wahrnehmung an: Empfindungen wie rau, glatt, welart, flissig, fest, kalt, warm, spitz,
stumpf werden in Erinnerung gerufefi*Die Holzstamme und die Filzdecken prasentieren
hier eindeutig unterschiedliche Kréfte, ihnen sgejensatzliche Eigenschaften zuzuordnen.
Die Aste wirken fragil und zerbrechlich, ihre Scsdhicht, ihre Haut in Form der Rinde
haben sie verloren — nackt und ohne jeglichen Biall sie der Umwelt ausgeliefert. Sie
prasentieren sich als dem Tod geweihte — der Bdemgesund und lebendig in den Himmel
wachst, ist in den horizontal am Boden liegendetedsicht mehr wiederzuerkennen. Durch
ihre Verbindung zum Baum haben sie einst ihre Isbetwendigen Stoffe aus der Erde
bezogen, abgespalten von dieser Verbindung blaien nur noch die Berthrung mit der
Erde, genauer einem Galerieboden, aus dem sie kddtwstoffe beziehen kdnnen.
Interessant ist auch die Tatsache, dass Beuysdhéerunterschiedlich lange Aste wahlt.
Mochte er dadurch den Krafteverlust deutlicher tdlesn, oder auf ihre Rolle als Individuen
— und damit auf ein individuelles Leiden verweisen?

Die Aste, einst Lebensquelle, liegen nun im Steri®ie liegen jedoch nicht alleine, 32
Filzdecken umhdllen sie. ,Vielleicht vermag derzHilebensspuren, die in den Stammen noch
vorhanden sind, zu bewahrefi*Geht man von diesem Gedankengang aus, so karfilzler
als Decke gesehen werden. Auch kriegsverwundetdat&ol, oder Beuys nach seinem
Flugzeugabsturz bei den Tartaren - oder auch iml&sdrett wurden auf Filzdecken gebettet

81 Andrea Schweiger: Filz als kiinstlerisches Werkniglteei Joseph Beuys.. In: Filz. Hg. v. Basel. Eus
der Kulturen. Basel, 2000. S. 54-55. S.55.
82 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 170.
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und mit ihnen zugedeckt. Der Filz weist durch diéssoziation noch deutlicher auf die
,Krankheit* der Aste hin, verspricht jedoch zugleitieilung.*®® Ein umsorgter, betreuter
Mensch hat die Mdglichkeit wieder gesund zu werden.dieser Skulptur wird dieses
Hilfeversprechen vom Filz an die Aste gegeben. Besight im Filz, wohl auch durch seine
Entstehung bedingt, ein Warmepotential verwirklichurch das Verfilzen entsteht ja ein
enger Zusammenhalt der Fasern, sowie auch WarneseDNarme verspricht ,elementare
Lebendigkeit?®* die sich im besten Fall auch auf die Stamme Uhgrtund ihnen neue
Lebendigkeit einimpfen kann.

Man muss in diesem Werk aber auch einen andereangugum Filz beachten. Filz kann
oftmals sehr schwer sein. Die diinnen Aste wirken den vielen Filzdecken zu Boden
gedruckt, konnten zerdrickt werden, oder zerbrecligie Anzahl der Filzdecken ist
beachtlich, drohen sie doch so einen unglaublidM@mmedruck zu erzeugen. Warme kann
Feuer entfachen, und Holz kann verbrennen. Beuys kat dem Filz also auch eine negative
Wirkung in den Mittelpunkt der Betrachtung stell&ie Filzdecken sind zugeschnitten, und
der Filz kommt aus der industriellen Produktione$§¥ beiden Tatsachen weisen auf Strenge
und Kraft hin, die eventuell starker als das Ablitt zerbrechlichen Natur in Form der Aste
erscheinen kann.

Diese beiden unterschiedlichen Gedankengédnge waisedie kontraren Eigenschaften des
Filzes hin. Der Filz wird somit durch seine Verarigekeit ausgewiesen und verweist
zugleich auf den Titel des Werks ,Schneefall“. AuSlchnee ist veranderbar und tragt
Gegensatze in sich. Schneefall kann als idyllisoipeaehen werden, Schnee kann aber auch

Menschen unter seiner Last begraben.

4.7.6.3 ,Filzanzug" 1970

1970 stellt Beuys die Plastik ,Filzanzug” her. Wdier Name schon sagt besteht der Anzug in
Originalmal3en aus Filz. Kragen, Taschen und Eifgghfat Beuys herausgearbeitet, wenn
auch etwas grober. So sind die Schnittkanten dbutli sehen - weder hat der Kiinstler es fur
notig erachtet, sie umzuschlagen, noch sie zu séumeh auf Reil3verschlisse oder Kndpfe
hat Beuys verzichtet. Der Anzug wurde zwar nach\tmtage von einem der Anziige von
Beuys geschneidert, doch Arme und Beine wurdenamgdrt, sodass ein verzerrtes

Menschenbild entsteht. Seine Wirkung entwickelt derzug vor allem durch seine

83 ygl. Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerisohMaterials. Werkstoffe der modernen Kunst von
Abfall bis Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Ribel undifastian Hackenschmidt. Miinchen, 2002. S. 151.
84 Claudia Gemein: Filzteppiche neu interpretiert.Aitzkunst. Tradition und Experiment. Hg. v. Mar&
Lang. Bern/ Stuttgart/ Wien, 2001. S. 154-170.51.1
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Platzierung im Darmstadter Block Beuys. Hier haagt der gegenuberliegenden Wand die
leere Filzhiille eines Konzertfliigéfa — Zwei verlassene Haute, oder doch mehr?

,Filzanzug“8®

Im christlichen Glauben entweicht die Seele naah ded dem Kdorper. Sie lasst ihn als eine
leere Hiille zurtick. Die Hulle kann mit der Hautighgesetzt werden, eine leere Hiille fragt
nach dem einstigen Inhalt, eine leere Haut fraghrdem Korper. Der leere Anzug, der von
Beuys an die Wand der Galerie gehangt wurde, fiagh dem Tréager. Durch seine Absenz
ist man sich Uber den Korper, der diesem Anzugvimmat, nicht im Klaren, andererseits
wird durch den Filzanzug ein Korper erfahrbar — weuch nicht sichtbar. Durch seinen
Abdruck im Gewand erschafft sich der Korper eingell&rtreter seiner selbst, und diese

85 Aus der Installation ,Infiltration Homogen firr Keertfliigel“ 1966.
486 Abbildung 11: Joseph Beuys: Skulptur ,Filzanzugtz, Kleiderbiigel. 170 x 100 cm. Privatsammlung.
1970.
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Funktion bleibt erhalten — egal in welcher Form dias Kleidungsstick reprasentiert wird,
die Idee des Korpers ist in ihm verhaftet. ,Nicltr repuren auf Kleidern, auch die Kleider
selbst als Spur des Kérpers [. %"

In unterschiedlichen Religionen hat das Gewandreinehen Stellenwert: ,Das Gewand
verburgt die intimste Beziehung zum Korper, desSégllvertreter es werden kann. Jeder
Fleck erscheint als die Marter eines heiligen Kigpealessen irdische Authentizitat er

garantiert.*%®

Interessant ist die Parallele, die man zwischesediBedeutung und dem Material Filz ziehen
kann. Denn trotz seiner isolierenden Eigenschafteewahrt Filz sich auch eine
Durchléssigkeit, die immer wieder ans Licht tffit. Filz ist dicht und schwer, und doch kann
man dahinter einen Korper erahnen. Der graue Aigtugpr allem zu Lebzeiten von Beuys
das typische Kleidungsstick des Durchschnittsb&rgeer seinen Arbeitsalltag im Biro
verbringt. Dennoch, aus Filz werden diese Anzughtrinergestellt, viel zu dick und warm,
scheint der Filz in dieser Gestallt denkbar ungestigur eine Verwendung im alltaglichen
Leben. Beuys schuf seinen ,Filzanzug“ nicht, um #ls Kleidungsstick verwenden zu
kénnen, sondern um ihn als Ausstellungsstiick zsgmtéieren. Einmal schllipfte er selbst
dennoch in den Anzddf. Stoffe kénnen fein und aus empfindlichen Matéralhergestellt
sein, und besonders Anziige bestehen oft aus etequiStoffen. Welchen Eindruck kann
Beuys nun aber mit seinem Werk tUbermitteln, wenrflierdiesen Anzug das grobe und
robuste Material Filz auswéahlt? Will man den Analg Indikator fur die Arbeitswelt sehen,
so wird die Arbeit durch den Filzanzug erschwerer Drager muss eindeutig mit Kraften
k&dmpfen, sie Uberwinden, die als Hindernis nicimiese Weg kreuzen wirden, hatte er einen
Anzug aus einem feineren Material gewahlt. Méchteuyd die Arbeitssituation in
Deutschland ansprechen, mit der er nicht einvedsiamst, mochte er mit dem Filzanzug die
starren Denkstrukturen der Burokratie ansprecheef#teitht mochte er mit dieser Skulptur
ausdriucken, dass jeder in seinem eigenen Filzagefamngen ist, jeder sich zu sehr mit sich
selbst beschéttigt, ein eigenes Mikroklima ersdhalis dem gesellschaftlichen Klima nicht
forderlich ist. Mit dem Uberproportionierten Anzwgirde also kein sexueller Kérper, sondern

eine soziale Situation ausgedrtickt werden. Der gmneiud zur Kritik am sozialen Korper.

87 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 90.
488

Ebd., S. 89.
“89vgl. Barbara Strieder: Filz. In: Joseph Beuys. Migerialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbaraegter.
Bedburg-Hau: Stiftung Museum Schloss Moyland, 28®4-111. S. 97.
49 Action the dead mouse/ Isolation unit* 1970.
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Ganz allgemein gesagt, besitzt jedes reale Kleiskttigk eine bestimmte
GroRRe, die Aufschluss Uber den Koérper gibt, dergefragen hat; es
unterliegt in Material und Schnitt der Mode, zailg soziale Zugehorigkeit
an und ist zumindest in den westlichen Kulturen ewesentlicher

geschlechtsspezifischer Indikator. Dem kann Klegjwgelbst als abgelegte,
am wenigsten entrinnéfi*

Der Filz ist ein weiblich konnotiertes Material ererell wird Kleidung der Weiblichkeit
zugeordnet. In Form des Anzugs wird diese Weibkthiit einer berzogenen Mannlichkeit
konfrontiert. Der Anzug ist Uberproportional grofderstarkt dadurch seine maénnliche

Komponente.

Der Stoff von Kleidern ist in der Regel aus flexb] weichen Fasern

gewebt. So kann er sich den Koérperformen ideal ssgg er kann warmen
und verhtllen. Er bewahrt zwar im Unterschied zuldreselten die Form

des Korpers, doch ist Stoff dehnbar, zeigt Fakgannt an anderen Stellen,
wird abgerieben usw. Aber nicht nur seiner Ansclysaenkeit wegen ist

Stoff weiblich konnotiert, sondern auch weil er eaufnahmeféahiges

Material ist, Flussigkeit aufsaugt, sich verfari@eruch annimmt und

verletzlich ist**?

Durch seine Unférmigkeit wird jedoch wieder einerbadung zu den Materialeigenschaften
des Filzes hergestellt. Filz speichert Energieras- lobedeutet, dass der Anzug seinem Trager
Energie einverleibt, er umhullt seinen Trager urdmnittelt so das Gefiihl von Geborgenheit.
Letzteres Bild wird jedoch durch seine grobe Ferigy seine Groéf3e und Farbe wieder
negiert. Die Isolation der heutigen Zeit wird zughe erfahrbar — jeder steckt in seinem

eigenen Schutzanzug. Die Filzklnstlerin Ruth Beevegrtritt folgende Ansicht:

Wer sich umhillt, spricht eine Art Sprache, deresd®itung einem mehr
oder weniger bewusst ist. Die Sprache ist wie arf Heib geschrieben.
Man erzahlt von seinen Wiinschen und Angsten. Magt z®n seinem

Charakter und seiner Personlichkeit. Eine Hulle nkasagen: Ich will

aufschreien, mich anderen anpassen oder unauffddigen. Wir setzen so
Zeichen fiir andere Menschéh.

In der Kunsthalle Krems hangt der Filzanzug wegrohan der Wand, im sechsten Raum der
Ausstellung ,Joseph Beuys. Schamdn&‘Er wirft einen Schatten an die Wand, erscheint
dennoch monumental und zugleich verlassen. EinkeHiie aufschreit.

91 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 90.
492

Ebd., S. 88.
93 Marléne Lang: Filz, Experiment und Kunst — Kiinstiren stellen ihre Werke vor. In: Filzkunst. Tt
und Experiment. Hg. v. Marléne Lang. Bern/ Stutiigéfien, 2001. S. 189-213. S. 192.
94 Joseph Beuys: Schamane. Kurator: Hans-Peter Winli Krems: Kunsthalle Krems, 28.09.2008 -
01.03.2009.
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4.7.6.4 ,Plight* 1985

,Plight* wird im Ende Oktober, Anfang November déshres 1985 in der Galerie Anthony
d Offay in London gezeigt. Das englische Wort ,Rtigkann mit ,Notlage* oder , Treue”
Ubersetzt werden, kann aber auch ,Risiko* oder gBef als Verb ,verpfanden“ bedeuten.
Beuys stattet hier einen Doppelraum mit jeweilgwei Reihen an den Wéanden verlaufenden
Filzrollen aus. Die Filzrollen bedecken die Wanderndal3en gut, dass man von dem
ursprunglichen Museumsraum nur noch den Parketthadd die Decke erkennen kann. Sie
haben Beulen und Falten, sodass man teilweise mrkelass die einzelnen S&dulen mit
Rohwolle geflllt sind. In einem der Raume steht sthwarzer Konzertfliigel unmittelbar
neben dem Eingang. Auf ihm liegt eine Holztafel lméren Notenlinien. Im Sprung der Tafel

liegt ein Fieberthermometer.

»[.-.] der Raum [wird] bei Beuys auf einer symboliethEbene mit den Objekten in Einklang
gebracht.*®®> Der Raum ist isoliert und still, und auch das nmstent scheint verstummt.
Boden und Decke erscheinen kalt, die Filzrollealden Warme aus — wenn auch auf eine
bedrohlich einengende Art und Weise. ,Die domimele Stofflichkeit der Wande und das
sparsame Inventar erwecken widersprichliche Eihkdriuon Geborgenheit, Stille, Warme,
Farblosigkeit, Harte in der Vertikalen, Weichhein ider Horizontalen®® Ist der
Konzertfliigel in diesem Raum gefangen, oder kangi@r gerade in dieser Stille mit sich
selbst am besten entfalten? Wird hier das Gefanggssinstruments prasentiert oder zeigt
sich hier die Befreiung aus allen Zwangen? StumplfienSinne in diesem Raum ab, oder
werden sie durch die positive Ausstrahlung deseBilerst aktiviert? — Fragen, die jeder
Betrachter individuell fur sich entscheiden kannerDFieberthermometer, der auf der
Holztafel auf dem Klavier liegt, ist ein Zeichenrde€rankheit. Wird die Kreativitat des
Instrumentes hier mit Hilfe des Filzes wieder beletird es gesund gepflegt, oder wandelt
sich die Warme des Filzes, sowie dies Reinhard Ersieht, im schalldichten Raum zu
Fieber um und schwécht den Flugéf?

Der isolierte Raum erweckt Assoziationen mit demrRiichkeiten einer Anstalt. Will Beuys
hier auf seinen eigenen Seelenzustand verweisen,spdcht er hier die Rolle des Kinstlers
an sich an? Wieder einmal ist der Filz in untemsghthen Rollen zu denken, die bei der

Betrachtung berucksichtigt werden wollen.

49 Brigitte Marschall und Martin Fichter: Theater hatem Holocaust. Documentartheater, Popéasthetik und
Happening. Wien, 2006. S. 226.

9 Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur Materie Form.nidtien/ Paris/ London, 1991. S. 48.

“97vgl. Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek beitimg) 2007. S. 128.
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5. Kapitel: Feste Stoffe mit Tendenz zum Flissigen

Wenn Joseph Beuys Fett, Schokolade, Wachs odergHeimsetzt, so werden diese
Materialien nicht immer zwangslaufig als Flussig&eieingesetzt. Aus diesem Grund sollen
sie hier mit der ,Tendenz zum Flissigen“ erwéhntdea. Dennoch handelt es sich um Stoffe
mit einem niedrigen Schmelzpunkt, und Beuys, ddr der stofflichen Eigenschaften der von
ihm verwendeten Materialien bewusst ist, nitzt elieattrlich auch in seinem Werk. Die
Tendenz zum Fliel3en weist auf Bewegung und LebeMdéerie hin, das Formlose spiegelt
zugleich das Chaotische und Naturliche wieder. Audieuser schreibt Gber den bewussten
und auf das lebendige verweisenden Einsatz vosifjés oder weichen Stoffen: ,Nutzt er
Pflanzensud und organische Farbsubstanzen um derhegichen Zusammenhang seiner
Zeichnungen zu zeigen, so verweist Fett schon asifdesamte des Lebens und auf den Stoff,
der das Leben tragt und Heil(ung) gibt* Auch Erika Billeter beschreibt die innige
Verbindung vom Menschen zu weichen Materialien:lg8] was wir Menschen essen, also
unsere Nahrung, ist ja weiches Material. Von Gebuartiber die Brust der Mutter bis heute
[..]“*° Bis auf das Wachs sind alle in diesem Kapitel ém@én Stoffe auch
Nahrungsmittel, stehen dem Menschen als solche rsathe, riicken aber auch durch die
spezifische Betrachtung der Theorie von Beuys rah&len Menschen und an das Leben

heran.
5.1 Fett

5.1. 1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Unter dem Materialbegriff Fett versteht man eingsséettgewebe von Lebewesen aber auch
Stoffe pflanzlicher und tierischer Herkunft. Sie stehen aus stickstofffreien und
kohlenstoffreichen Verbindungen. Fett ist ein delnmbarer Stoff, kann sich von fest bis hin
zu flussig und flieRend transformieren. So wirdder Lebensmittelchemie die Fetthartung
eingesetzt, um flissige in feste Fette zu verwamed®&largarine und Butter z&hlt man zu den
geharteten Fetten. Sie werden jedoch bereits bemRanperatur wieder zu amorphen
Materialien. Fett besitzt viele Eigenschaften,stgadoch nicht nachahmbar - ein Bronzeguss

fiir eine Fettplastik scheint undenkB3tDie Haltbarkeit von Fett ist nicht unbegrenzt — so

98 August Heuser: Alles Vergangliche ist ein Gleichi: Joseph Beuys. ,Pflanze, Tier und Mensch*. g
Wendelin Renn. Kéln, 2000. S. 13-23. S. 20.

99 Erika Billeter und Klaus Rinke: Die weichen Mas#gdién. In: Materialésthetik. Quellentexte zu Kuri3sign
und Architektur. Hg. v. Dietmar Ribel, Monika Wagned Vera Wolf. Frankfurt am Main: Reimer, 2005. S
316-318. S. 317,

*ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 162.
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setzt Beuys seinen Fettplastiken Stearin zu, unezsidarten und sie damit langer in der
Ursprungsform zu bewahren.

Fett dient dem Menschen als intensivster Kalorggafiant, und erzeugt Energie, die fur die
Aufrechterhaltung des Lebens notwendig ist, letdieh wird Fett sogar als sechste

Geschmacksrichtung anerkannt. Aber nicht nur alsm@mahrungsmittel hat Fett Bedeutung.

Kerzen und Seifen, Schmiere und Druckerschwéragies8alben und Parfums werden aus
Fett gewonnen, Fett durchdringt unzéhlige Bereidbe Lebens, sowie das Leben selbst —

eben so wie es auch Materialien durchdringt.

5.1.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

Fett ist als Inbegriff organischen Lebens zu tedrsn. Unter dem Oberbegriff ,Fett” setzt
Beuys neben Butter und Margarine auch Specksalemst, Rindertalg oder Olivendl in und
zur Herstellung seiner Werke ein. Aufgrund der Inéeoen Stellung von Fett und Margarine
in der europaischen Geschichte, soll im Folgendérdese beiden Fette naher eingegangen
werden. Schon seit der Erfindung der Margarine cstatiese in einem ungleichen
Konkurrenzkampf zur Butter. Sich gegen die Butterctzusetzen, oder sich zumindest

neben ihr zu behaupten, war fir das Produkt Mamgarunachst sehr schwierig.

Butter galt von Anbeginn an als gesundes und bekarLebensmittel, ihr war oftmals sogar
heilende Wirkung zugesprochen worden. Die erstea, Butter herstellten, waren die
Nomaden der euro-asiatischen Steppe. Wahrend @riednd Romer keine Butter zum
Kochen verwendeten, entdeckte bereits das Spéaimtitedie Butter als Genussmittel zur
Verwendung bei grol3en Festmahlzeiten. Allmé&hlichrite sich die Butter im 16. und 17.
Jahrhundert fast uberall, auRer im Mittelmeerrawegeg das Ol durchsetzen, doch war sie
nicht Gberall und fur jedermann leistbar. Der Geili¥ter Bevolkerung ernahrte sich bis Mitte
des 19. Jahrhunderts von Schweine- und Rinde8p#ck und Schmalz, auch Butter zweiter
Wahl wurde haufiger als die richtige, aus Milch gemene Butter, verwendet. Die Existenz
des Butterbrotes ist bereits seit dem 14. Jahrhrubeéegt, doch nur langsam konnte es sich
gegen den mit Butter versetzten Brei durchsetzexsoBders die Industrialisierung, mit der
die Trennung von Wohn- und Arbeitsort einhergingginstigte die Verbreitung des
Butterbrotes.

Da Butter besonders in Kriegszeiten - in Zeiten Blesigels als rar galt, konnte man nach

Beendigung von Krisenzeiten immer schon einen geifd¥erbrauch von Butter vermerken.
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Der pro Kopf Verbrauch der Deutschen, der in deDBE®63 bei 9,1 Kilogramm pro Kopf

lag, veranschaulicht diese Beobachtung.

Vom Ersatzmittel fur die Butter, zum Cholesterinnlsenden Produkt erarbeitete und
erkampfte sich die Margarine ihre Stellung in @esellschaft. Inr Name bezieht sich auf das
griechische Wort ,margaro¥”, das Perlmuschel bedeutet. 1869 erfand der Franzos
Hypolite Mége-Mouries, die Margarine — ein Gemisals Rindertalg, Milch, Wasser und
zerkleinertem Kuheuter. Vom Zeitpunkt der Entstehan trachtete die Milchwirtschaft ihr
Produkt vor der neuen Erfindung zu schitzen. Nakezait wie die Erfindung der Margarine
sind daher auch die Margarinegesetze der VertagerMilchwirtschaft. Sie belegten die
Margarine mit Farbeverboten, oder filhrten die Forghaler Margarine in Wirfel ein.
Dadurch wollte man hervor streichen, dass sicheButhd Margarine deutlich unterschieden,
und dass das qualitatsvollere Produkt eindeutiddditer sei.

1870 verkaufte Mége-Mouriés das Herstellungsveeialan den Hollander Jan Jurgens, der in
den Niederlanden eine Margarinefabrik eroffnetectAin England wurde 1869 das neue
Produkt als ,beurre artificielf®? zum Patent angemeldet. Produktion und Verkaufdemr
aber durch den Deutsch-Franzdsischen Krieg verzdfyef dem franzésischen Markt konnte
sich die Margarine auch lange Zeit danach weiterhamt durchsetzen. Die Niederlander
hingegen wussten das neue Produkt fur sich zu mu#Zagnachst wollte man die Margarine
nach England und Deutschland exportieren. Nachaguigivar dies kein Problem, doch als
Margarine durch die Gesetze Bismarcks mit einemeteih Zoll belegt wurde, war es
kostengunstiger in Deutschland selbst zu produzielergens und die Firma van den Bergh
ertffneten daraufhin 1888 Fabriken in Kleve und lioc

Seit der Erfindung der Margarine sah die Butterside einen Konkurrenten in iff. Diese
Feindseligkeit fihrte zum Butterkrieg, der im Jah893 seinen Hohepunkt erreichte. Da die
Gesetze, die fur die Margarineproduktion erlassemden einem Verbot der Produktion
gleichkamen, ging der Margarineverbrauch in diesat stark zurlick — Leidtragende waren
die Konsumenten, die sich keine teure Butter, wnd auch nicht mehr die Margarine leisten
konnten.

Betrachtet man die Zusammensetzung der kinstlidBetter, so wird klar, dass die
Margarine zunadchst aus rein tierischen Fetten bkeegte wurde. Erst im Laufe der
Produktionsentwicklung entstand die Herstellung @ersschen und pflanzlichen Fetten, bis

%1 Birgit Pelzer und Reinhold Reith: Margarine. Diarkere der Kunstbutter. Berlin: Wagenbach, 200185
502

Ebd., S. 8.
*%3 Die Herstellung von Mischbutter unterstiitzte dieaRtaten der beiden Marktparteien.
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die Margarine nach der Jahrhundertwende letztedmdiiech aus rein pflanzlichen Stoffen
produziert werden konnte — England war das erstedLdem dieser Durchbruch gelang.
Grund dafur war der Drang nach Unabhangigkeit,deen die Erschlie3ung neuer Rohstoffe
als besonders wichtig galt. Unterschiedlichste Rifes wurden so fur die
Margarineherstellung in Erwdgung gezogen. Leidemkas in den Anfangen dieser
Entwicklung immer wieder zu Missgriffen in der Radffauswahl - eine Vergiftung der
Konsumenten konnte nicht immer verhindert werdeimeEstrengere Uberwachung der
Margarineproduktion war die Folge dieser Fehlgrifitie starkere Kontrolle hatte jedoch
kaum Nachteile, da das Vertrauen der Menschen esedi neue Produkt, durch doppelte
Uberpriifung gestarkt wurde. Immer mehr Menscherabegn nun Margarine zu essen, da
sie sich als Ersatz der teuren Butter gut eigrigbgar in burgerlichen Haushalten griff man
nun auf Margarine zuriick. Aufgrund der starker&tachfrage wurden die
Produktionsverfahren verbessert. Da MargarineRilanzenfett hergestellt wurde, galt sie
zusatzlich als bedeutend hygienischer als tieed8utter. Nun, da sich Fortschritte in der
Produktion eingestellt hatten, begann man auch Wwerbfir dieses Nahrungsmittel zu
schalten - Markennahmen entstanden, das Zugabewsgbte auf. Dieser Entwicklung
bescherte der erste Weltkrieg vorlaufig ein Endie. Rohstoffversorgung wurde knapp, man
musste den Verbrauch einschranken und Lebensrsittetken — in Deutschland wurden
Fleisch sowie fettlose Tage eingefiihrt. 1915 seh der Staat dazu gezwungen, in den freien
Handel einzugreifen, Rohstoffe wurden beschlagnatie und Fette vom Kriegsausschuss
verteilt. Das meiste Fett, das nun produziert wuvd&rde zur Herstellung von Munition und
Sprengstoff verwendet. Der Lebensmittelherstellupigeb nur die Verwendung von
Ersatzmitteln Ubrig. Zur Margarineherstellung vemdete man nun Schlachttierrohfette, ein
weiteres aus Abféallen und Abwassern gewonnenes keatinte nur zur Herstellung
minderwertiger Seife verwendet werden. Auch duretb@u von Olpflanzen versuchte man
der Fettindustrie zu Hilfe zu kommen — Raps, RubBlghn und Flachs galten als
Hoffnungstrager. Die Qualitdt der Margarine, abecha die der Butter, litt unter den
beschrankten Ressourcen des Krieges.

Nach dem Krieg ging es jedoch wieder aufwarts. Can mun wieder selbst produzieren
konnte, kam es zunachst zu einem Uberangebot,utal duslandische, wie auch Eigenware
hervorgerufen wurde. In Deutschland gab es wahdendeit der Inflation, neben den grof3en
Firmen auch viele kleine Margarinehersteller, vemeh jedoch die meisten 1924 durch die
Wahrungsreform Bankrott gingen. Dadurch gab ediéirgroRen Fabriken nun aber wieder

genug Nachfrage, um ihr Konzept zu erweitern. Ndaeken wurden ins Leben gerufen. So

154



stellte Kleve die Marke ,Schwan im Blauband“ hedhrend Goch ,Rama* einfiihrte>®®
Die Zusatzreklame kurbelte den Verkauf an - erhveiéder an Bedeutung. So gab es
Gutscheinpunkte fur die Erwachsenen und Kinderagga fur die jungen Konsumenten.
Zusatzlich wurde die Margarine in unterschiedlickralitatsstufen hergestellt.

Die Margarinefabriken setzten seit den 20er Jatle=r20. Jahrhunderts auch Formmaschinen
ein, die weitaus hygienischere Arbeitsumstande fechals diese bei der Butterherstellung
Ublich waren. Fur die Margarineproduzenten hergscimach einer langen und schweren Zeit
nun die goldenen 20er Jahre. Der Verbrauch von Marg boomte, immer mehr soziale
Gruppen entschieden sich fur ihren Konsum. 1928igtd jedoch erneut ein Ruckschlag fur
die Industrie, der durch den Zusammenbruch der Mevker Borse hervorgerufen wurde.
Aus diesem Grund entstand die Unilever Ltd, die m&% der Weltmarktanteile am
Margarinegeschatft in ihren Handen hielt.

In Deutschland konsumierte man viel Margarine, sndbrachten es die Deutschen in der
Statistik auf 37 Prozent des Weltverbrauchs an Blang. Das bedeutete aber auch, dass
Deutschland auf dem Gebiet der Fettproduktion sédmk vom Ausland abhangig war. Fir
die Nationalsozialisten war dies naturlich keinengthenswerte Position, wollten sie doch
unabhangig von Rohstoffimporteuren werden. 1938Igé¢ daher der Butterbeimischzwang
zur Margarine — eine Reform, die sich positiv aid dationale Agrarwirtschaft auswirken
sollte. Die Fettwirtschaft stand im Zentrum desoralsozialistischen Wirtschaftsinteresses,
vor allem in diesem Bereich war es wichtig, Machtl Wnabhangigkeit zu demonstrieren.
Margarine durfte nur noch deutsche Ole enthalteim, pflanzliche Margarine wurde daher
mit Ausnahme der Marke ,Eden-Pflanzenbutter” niam¢hr hergestellt. 1933 wurde die
Fettsteuer eingefuihrt, man warb fir deutsche Butied versuchte wiederum, den
Margarineverbrauch der Bevdlkerung zu senken.

Erfolge am Kriegsanfang fiihrten zu mit Fett belae®sonderziigen, die den Rohstoff zur
eigenen Bevolkerung brachten. Bald hatte man dbdfadge das Problem der Lagerung. Im
gesamten Land gab es kein Verpackungsmaterial medugar Badewannen wurden zu
diesem Zweck herangezogen. Diesem Uberschuss fetipgeh wieder abrupt der Mangel des
Krieges. Die Margarineproduktion fehlte eindeutigdiso hatte das deutsche Reich bald eine
Fettkrise, die zu Rationalisierungen fiihrte. Derbvaucher sollte durch sein Verhalten die
Fettlicke schliel3en, in der Herstellung wurde diaZgswirtschaft eingefiuhrt. 1939 kam es
daher zur Einfihrung der Einheitsmargarine.

04 Rama war die Margarine mit der Beuys am liebsteeitete.
%05 Als sich beide Konzerne 1929 zusammenschlieRestenysentstand die Marke “Rama im Blauband*
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Der Fettmangel wahrend des Krieges war so grol§ o sogar nach der synthetischen
Herstellung von Fett aus Kohle forschte. Doch adiehProduktion von synthetischem Fett
musste 1944 wegen Kriegseinwirkungen und Rohstoffekh eingestellt werden.
Erschreckend waren nicht nur die Rationalisierunghe die eigene Bevdlkerung erfuhr —
ihnen ging es mit Abstand noch am besten, vor akemgsgefangene, Zwangsarbeiter und
KZ-Insassen mussten unter dem Rohstoffmangel leiden

Das Ende des Krieges brachte letztendlich denrefatéritt Richtung einer Normalisierung
der Industrie. Bereits 1949 konnten die Lebensiratienen erhdht werden. Wahrend die
Margarine- zunéchst noch hinter der Butterprodukstand, konnte dieses Verhéltnis 1955
umgekehrt werden. Wurde in der DDR zunachst nue &mheitsmargarine hergestellt, bot
man bald drei verschiedene Sorten an. Mit neuetbWwy versuchte man, die Konsumenten
wieder von Margarine zu Uberzeugen. Anfang der @adme erdffnete in Halle der erste
eigene Margarineladen ,Die Kokospalme®. Dennoch diar Nachfrage nach der im Krieg
kaum vorhanden gewesenen Butter eindeutig groBedialNachfrage nach Margarine. Ein
Buttermangel kindigte sich an, wahrend der Verbivaumicht in Erwagung zog, auf die
Margarine zurtickzugreifen — zu sehr wurde sie noth Krieg und Rationalisierung in
Verbindung gebracht. Man verband mit Margarine ingén Gedanken ,zu arm fur Butter”.
Aufgrund dessen schimpften die Osterreicher die tédien nach dem Krieg als
,Margarinefresser®®.

In der DDR musste die Bevoélkerung aufgrund der sehaaftlichen Lage wieder zu einer
Reduzierung des Butterverbrauchs angehalten werden.Rationalisierungssystem blieb
auch im Westen bestehen. Da Margarine deutlichgeéillwar, wurde sie vor allem in
Arbeiterfamilien konsumiert, man entschied sichldaach hier fir Markenartikel.

Dem Butter- sowie dem Margarinemarkt wurden dureh Binzug des Kihlschranks in die
Kichen der Burger neue Mdglichkeiten ertffnet. ldebat sich die Margarine zu einem
Markenartikel entwickelt, in der Zeit fettarmer Bukte und des ,funktional food® boomt
das ,gesunde Fett". Nicht mehr langer versucht Mang der Butter nachzueifern, die

Abgrenzung zum tierischen Fett macht heute ihréolgaus.

Fur Beuys ist Fett nichts Unappetitliches, nichtsakthetisches, er lobt die schone gelbe
Farbe und den N&hrwert von Fett. In unserer heutlgeerflussgesellschaft jedoch scheint
Fett bei weitem einer der unbeliebtesten Stoffesem. Fett am eigenen Korper gilt es zu

vermeiden, die Schonheitsindustrie boomt - dasrRatis weg. Dass Fett auch als Schutz und

% Birgit Pelzer und Reinhold Reith: Margarine. Diarkere der Kunstbutter. Berlin, 2001. S. 7.
"Epd., S. 156.
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Reserve des Korpers verstanden werden kann, degsache scheint heute niemanden mehr
zu interessieren. Umso erschitternder, dass BeagsFdtt plotzlich in ein anderes Licht
stellt.

5.1.3 Verwendung in der Kunst

Urspringlich ist Fett kein kiinstlerisches Matenald aber zur Tischdekoration schon friiher
in unterschiedliche und kunstvolle Formen gegosBewleutend in diesem Kontext ist auch
die lebensgroRe Butterskulptur des Prince of Waths, 1925 bei der British Empire
Ausstellung in Wembley zur Veranschaulichung deristumgsfahigkeit elektrischer
Kluhlaggregate prasentiert wird. In Deutschland g¢i#tt in erster Linie als historisch
beladenes, und nicht dem Kunstverstandnis zugetmsindaterial. Erst im 20. Jahrhundert
tritt es in der Kunst in Erscheinung - Joseph Béliiyst es Anfang der 60er Jahre in den
Kontext der bildenden Kunst ein.

Meist tritt Fett jedoch in Form von anderen Nahsgmgteln in der Kunst in Erscheinung.
Schokolade bietet fur Fett eine unsichtbare Plattfdn seiner reinen Form ist Fett jedoch
deutlich empfindlicher und kann seine Materialeggaften wirken lassen.

Kinstler, die Fett in seiner reinen Form verwendend eher selten. Die meisten von ihnen
setzen das Fett in Interaktion mit ihrem Koérper. digmnine Antoni oder Pier Paolo Calzolari
sind bekannt fur ihren kdrperbezogenen Umgang eiit. Banine Antoni bearbeitet 1992 in
der Aktion ,Gnaw" einen rund 270 Kilo schweren Sdimefettkubus mit ihnren Zahnen, beif3t
ab, kaut und spuckt wieder aus. Sie lasst die Ywnausgespuckten Fettbrocken zu 300
Lippenstiften verarbeiten, aus dem Rest entstelsanksladeherzen. Fett kann durch die hier
demonstrierte Weiterverarbeitung dem Kérper auah &ol3en zugefihrt werden - in Form
der Schminke zeigt es das wahrhaft Oberflachli€héntoni weist durch diese Aktion auf
den Konsumtionsgedanken von Fett hin, prasentertrebttwert in der Uberflussgesellschatt,
wahrend Beuys hingegen noch aus dem GedankengMategelgesellschaft argumentiéi.

Zu friheren Fettarbeiten zahlt auch der von Andrgpel entworfene ,Butterfrosch” 1978,
der die Transformation des Fetts in den Vordergrtett. In Wien wiederum haben sich die
Kinstler Mike Kelley und Paul McCarthy 1998 des bftatls Fett angenommen und sich in

ihrer Arbeit damit auf Beuys bezogen.

% ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 204
*%ygl. Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerisohMaterials. Werkstoffe der modernen Kunst von
Abfall bis Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Ribel undifastian Hackenschmidt. Miinchen, 2002. S. 91.
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5.1.4 Verbindung zur eigenen Geschichte von Beuys

Eine erste Verbindung, oder zumindest ein erstertéld mit Fett, findet sich schon sehr friih
in der Biographie des Kiinstlers. Beuys, der beieaitder Schule revoltiert, entspricht mit
diesem Verhalten klarerweise nicht den Wunschenesekltern. Sein Vater, der dieses
Verhalten nicht mehr langer billigen will, vertrdte Meinung, sein Sohn ware als Lehrling in
der Klever Margarinefabrik besser aufgehoben. levKlund im nahe gelegenen Goch bieten
gleich zwei Margarinefabriken Arbeitsplatze an.rDenge Beuys kann dieser Zukunft
entgehen. Interessant bleibt die Verbindung zumt FEennoch, betrachtet man die
kunstlerische Verwendung des Materials in seinemkWe

Aus der Beuysschen Tartarenlegende ergibt siclveiterer Bezug zum Fett. Die Nomaden,
die Beuys nach seinem Flugzeugabsturz gesund pfleggwenden zum Salben seiner
schweren Wunden tierisches Fett. Zusatzlich figtedie ihn mit fetthaltigen Lebensmitteln
wie Milch, Quark, Joghurt und Kése. Im Krieg ist @&ebrauch und Konsum von Fett fir die
Soldaten lebensnotwenig — Beuys ist Soldat. Esangtunehmen, dass seine Essensration
haltbare Margarine beinhaltet und er seine Hauthdiinreiben mit Fett vor Austrocknung
und Kalte schtzt.

Der kunstlerische Gebrauch von Fett bei Beuys stdidter wieder auf Unverstandnis -
Unfalle werden aus reiner Unkenntnis verursachlgéfae Geschichte aus dem Leben von
Beuys zeigt deutlich, dass auch das von ihm alstiptdnes Kunstwerk gebrauchte Fett des
Ofteren mit unerwiinschtem Abfall gleichgesetzt wigh beseitigt das Reinigungspersonal
der Dusseldorfer Akademie eine der Fettecken voay&edie als ,Schmutz” identifiziert

wird — dem Fett wird seine Alltaglichkeit zum Vertgiis.

5.1.5 Fett: Ein Handlungs- und Denkprozess

Mit Fett hat Beuys einen Stoff gefunden, der denréEharakter seiner sozialen Plastik,
seiner Theorien besonders offensichtlich verandatu Die Plastik ist nicht starr. Beuys

kann mit dem Material Fett Energie und Bewegun@nschaulichen. Die Formumwandlung
des Materials wird gleichsetzbar mit Handlungs-rddenkprozessen. Durch Umformung des
Fetts entsteht neue Energie. Fett verkorpert aedee | die Idee der Plastik. Bewegungen
bilden Plastik, und Fett lasst sich leicht beweged formen, formt sich jedoch auch wieder
zuruck. Dieser energetische Prozess, der durcliPldstik von Beuys verkorpert wird, lasst
sich besonders gut durch das Material Fett besmdmeiett ist enorm flexibel und verandert
bereits bei nur leichten Temperaturdnderungen seoren. Aus diesem Grund kann das

Warme und Kalteprinzip der Plastik anhand von Betsonders deutlich veranschaulicht
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werden. In weichem bis flissigem Zustand prasdntieett seine chaotische und
energieungerichtete Form, im festen Zustand lasstsieh zu Kunstwerken forméff
Gleichzeitig ist sich Beuys aber auch des Verfremgdeffektes dieses
Gebrauchsgegenstandes in der Kunst bewusst.

Mit Fett setzt Beuys auch Unterschiede in der Bisgiefinition von Bildhauerei und Plastik.
Er figt den traditionellen form- und giel3fahigeof&n wie Gips, Bronze, Eisen und Wachs
das Fett hinzd'* Da sich Beuys mit organischen sowie mit anorgdeiscMaterialien
auseinandersetzt, arbeitet er bereits in den 58kbred des 20. Jahrhunderts sowohl im
zeichnerischen wie auch im plastischen BereichHeiit. Es gelingt ihm jedoch erst 1963, das
Material entschieden einzusetzen und fir seinetiptde® Theorie zu gewinnen. Theodora
Vischer beurteilt, ,[...] dal3 genau die Materialieie neu im plastischen Schaffen auftreten,
auch in den Aktionen im Zentrum stehen: das Fetizgeon Anfang an, Filz sowie Kupfer
und Eisen ein wenig spater und nicht so hauftg.

Bereits 1959/1960 setzt sich Beuys in seinen zemsechen Arbeiten intensiv mit fetthaltigen
Stoffen auseinander. In der fur ihn durchschlagengiastischen Bedeutung jedoch setzt
Beuys das Fett dann am 18. Juli 1963 in der Galéwirner in Koln kunstlerisch ein.
Anlasslich eines Vortrags von Allan Kaprow steltthéer warmes Fett aus, das er in einer
Ecke eines kleinen Pappkartons prasentiert. Bewgyatrdazu: ,Was die Materialien angeht,
so habe ich eigentlich gar nichts Neues verwensletdern ich habe nur die in Fluxus
angelegten Ideen weiterentwickelt und versucht,nsigeriell umzusetzern*® Seit diesem
Zeitpunkt wird Fett zentrales Material im Werk vBauys. Durch seine Aktionen ,Fettecken®
und ,Modellfettecken” die er unter anderen beimsfeal der neuen Kunst* in Aachen am
20. Juli 1964 préasentiert, gelingt es Beuys, nfghiles im neuen Kontext prasentierten
Materials, als internationaler Aktionskunstler &aemt zu werden. Hier stellt er auch zum
ersten Mal eine Fettkiste aus. Caroline Tisdalthesibt sehr genau, wozu Beuys diesen Stoff

gebraucht:

Die Fat Corner[1979] ist eine tolle Mdglichkeit, Geometrie uneien Fluf3
zu beschreiben, die plastische Theorie. Die Bustein die rechtwinkelige
Ecke gedrickt, wie der Eckstein in der westlicheohtektur, und flief3t in
flissiger Form daraus hervor. Beim Olivendl in dederen Schachtel sollte
man meinen, daR (berhaupt nichts zu sehen ware,daiseOl hat einen

*1%ygl. Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys. Berlin28091/92.

*1ygl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eimelare Geschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 199
200.

*12 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége KoIn, 1991. S. 163.

*13 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 58.
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unglaublichen Rickstand hinterlassen und im Laude fdeit die ganze
Schachtel gesattigt?

Fett wird von Beuys als kreativer Stoff verstand@rn Kisten oder Raumen platziert, wird
es meist mit geometrischen Formen in Verbindungragti. Zwischen der festen,
geometrischen Form und dem Fett entsteht eine Bavgegentsteht Plastik. Das Fett trifft
hier auf eine geometrische Form, ein Eck oder eiMnkel - die Ordnung, Form und

Intellekt, also den Gegenpol zum chaotischen Fattdllt>*®

5.1.5.1 ,Stuhl mit Fett“ 1964

Auf einem einfachen Kichestuhl platziert Beuys eiagaederformige Fettecke auf der
Sitzflache. Das Fett ist nicht aus, wie spater Beays tuberwiegend verwendeter pflanzlicher
Margarine, sondern besteht aus ungereinigtemdiegia Fett, das mit Stearin versetzt ist. In
diesen Fettklumpen hat Beuys an der rechten Sei® &hermometer hineingesteckt, durch
welchen der Betrachter noch zusatzlich irritientdvDie diagonale Flache des Keils erscheint
glatt und gut bearbeitet, doch an den beiden Seitehauf der Rickseite des Keils tritt die
chaotische Form des Fetts zutage - es quillt hesatrafft sich seinen Platz.

In dieser Plastik sitzt das Fett also auf dem Stwtd ein Mensch hat es auf dem Holzsessel
Platz genommen, anstelle des Menschen kann mdretitivahrnehmen — es hat ihn in seiner
Materialitat ersetzt. Der Mensch, als Warmeprodurmtndurch das Fett austauschbar. Auch
Monika Wagner geht auf die stellvertretende Roks &etts in diesem Werk ein, wenn sie
schreibt, dass ,[...] Einverleibtes und Ausgeschiedeaber nicht in Relation zum Kérper
dargestellt werden, sondern an seine Stelle gatrsited.®'’ Das Fett schafft sich Raum,
nimmt die gesamte Sitzflache in Anspruch, auchediégjenschaft des Menschen wird in
Form des Fettes veranschaulicht.

Das Fett schwankt in diesem Werk zwischen Form @hdos. Einerseits ist es gut auf dem
Sessel platziert, glatt und sauber geformt. Anderts versucht das Chaotische im Fett
durchzubrechen, sich Platz zu verschaffen, dieeB#gichen, sowie die Rickseite der Plastik

veranschaulichen dieses Drangen. Durch das Aneséngerhten beider unterschiedlicher

*14 Sean Rainbird: Joseph Beuys und die Welt der KeSiehottland, Irland und England. 1970-85. Miinghen
2006. S. 103.

*1>vgl. Eva Huber: Fett. In: Joseph Beuys. Die Malexn und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Stried@sdburg-
Hau: Stiftung Museum Schloss Moyland, 2006. S. 369 79.

*1%ygl. Peter Biirger: Die Avantgarde, das Material der Tod. Annéherung an Joseph Beuys. In: Joseph
Beuys. Die Materialien und ihre Botschaft. Hg. arBara Strieder. Bedburg-Hau, 2006. S. 13-19. S. 16

1" Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 208.
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Formzustande entsteht Warme, die durch den Thermeorals Warmemalfld veranschaulicht
wird. Generell kommt in dieser Plastik das chabtig¢éarmehafte zum Ausdruck, wenngleich

das Gesamtbild von Formen eingerahmt wird.

5.1.5.2 ,und in uns...unter uns...landunter 1965

Am 5. Juni 1965 nimmt Beuys am ,24 Stunden* Happgnder Galerie Parnass im
Wuppertal teil. Weitere Kinstler, die sich ebersfadin der Veranstaltung beteiligen sind:
Bazon Brock, Charlotte Moormann, Nam June Paik,aBcRahn, Tomas Schmit und Wolf
Vostell. Der Name der Aktion von Beuys lautet ,umduns...unter uns...landunter”, die
Dauer, der gesamten Veranstaltung betragt 24 Stunde

Die meiste Zeit hockt Beuys auf einer kleinen, miem weiRen Wachstuch tberzogenen
Apfelsinenkiste, betétigt ein Tonband und hértimea, mit Fett gefullten Blechkasten hinein
- versucht aus diesem etwas herauszuhoren. AucHiaufettplastik, die er neben sich auf
einem Pult aufgebaut hat, legt er von Zeit zu geiben Kopf. Zwei weitere Margarinebldcke
befinden sich vor seinen Fufl3en. Nicht gewillt séhasition zu verlassen, versucht er immer
wieder nach Werkzeug, das am Boden verstreut usgjreifen. Die Versuche sind jedoch,
durch die selbst auferlegte eingeengte Bewegunbesitezum Scheitern verurteilt. Weitere
Requisiten dieser Aktion sind ein NotenstanderPaittitur, an dem ein Rickspiegel befestigt
ist, zwei zweistielige Spaten, die in ein Brettgmarbeitet sind, ein mit Fett verlangerter
Spazierstock, ein bronzenes Wurfkreuz, eine Firohd noch einige weitere Gegenstande.
Beuys orientiert sich an den Gegenstanden in seidenfeld, rollt sich zusammen, oder
verharrt in der Gegenposition des ausgestreckterpef® - den Kontakt zu seiner Kiste
durchbricht er nicht. Er halt den Spaten mit gestien Armen in der Hand, und hért erneut in
sein Fettkissen hinein. Seine Gesten wiederholgm siuch die Gegenstande die er benutzt,
bleiben gleich. Viele Objekte im Raum hingegen lméa Uberhaupt keine Benutzung.
Letztendlich steht Beuys auf und nimmt einen dezfldemigen Spaten in seine Hand. Er halt
ihn hoch und bleibt dann noch einige Zeit in did2esition stehen.
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und in uns...unter uns...landuntét®

%18 Abbildung 12: Joseph Beuys wahrend der Aktion ,imdns...unter uns...landunter: Fotografie von Ute
Klophaus. Wuppertal. 1965.

%19 Abbildung 13: Joseph Beuys wahrend der Aktion ,imdns...unter uns...landunter: Fotografie von Ute
Klophaus. Wuppertal. 1965.
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In einem dokumentierenden Ausstellungskatalog Betys seiner Aktion folgende Tabelle
hinzu:

Kriimmer des Raumes: der Mensch (h)
Kriimmer der Zeit: der Mensch (h)
Generator

Erzeuger der Zeit: der Mensch (h)
Erzeuger der Uberzelt der Mensch (h)
Generator ;- ‘

Generator /= -

Erzeuger des Raumes der Mensch (h)
Erzeuger des. Gegenraumes:
Generator ~—" [der Mensch (h)
Erzeuger der Substangzx

h (h)

Kontingenz h (h)

Koordinate h (h)

Impuls d h (h)

Feld = Mensoh (h)

Quantelung = der Mensch (h)

Ursache = der Mensch (h)
Quantum _

(erkung = der Mensch (h)
Energie = der Mensch (h)
Materie = der Mensch (h)
Kausalitat = der Mensch (h)
Komplementaritdt = der Mensch (h)
Determiniertheit = der Mensch (h)
Undeterminje = der Mensch (h)
Dimensiof’ « "2 der Mensch (h)
Erscheinyngen & == der Mensch (h)
Nrchtersc’&e?n\gngeﬁ/ der Mensch (h)
Erzeuger

der Wahrheit = der Mensch (h)

520

Beuys geht hier auf die Quantentheorie und das ndanthaltene Plancksche
Wirkungsquantum h ein, entzieht ihr jedoch jegli@rendlage, indem er den Wert h mit dem
Menschen gleichsetzt. Fir Beuys soll diese Umdeutier Theorie keine Widerlegung der
physikalischen Formel bedeuten. Vielmehr sieht alsheinen Wert, der alles in sich vereint,
und dieser Wert ist eben in der Theorie von Bedgs Mensch*

Beuys beschreibt seine Aktion folgendermal3en: ,Hjeht es Uber den physikalischen
Bereich hinaus, es geht in den Begriff Plastik,ofem als das Moment der dehnbaren
Bewegung als Erlebniszustand in Zeit und Raum gagedi, und das heil3t: Ausdehnung in
den geistigen Raunt® Der Handlungsraum von Beuys ist eingeschrankth ader
Gesamtaktion fehlt eine handlungsmaRige Dramatikigvt¥® Einzelne Phasen werden
lediglich durch eine in unregelméRigen Abstandednende Musik wiedergegeben. Ist diese
dominierende Enge, diese Starre von Bedeutung? rHdlge unterschiedlichen Phasen der

Bewegung einen direkt erkennbaren Sinn?

20 Abbildung 14: Umschlag des Kataloges ,Joseph Bewjerke aus der Sammlung Karl Stréher*.
Kunstmuseum Basel. 1969/ 1970.

*2Lygl. Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur MateriefoMiinchen/ Paris/ London, 1991. S. 18.
%22 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 74.

2 vgl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéln, 1991. S. 122.
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Beuys drickt durch die eingeschrankte BewegungGegenbild aus. Das Gegenbild der
geistigen Bewegung des Menschen, das Fett, dasnigibt, unterstitzt diesen Prozess —
verspricht es doch Leben und Energie — ist in desé@ntext als geistige Nahrung zu
bewehrten. Fett dient der Aufrechterhaltung des ebsp und damit auch der
Aufrechterhaltung des Geistes, die Verbindung zuett Rufzugeben scheint flir Beuys
gleichsetzbar mit der Aufgabe der LebensenergieF&tt kann er ruhen, kann seinen Kopf
auf einen Fettpolster legen um zu rasten, daskigett aber auch mit ihm sprechen — Beuys
zieht Informationen aus dem Lebensstoff, machtMaterial fir ihn geistig wie kérperlich,
jede Stunde des Tages, erfahrbar.

Theodora Vischer kommentiert raum-zeitliches Agiebbei Beuys: ,Die mit diesen Gesetzen
verbundenen Merkmale wie Sparsamkeit, Prézision Dader konnen im Hinblick auf
installative Werke als gestalterische Qualitatesigfehalten werder?® Diese gestalterischen

Qualitaten kénnen auch hier festgemacht werden.

5.1.5.3 ,Hauptstrom* 1967

Mit der Aktion ,Hauptstrom® am 20. Marz 1967 erééfnBeuys seine Ausstellung ,Fettraum*®
in der Darmstadter Galerie Franz Dahlem. Sein Barthenning Christiansen werkt an
Tonbandern mit Musik und Sprache, wahrend Beuys &thnden lang mit Fett agiert - die
Aktion dauert von 13 bis 23 Uhr. Christiansens ,MusGerausch- und Sprachfetzéf™
wiederholen sich im Rhythmus von einer Stunde.

Der Raum, in dem der Kunstler agiert, ist kahl uvell3, der Boden rostbraun. Beuys hat
entlang der Wande im Raum eine Margarinemauerhgeticdie er kontinuierlich bearbeitet.
Er verwendet dazu seine Zahne, macht Zahnabdridke formt die Margarine in seinen
Kniekehlen und Achselhdhlen. Die daraus entstand&tastiken verteilt er auf dem Boden.
Beuys isst vom Fett, in gewissen zeitlichen Abstindhlpft er durch den Raum oder
verwendet akustische Instrumente. Die Menschendeie Raum betreten, hinterlassen ihre
Spuren - teils absichtlich, teils unabsichtlich F@tt. Sie formen die Fettmauer um, zertreten
Teile oder aber gravieren Ornamente in die MargarBeuys bessert die Fehler in seinem
.Fettraum” geduldig wieder aus. Beuys ist in Bewesgulegt sich auf den Boden, wird von
krampfartigen Anféllen geschdttelt, er springt antd halt sich eine Antenne ans Ohr. Mit
Hilfe dieses Gegenstandes versucht er nach drauf3ehtren. Dann wieder steht er
vollkommen gerade und halt sich die Hand vor dienSt

24 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége KoIn, 1991. S. 187.
%2> Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 92.
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,Das Material Fett bestimmt die Bedingungen fiirseieAktion.®?® Beuys lebt fiir eine
gewisse Zeit mit Fett und im Fettraum, einverleias Material seinem eigenen Korper.

Das Fett wird aber auch oberflachlicher Ausdrucls aeenschlichen Innenlebens - die
Menschen greifen es an, veranderm?é4=ir Beuys existiert ein Weltbild, in dem Natur,
Mensch, Geist und Materie aufeinander bezogen, eioander abhangig sifé Dieses
Weltbild wird in der Aktion erfahrbar, Beuys lelm iFett, erndhrt sich vom Fett. Der Mensch
wiederum arbeitet am Fett, gibt ihm eine Form —cHuBewegungen des Kdrpers kdnnen
Fettskulpturen entstehen.

In diesem Fettraum entstehen unglaubliche Energigeuys prasentiert sich als der
Energieerzeuger, der Fett zu neuen Formen verhdfie Formen und Energie gebéart, wie er
es veranschaulicht. Er liegt auf einem ,Fettbett“Gebarposition?® Beuys braucht dazu
keine technischen Hilfsmittel, lediglich die Energind die Flache seines gesamten Korpers
ist von Bedeutung. Im Material Fett sind bereitsrdrglerungsprozesse enthalten: ,Durch
Warme- bzw. Kaélte- bzw. Krafteinwirkung durchlaufasselbe Material Fett die
gegensatzlichen Zustdnde des Flussigen und Eréyreds Chaotischen und Geordneten, die
damit als zusammengehorig erfahrbar werdéh-* Beuys kehrt diese Eigenschaften hervor,
beeinflusst sie. Monika Wagner beschreibt die Aktifolgendermal3en: ,Fett, das
Kaloriendepot schlechthin, wurde durch den Verbnaumn Kalorien in Form von
Korperwarme verandert®

Beuys lasst Fettecken entstehen, indem er die &lseines Korpers einsetzt. Achsel und
Knieh6éhlen werden wie die Scharniere eines Kasbeles einer Ture gedlt. Eine Verbindung
zum Objekt ,Koérper® wird dem Zuschauer dadurch @edachtnis gerufen. Zusatzlich
entstehen dadurch am Korper Fettecken, die ,[..]} als organisches Gegenbild zu den laut
Beuys sterilen rechtwinkligen Ecken in der Architekinterpretierer®? lassen. Fettecken
werden durch ihre ,Negativform® der Ecke in ihrer Form gehalten. Kommt immer dfrau
an wie stark die Negativform ist, einen Filter chdaongt das Fett leicht, der Korper
demonstriert hier jedoch eine starke Negativform.

% Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit deskége KoIn, 1991. S. 165.

*27ygl. Ebd., S. 166.

*8ygl. Ebd., S. 124.

*®ygl. Eva Huber: Fett. In: Joseph Beuys. Die Maleh und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Stried@sdburg-
Hau, 2006. S. 76-93. S. 78.

3% Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koln, 1991. S. 171/ 172.

3! Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 202.
%32 Eva Huber: Fett. In: Joseph Beuys. Die Materialiad ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Strieder. Begbu
Hau, 2006. S. 76-93. S. 79.

3 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége KoIn, 1991. S. 172.
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Beuys stellt in dieser Arbeit vor allem den Tastsims Zentrum der Betrachtung. ,Dabei mag
ebenso eine Rolle spielen, dass es fur den Tastsion nicht in dem Male kommerzielle
Medienangebote gibt wie fir Auge und OR#*Doch auch der Hérsinn wird auf eine
spezielle Weise in Szene gesetzt. Beuys mochtseinem isolierten Fettraum heraushéren,
er mochte Informationen empfangen. Vielleicht aachGrund dafiir, dass er dem Zuschauer

Einlass in sein kleines Fettuniversum gewabhrt.

5.1.5.4 ,Das Rudel“ 1969

,Das Rudel“ oder auch ,The Pack" 1969 ist eine $kui, deren Grundbaustein ein VW-
Lieferwagen ist. Aus der hinteren gedffneten Tiranden 32* Rennschlitten ans Freie,
entgegen der Fahrtrichtung des Autos. Von den Raétitten wiederum ist jeder einzelne mit

einer Filzrolle, einem Fettklumpen und einer Tastéi@pe ausgestattet.

Reinhard Ermen beschreibt die Skulptur als Gebargang, vermerkt aber zugleich, dass sie
letztendlich unendlich viele Méglichkeiten der Imgeetation zulasst® Die Interpretation
Sean Rainbirds wiederum spielt auf den moéglichesggiohischen Verweis der Installation
ab:

Das Rudelspielt auf ein zum Uberleben notwendiges Hilfsgenader

kargen Ebene Eurasiens an, der Landmasse, die &unopl Asien
verbindet, und verweist damit auf ein kulturelleslspirituelles Spektrum,
dem in Beuys® Denken und Kunst ein Hoher Stellehmgtommt>’

Ungunstige Wetterbedingungen, keine funktionierefdehnik, und ein weit entferntes Ziel,
all diese Gefuhle lasst diese Installation in wifstaigen.

Fur Armin Zweite handelt es sich hier um eine offé&onfrontation zwischen Rad und Kufe.
Er spricht von einem ,[...] Monument der Zivilisatiskritik in dem Sinne, daf3 die
Technikentwicklung Uber kurz oder lang an ein téade gelangt und die Ruckbesinnung auf
die Grundlagen des Lebens notwendig witf.Wahrend das Fahrzeug nach vorne drangt,
wollen die Schlitten in die Gegenrichtung. Trots dgefiihls der Bewegung und des Dranges

jedoch bleiben beide Elemente statisch.

34 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 83.
%3 Dje Beschreibungen variieren. Zum Teil ist auch 24 Schlitten die Rede.

3% ygl. Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek beitimg) 2007. S. 73.

%37 Sean Rainbird: Joseph Beuys und die Welt der Kefehottland, Irland und England. 1970-85. Miinchen
2006. S. 32/33.

%38 Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur Materie Form.nidtien/ Paris/ London, 1991. S. 46.
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Die verwendeten Gegenstande signalisieren zwar INdbund sind doch
offensichtlich unbeweglich: das Auto ist nicht mefahrbereit und am
Schlitten fallt die Ubergrol3e Bremse auf. Allesititlambivalent, die Dinge
streben auseinander und bleiben dennoch miteinamddsunden, die
Zukunft scheint verbaut und auch die Vergangenheitilanglich?®

Wahrend das Rad auf einen eventuell grol3eren Bewgsduang schliel3en lasst, erzeugen die
Kufen der Schlitten eine Verbindung zum Boden -lestealso einen Verweis auf eine
grof3ere Festigkeit dar.

Das Thema Bewegung — Ruckbesinnung — Voranschyewanad in dieser Installation
dargestellt. Beuys hat sich des Ofteren dieser Eneamgenommen, sowie er auch gerne das
Fortbewegungsmittel als ein Motiv eingesetzt hauys sieht die ,[...] Bewegung als Leben
erhaltendes und generierendes Prin2{f.Positive und negative Bewegungen vereinen sich
in dieser Installation. Eine Kombination von Aufbhy Flucht, Abenteuerlust sowie auch
Uberlebenskampf offenbart sich dem Betrachter. [Diehlitten sind mit einer
Grundausristung fir das Uberleben ausgestatteth dide Energiequellen sind nicht
unerschopflich. Beuys selbst meint: ,Jeder Schiittéigt eine Uberlebensausriistung: Die
Taschenlampe verkorpert den Orientierungssinn, Eient dem Schutz, und Fett ist
Nahrung.®** Mit den Taschenlampen kann man sich orientierén @s moglich, einen Weg
zu finden. Das Fett ist das Element, das Lebendgienilt es doch als ein haltbares und
nahrhaftes Versorgungsmittel. Fest zusammen urdearschlitten sind die Gegenstadnde mit
Lederschniren gebunden. Bei naherer Betrachtung kean erkennen, dass die Filzdecke
und die Taschenlampe aneinander gebunden sindsdasils wirden sie sich festhalten.
Beuys weist damit auf die bedeutende Rolle dee§&diin — ohne Nahrung ist jedes weitere
Hilfsmittel unndtig, Filzdecke und Taschenlampe k@m nur zum Einsatz kommen, wenn

man sich durch das Fett starkt.

[Bei Beuys wird die] inhaltliche Motivik zusammenitmdem zentralen
Element der Bewegung sowohl im Zeichnerischen mig@lastischen Werk
als Tendenz zur Auflésung ins Nichts gedeutet. Wimsem Hintergrund
dricken die Werke entweder totale Resignation aley sie werden zu
Zeugnissen postmodernen BewuRtseins ersten Rarkdjis. %

339 Armin Zweite: Joseph Beuys. Natur Materie Form.nidtien/ Paris/ London, 1991. S. 46.

% Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 204.

1 joseph Beuys. Erklarungen der Ausstellung. InaBene. Joseph Beuys. Kurator: Hans-Peter Wipplinger
Krems: Kunsthalle Krems, 28.09.2008 - 01.03.20C2uR 2.

*¥2Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége Koin, 1991. S. 180.
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Bewegung, Aktion wird nur durch ein Zusammenspagn Gebrauch aller 4 Elemente
maoglich. Mit den Symbolen Schlitten und Sibirienistd8euys zusatzlich in dieser Aktion auf
die ihm bekannte Thematik des Nomadentums hin.

5.1.5.5 ,Unschlitt/ Tallow" 1977

.unschlitt/ Tallow* entsteht 1977 anlasslich der inMUnster veranstalteten
Skulpturenausstellung. Beuys soll ein Werk fur Aeitenraum herstellen. Er entscheidet sich
fur die Konzentration auf den Platz unter einer géufyerrampe, der von Passanten als
Deponie ihrer Abfalle genutzt wird. Beuys hat dikee, den bis jetzt negativ konnotierten
Platz mit Bienenwachs auszugiefl3en um ihm eineipeetBewertung zu ermdglichen. Doch
finanziell wie organisatorisch ist dies nicht m@gli Darauf hin, begnugt sich Beuys mit Talg
zu arbeiten. Die Ecke unter der FuRgangerrampe naothgebaut, diese Hohlform mit einem
Gemisch aus Talg und Bindemittel ausgegossen. Berdér dadurch entsteht wird fast zehn
Meter lang und zwei Meter hoch. Nachdem er getretlist, zerschneidet ihn Beuys in sechs
Teile. Da aber der Prozess des Trocknens Monagedanerte, war die Skulpturenausstellung
bereits zu Ende. So stellt Beuys seine Fettblocke ainiges spater im Innenhof des
Landesmuseums aus. ,Unschlitt” gilt als gro3tedfbtit von Beuys - 22 Tonnen Stearin und

eine Tonne Rindertalg wurden hier verarbeitet.

Theodora Vischer urteilt Gber ihr Erscheinungsbjdie unférmigen, geballten Fettblocke,
von denen einer noch mit einem Temperaturmessgarégeristet ist, vermitteln den
Eindruck, daR ihre momentane Erstarrung keine Htiggiisei.®*® Sie vergleicht den
Anblick der Fettblécke weiters mit der Erscheinwog Urtieren>**

Beuys spielt in seiner Arbeit, wenngleich das keteine feste Form gegossen ist, auf das
Warmeprinzip, dass dem Material innewohnt, an. Salb der geformten Erscheinung sind
dem Fett chaotische und spirituelle Eigenschafteeigen, die hier ausgedriickt werden
sollen. Denn die erstarrten Fettblocke verweiseh cae urspringliche Negativform der
Abfalldeponie - sollen sie sie als die ihr angefas$-ormen auskleiden kénnen, und mit

neuen positiven Kraften fullen.

*3Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkeége Koln: Konig, 1991. S. 191.
*4vgl. Ebd., S. 191.
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5.2 Schokolade

5.2.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Schokolade existiert nicht einfach — Schokoladedwgemacht. Bis das Endprodukt im
Supermarktregal oder eben auch in der Kunst Verwegdindet, hat es bereits ein grol3e
Anzahl verschiedener Verarbeitungsschritte hinteh.sSucht man nach der ,kleinsten
Einheit* der Schokolade, nach dem kleinsten gena@es Nenner, dem Ursprlnglichen, so
fuhrt der Weg zur Kakaobohne, und genau genommaen Kakaobaum. Dieser Baum und
Trager der begehrten Frucht, findet im tropischeregddwald seine idealen
Wachstumsbedingungen. Durch den humusreichen Balieiohe Luftfeuchtigkeit und den
Schatten anderer Pflanzen kann der Kakaobaum sell@Pracht entfalten. Die unzéhligen
Bluten bedecken die Stamme der Pflanze - werdebesigiubt, so entwickeln sich gelbe oder
orange Frichte, in deren Innerem sich die Kakaodolefinden. Aus einer Frucht kénnen
zwischen 20 und 50 Kakaobohnen gewonnen werdewjrigrTafel Schokolade benétigt man
ungefahr 40 Bohnen. Da es im Regenwald keine Jadites gibt, konnen die Frichte funf
Mal im Jahr geerntet werden. Durch die VielzahNairstoffen in der Kakaobohne ist diese
ein idealer Energiespeicher. Wird sie zur Scholk®alagtiterverarbeitet, geht ihrer Energie
nicht  verloren. In der Schokolade sind letzteridlicie chemischen Substanzen
Phenylethylamin, Serotonin und Anadamid zu findeBie sind fur gesteigertes
Lustempfinden, sowie fur Optimismus und Glucksgédiih unserem Koérper verantwortlich.
Weitere Stoffe, die in der Schokolade enthalted,ssind Theobromin, das die Konzentration
fordert, zusatzlich stimmungsaufhellend wirkt, u@dlcium, das gut flir das Skelett ist.
Koffein sorgt fur eine anregende Wirkung, wahrenavénoide gut fur das Herz und den
Kreislauf sind. Auch Polyphenole schiitzen das Herd Lecithin fordert die Durchblutung.
Schokolade enthélt aber auch Magnesium, das ddfw8ttisel ankurbelt, Eisen, das die
Sauerstoffzufuhr der Zellen beglnstigt und Vitankin das besonders wichtig flr das
Abwehrsystem des Koérpers ist. Schokolade ist almof®nales Aphrodisiakum® zu
bezeichnen, wirkt aufputschend, harmonisierend bedauschend. Durch die optimale
Kombination aus Zucker und Fett, hebt sich der Epltio- und Serotoninspiegel im Gehirn,
Energien werden freigesetzt. Der Gbermafiige GevassSchokolade wiederum macht trage

und mude.

**Tina Knabl: Inszenierung der Sinnlichkeit — Eindifarische Verfiihrung. Eine Analys der Filme
»1afelspitz“, ,Eat, Drink, Man, Woman“ und Bitter8& Schokolade". Wien, 2001. S. 95.
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Wie nun aber kommt man von der Frucht zur Scholesitafel? Nach der Ernte erfolgt die
Fermentation, eine Garung, fir die die Samen dé&a&faucht zwei bis sechs Tage brauchen.
Wahrend dieser Zeit entstehen bereits die erstesclBeacksaromen, die spater in der
Schokolade vorhanden sind. Nach dem Garungsvorgarden die Bohnen getrocknet,
sodass sich das Aroma der Bohne weiterentwickatn.kdachdem die Bohnen ihren Weg in
die einzelnen Fabriken gefunden haben, werdenastegéreinigt, sortiert und geréstet. Beim
Vorgang des Rostens entsteht nun der typische Kalsabmack. Nach dem RdOsten werden
die Bohnen sterilisiert, in Schale und Kakaonibdregeat. Durch Zugabe von Zucker,
Kakaobutter, Vanille und Lecithin wird die gemaldeKakaobohne nun zu einer Masse
gewalzt. Letztendlich wird diese Masse so langerhlmetet, bis daraus eine feine
Schokoladenflissigkeit entsteht, die geformt undegbssen werden kann. Zwischen der
Qualitat der Schokolade und der der Kakaobohne agbalso eine direkte Verbindung. In
einer einzelnen Kakaobohne kénnen 600 bis 1000 Aroemthalten sein, die den Geschmack

der Schokolade beeinflussen.

5.2.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

Schon die biologische Bezeichnung der Kakaopflafize obroma cocod*® weist auf die
Bedeutung hin, die ihr zuteil wurde. In der Ubezsaty bedeutet dies soviel wie ,Speise der
Gotter” und so ist es heute erwiesen, dass Kakest Bedeutung als Opfergabe hatte.

Die Urvolker Lateinamerikas, die Olmeken und Mayasvendeten die kleinen Bohnen auch
als Zahlungsmittel. Die Azteken tranken bei Festad Ritualen ,XocoatP*’, ein Getrank
aus Kakao, das erlaubte mit den Gottern in Korzaktreten. Das Getrank war jedoch nicht
fur jedermann zuganglich — vielmehr durften nuder Gesellschaft hoch Angesehene das
besondere Xocoatl zu sich nehmen.

Im 16. Jahrhundert brachte der Spanier Hernan Zalit® Kakaobohne nach Europa, doch
war der Schokoladenkonsum noch bis Mitte des 1Wrhidaderts der spanischen Welt
vorbehalten. Fur ihn stand zunéachst die sattig&¥inleung von Kakao im Vordergrund, denn

der Geschmack war bei weitem noch nicht dem deiigesuSchokolade nahe.

Als reines Genussmittel hatte das scharf-bitterei3gtgtrank wohl
unginstige Startchancen in Europa gehabt, wie dmneiyung der
Reisenden belegt. Dank ihres Rufs als Heilmitteleralbekam die

%48 hitp://www.eufic.org/article/de/artid/kakaougriff: 08.10.2008.
%47 http://www.xocoatl.org/history.htnizugriff: 08.10.2008.
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Schokolade durch Reprasentanten der europaischenn@adizin machtige

Befurworter>*®

Am Hofe Ludwigs*® dem XIV feierte die Schokolade ihren Durchbruchy den
Osterreichischen Hof von Kaiser Karl IV kam die Skblade erst im Jahre 1711. Die
Schokolade war zu diesem Zeitpunkt noch immer t&irGeetrank bekannt. Die Beliebtheit
der Schokolade steigerte sich auch durch die neaditibn Kaffee, Tee oder Kakao mit
suRem Geback als Schlusspunkt des Essens zu nehnmene Entwicklung die vom
franzosischen Hof ausging. Tina Knabl schreibt dgaliméhlich wurde die Schokolade zu
einem Statussymbol des Adels wie die franzosisgmacBe oder der Facher der Adeliget.“
Erst Mitte des 19. Jahrhunderts entdeckte man, d&s$hokolade auch in Form einer Tafel
gegessen werden konnte. In den 30er und 40er Jaleenl9. Jahrhunderts waren die
Franzosen Vorreiter dieser Entwicklung, doch wares die Briten, die die erste
Tafelschokolade auf den Markt brachten. Wie sehmoBalade bereits zu diesen Zeiten
begeistern konnte, zeigt auch das Verhalten desgWtarde Sade, der wegen seiner
Ausschweifungen im Gefangnis sal3, und sich kistesev8chokolade zukommen liess. Er
dachte nicht daran, auf diesen Genuss zu verzichten

Schokolade war aber nicht nur durch ihren Geschmadndern aufgrund der ihr
innewohnenden Energie als Lebensmittel von BedgutBo war sie im Krieg in die knappe
Ration der Soldaten integriert worden. Da man neiidkolade, im Gegensatz zu anderen
Nahrungsmitteln, auch in der Extremsituation deigdfes keine schlechte Erfahrung gemacht
hatte, konnte die Geste der Amerikaner, die naagh @e Weltkrieg Schokoladetafeln an

deutsche Kinder verteilten, als eine beruhigendet€ger Freundschaft verstanden werden.

Heute ist die Schweiz das Land mit dem hoéchstemli@tahdekonsum der Welt, gefolgt von
Deutschland und Osterreich. Nicht ohne Grund isBchokolade noch heute so beliebt.
Schokolade Ubertragt Energie und Warme. Bei ihreanuSs stellt sich, wie dies kaum bei
einer anderen SuRigkeit der Fall ist, bei den raeidflenschen unmittelbar das Gefihl von
Geborgenheit ein. Tanja Maka fasst die vielfaltigdssoziationen mit dem Material
Schokolade folgendermafen zusammen: ,[...] GenusslohBeng, Trost, EXxotik,

Aphrodisiakum, Nervennahrung, Antidepressivum, reise Reserve, aber auch

**Annerose Menninger: Die Geschichte der Schokoldtle. Schweine besser als fiir Menschen geeignet®?. |
Damals 39/ Heft 10 (2007). S. 70-75. S. 72.

%491638-1715 war Konig von Frankreich.

*%Tina Knabl: Inszenierung der Sinnlichkeit — Eindifarische Verfiihrung. Eine Analys der Filme
»1afelspitz“, ,Eat, Drink, Man, Woman“ und Bitter8& Schokolade". Wien, 2001. S. 98.
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Kalorienbombe und Zahnzerstorér®Schokolade ist demnach ein durch und durch positiv
konnotiertes Lebensmittel. So kdnnen doch auch dibeiden negativen Assoziationen
.Kalorienbombe* und ,Zahnzerstorer” bei mal3voll&monsum entkréaftet werden.

5.2.3 Verwendung in der Kunst

Wann wurde Schokolade zum ersten Mal in der Kumstnatisiert? Was waren die Anfange
der Schokolade in der Kunst? Konnte sie sich alssikuaterial ebenso wie als Genussmittel
durchsetzten?

Den Anfang in der Kunst macht ohne Zweifel die Werdp - das neue Produkt will verkauft
und bekannt gemacht werden. Kleine Zettel und Redszhilder aus Emaille muss man
somit zu den ersten Kunstwerken zéhlen. Bald  $ohokolade auch in Gemalden
thematisiert. Eines der bekanntesten Bilder entdteh einem Wienbesuch des Schweizer
Malers Jean-Etienne Liotard im Jahre 1743. Es ttégtNamen ,La belle Chocolatiere®”.
Dennoch, als kunstlerisches Material tritt ScHa#le zunachst ebenso wenig wie Wein
oder Obst in Erscheinung. Allein handwerkliches Ké&m von Zuckerbéackern und
Chocolatiers riickt die Schokolade ins Licht einéndtlerischen Materialauffassung. Die
Gestaltung des Lebensmittels in Form von PralinGmghen, Skulpturen, sowie auch die
unterschiedlichen Verpackungsarten der Schokoladenest an kleine Kunstwerk&?
Dennoch haben diese Skulpturen, meist als Dekoisdiir Festtafeln, einen, der Kunst
fremden Zweck — sind sie doch letztendlich herdést®rden, um aufgegessen zu werden.
Der Schwerpunkt liegt bei diesen Werken noch auf Rigisentation des handwerklichen
Kdnnens und nicht auf der Inszenierung eines deisKeuzuschreibenden Materials.

Essen durfte man Schokolade als Bestandteiluferistischen Bankette® auch — doch hier
hatte das Verspeisen bereits einen asthetischerpalittschen Reiz — durch den Verzehr
nahm man an der Kunst und der mit ihr verbundermroRtion teil>>*

Schokolade kann man mit allen Sinnen wahrnehmeth,genau diese Eigenschaft macht sie
fur eine Verwendung in der Kunst so interessantn Mann die Farbe, die Struktur und den
Glanz einer Schokoladentafel sehen, kann sie necinel schmecken. Man kann aber auch

horen, wie sie unter Druck gebrochen wird und fiihigie sie sich unter Beriihrung verhalt.

! Tanja Maka: Schokolade: In: Joseph Beuys. Die N&dien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Strieder
Bedburg-Hau: Stiftung Museum Schloss Moyland, 2@6L78-189. S. 179.

2 |n den 20er Jahren des vorigen Jahrhunderts wutigeBchokoladehasen und Weihnachtsmanner popular.
°%31930-1940.

*4vgl. Brigitte Marschall: Vom Schaugericht zur Hat: Die Inszenierung der Sinne. In: Maske und Koth
Wien/ KdIn/ Weimar: Bohlau,2000. Heft 1-2. S. 1-8.21-22.
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Schokolade berihrt nicht nur an der Oberflachey,r&e dringt auch in den Konsumenten/
Betrachter ein.

Auch Beuys erkennt die der Kunst offenen und zubiémgn Charakteristika des
Genussmittels. Neben ihm arbeitet auch Dieter RathKollege der Diusseldorfer Akademie

mit dem Material, das er kiloweise in seinem ,Sablakenherd“ zum Schmelzen bringt.

5.2.4 Schokolade — die geistige Kraftnahrung

Beuys beginnt Schokolade vor allem in den 1960dwreda als Material der Plastik
einzusetzen. Braune sowie weil3e Schokoladetafehdemein gebrochener, geschmolzener
oder in pulverisierter Form eingesetzt. Er tUberzl&terke mit Schokolade, oder erstellt die

Braunkreuzfarbe.

Beuys machte sich die Eigenschaften der Schokoldmle Farbe, ihren
Schmelzpunkt), ihre Verpackungsform sowie ihre agifunktion zunutze.
Zusatzlich belegte er sie im Kontext seiner indinglien Ikonografie mit
symbolischer Bedeutung: Schokolade wird zu einetallger fiir geistige
Krafthnahrung’>®

Mit einem Schmelzpunkt von 32° C ist die Schokoladeh fur die Veranschaulichung von
Bewegungs-, und Formungsprozessen gut geeignet. ibieephysikalischen Eigenschaften
hinaus sieht Beuys in diesem Material aber auchgeistiges Potentiaf® In einigen seiner

Arbeiten kann Beuys durch Verwendung von Schokolégber den Geruchssinn der

Betrachter, sogar auf eine emotionale Verbindungveiser®>’

% Tanja Maka: Schokolade: In: Joseph Beuys. Die N&ien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Strieder
Bedburg-Hau, 2006. S. 178-189. S. 179.

®%ygl. Ebd., S. 180.

*7vgl. Ebd., S. 181.
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5.2.4.1 Tierdenkmal“ 1961

_Tierdenkmal®>®

Beuys setzt in dieser Plastik ausschliel3lich dateiéd Schokolade in Szene. Zwei grole,
helle Stiicke einer Schokoladentafel bilden den @as Werkes. Auf ihnen stapeln sich vier
dunkle Schokoladenstiicke. Wahrend all diese Teiteldihre Form auf ihre Ausgangsform
der Schokoladentafel verweisen, ist dies bei d&gde beiden Schokoladenstiicken, die auf
den anderen Teilen liegen, nicht der Fall. Sielestekich als Abbruch einer urtimlichen
Gestalt dar. Neben den flachen, maschinell geforrtigicken wirken sie roh und mehr in

ihrer Natur dargestellt. Felsengleich ragen sie diranderen Stiicke empor.

Vergleicht man nun die Theorien von Beuys mit dieB&astik, so kann man eine Kraft
erkennen, die durch das Gegeneinander von ChaosFamd dargestellt wird. Die funf
unteren Teile bilden als behandeltes, in Form gd#ites Material den kalten aber festen
Boden, wahrend das Chaos durch die beiden obereok&8adenteile verkorpert wird. Sie
wirken unbestimmter, chaotischer, urspringlicheurdd das Zusammenwirken dieser
unterschiedlichen Formen entsteht Energie, dieedigbierdenkmal” belebt. Krafte entstehen
aber auch in der Konfrontation der extremen Far®elmwarz und Weil3. Es scheint so, als
wirde durch ihr Aufeinandertreffen eine bunte Lebgkeit mdglich gemacht werden

kénnen. Beuys wollte mit seinen Werken ja Gegeebildrschaffen, bei der Betrachtung

%58 Abbildung 15: Joseph Beuys: Skulptur , Tierdenkm#@faune und weiRe Schokolade. 10 x 10 x 10 cm.
Sammlung Dr. Speck. Kéln. 1961.
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seiner nichtfarbigen Welt, sollte Farbe im Kopf d@strachters entstehen kdnnen. Eine
Farbigkeit, die auch hier bei langerer Betrachtwmgsam werden kann.

Das Tier tritt dem Betrachter in unterschiedliche@rmen entgegen. Entweder l&sst sich der
gesamte Schokoladenturm als Tier deuten, oderralvaeter Teil, der aus dunkler Schokolade
besteht. Je nachdem steht das Tier aufrecht oat Bs auf seinen vier Pfoten. Bezieht man
die weil3en Schokoladentafeln mit ein, so kann nramls Unterleib identifizieren, lasst man
sie aul3en vor, so lassen sie einen Boden erkermdngdem das Tier sitzt. Kopf und
Oberkorper sind in beiden Fallen die dem Chaotischegeordneten Schokoladenteile. Auf
dem kréftig gebauten Oberkoérper sitzt ein verhsitidRig kleiner Kopf. Ein spezielles Tier
lasst sich hier nicht wirklich ausmachen, was nedo¢h erkennen kann, ist eine deutliche
Ahnlichkeit zu Formen von Denkmélern. Die Plastiineert an aus Stein geschlagene
Grabdenkmaler — die Assoziation mit dem Stein Idest Gedanken an den Tod aufkommen.
Dennoch steuert die Schokolade als Energie speerdantd kraftigendes Material gegen die
Vertotungsgedanken des Steins. Die Lebendigkatinddiesem Tierdenkmal veranschaulicht
wird, symbolisiert sich auch durch die unteren &elér Schokolade, die hell sind. Mit ihrem
Licht, ihrer Kraft kann die Lebendigkeit bis in di@her liegenden Teile vordringen, das

Werk aus dem Fundament heraus, beleben.

5.2.4.2 ,Zwei Fraulein mit leuchtendem Brot" 1966

Zwei Fraulein mit leuchtendem Brot* ist Beispielafdr, dass Schokolade auch in
Papierarbeiten von Beuys eingesetzt wird. Die Arlesitsteht 1966 fur die Edition ,dé-
coll/age 5". Eine Liste von Worten ist in Maschisehrift auf einem DIN A4 Blatt
geschrieben. Der Wortfluss setzt sich auf einemitewelanglichen Papier fort. Ein Stlck
einer Schokoladentafel schmickt das Papier. Dieol@thde wiederum ist mit brauner

Olfarbe Uibermalt.
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_Zwei Fraulein mit leuchtendem Brof®

Laut Beuys stellt das Multiple eine innere Reise d&é in Maschinenschrift geschriebenen
Worte weisen den Weg. Dieser beginnt in der PatdsBahn — wird durch Haltestellennamen

angedeutet. Es folgen, nachdem das Schokoladenspiadsiert ist, Personen- und

Fantasienamen, die den Betrachter in spirituelléaientfiihrerr®

Die Schokolade markiert hier die Grenze von eindattBapier zum néchsten. Es scheint so,
als wirden mit diesen sechs Schokoladenkammergeeitviorte Uberklebt worden sein. Die

Schokolade hat diese Worte umgewandelt, und siehdsie hindurch in eine neue Welt

gehoben. Die Schokolade macht dem Betrachter leiee Worter, neue Welten zuganglich.

Die Warter mogen vielleicht nicht verstanden werdgoch die Schokolade vermittelt Werte,

die der Betrachter durch seine eigenen Konsumasdsbrerkennt. Der Rezipient kann sich

59 Abbildung 16: Joseph Beuys: Kollage ,Zwei Fraulgiit leuchtendem Brot“. Pappe, Papier, braun bemalt
Schokolade. 60 x 21 cm. Privatsammlung. 1966.

*0ygl. Tanja Maka: Schokolade: In: Joseph Beuys.Nbigerialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbardester.
Bedburg-Hau, 2006. S. 178-189. S. 180.
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mit der Schokolade identifizieren, sie als einerrmviétler dadurch leichter anerkenn.
Durch die Energie und Wéarme der Schokolade istees Material gelungen, sich und seine
Krafte auf die Worter zu Ubertragen. Die Schokolatdess ihren Wert umlegen, da sie mit
Farbe Ubermalt, nicht mehr zum Verzehr und als giespender des Menschen verstanden
werden kann. Die Schokolade - mit Farbe Ubermaiingeniel3bar und verandert, kann daher
nur als spirituelle Nahrung aufgefasst werd®n.

Im Bezug auf den Titel des Werkes kann man eintesepirituelles Nahrungsmittel erwahnt
finden. Brot ist ein wichtiges Nahrungsmittel urat uch eine heilige Bedeutung — vor allem
in der katholischen Kirche als Leib Christi. Winéhren uns also in zweierlei Hinsicht vom
Brot - durch das Essen, sowie auch durch die spiit Erfahrung. Da hier jedoch die
Schokolade ausgestellt ist, Ubertragt sich die Beotg des Brotes auf sie — folglich wird ihr
die spirituelle Energie des heiligen Brotes zutRilch der Beisatz ,leuchtend” verweist auf

heilige, spirituelle Kréfte, auf die hier Bezug gemmen wird.

5.2.4.3 ,Kinstlerpost® 1969

~Kunstlerpost* wird 1969 von Beuys entworfen. Siesteht aus einem durchsichtigen
Plastikkuvert, das gestempelt und mit dem NamenAlesenders versehen ist. Im Kuvert
selbst befinden sich helles Fett und eine dunketigeéSchokoladentafel. Da Fett bereits bei
Raumtemperatur seine Form verliert, Schokoladedke stabiler ist, umschliel3t das weich

gewordene Fett die Schokoladetafel. Beuys steltdi®ser Kuverte her und versendet sie.

Die Veranschaulichung des Warmeprozesses solliesdlenschen in Form von 100 Briefen
erreichen. Die Schokolade prasentiert hier Forras-Fett das Chaos. Diese chaotische Masse
umschliel3t die Form, hillt sie ein, mdchte sich sief Ubertragen, sich in sie einschreiben.
Die Schokolade reprasentiert in dieser Plastik zsvarForm, doch auch in ihr herrscht ein
Drang zum chaotischen, sie mochte sich mit demvegktinden. Da es sich bei diesem Werk
um eine Sendung handelt, kann angenommen werdas, dla 100 Kuverts einen Weg
zurticklegen, bevor sie den Adressaten erreichexy. k&fen nur durch Bewegung tberwunden
werden, Bewegung lasst Warme entstehen, sodasarfeechokolade eins werden kdnnten.
Die Individualitdit der einzelnen Kuverts spiegelichs in einem unterschiedlichen

Verschmelzungsprozess wieder. Die zuriickgelegtemeMearen nicht gleichlang, nicht

*1ygl. Tanja Maka: Schokolade: In: Joseph Beuys.Nbigerialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbardester.
Bedburg-Hau, 2006. S. 178-189. S. 181.
*2ygl. Ebd., S. 180.
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gleichviel Energie ist entstanden, um einen idehgs Warmeprozess zu vollziehen. Das

Chaotische geht seinen eigenen Weg.

5.3 Von Fettecken und Fettblocken Schokoladetafelind Braunkreuzfarbe

5.3.1 ,kukei, akopee-Nein®®, braunkreuz*, ,fettecken“ und ,modellfettecken* 1 964

Am 20. Juli 1962°* beteiligt sich Beuys mit seinen Aktionen ,kukeikopee-Nein“
.pbraunkreuz*, fettecken“ und ,modellfettecken artuxusfestival und zugleich Gedenkfeier
internationaler Kinstler zum 20. Juli. Ort der Mfestaltung ist die Rheinisch-Westfélisch
Technische Hochschule Aachen, der volle Titel deravistaltung lautet ,,Actions/ Agit Pop/
Decollage/ Happening/ Events/ Antiart/ L autrisrAel Total/ Fluxus*.

Den ersten Vortrag halt Bazon Brock, der auf dempfkateht, wahrend von einem Tonband
Goebbels Ausruf ,Wollt ihr den totalen Krieg?* wexgegeben wird. Er selbst fragt das
Publikum immer wieder ,Wollt ihr das totale LebenBereits zu Beginn ist die immer weiter
ansteigende Aggressivitat des Publikums zu spivéahrend dieser Rede beginnen die
anderen Kunstler simultan ihre Aktionen zu zeig&tolf Vostell beispielsweise schiittet ein
schwefelgelbes Farbpigment auf die Blihne - seincBest von einer Gasmaske bedeckt.
Weitere acht Manner, die sich immer wieder in dieblé fallen lassen, befinden sich auf der
Buhne. Zu weiteren Requisiten zéhlen unter anddaletige Knochen, ein Radioapparat und
ein Boxerhund, der durch die Zuschauerreihen gefiiind.

Beuys fullt zunachst ein Klavier mit unterschiedBten Gegenstidnden - unter anderem
SuRigkeiten, Waschpulver, Majoran, Eichenblattegorgetrischen Kérpern und einer
Ansichtskarte des Aachener Doms. Er versucht, diinesich idealen Klang des Instrumentes
hervorzubringen, bearbeitet es zu diesem Zweckrsogaeinem elektrischen Bohrer. Er
prasentiert ein Chaos im Objekt, das aber positikem soll. Weitere Gegenstande, die Beuys
zum Einsatz dieser Aktion bestimmt hat, sind Zejgpapier, ein Kartenspiel, ein Filzstab
und eine Fettkiste.

Nach der Arbeit am Klavier widmet sich Beuys denhr8elzen von Margarinebldcken in
einer Zinkkiste. Die Fettblocke werden mithilfe esn Elektroherdes und eines Kochers
transformiert. In einem anderen Behalter |6st BeRgsenblatter in Salzsdure auf. Beuys hebt
gerade einen in Filz eingewickelten Kupferstab (dmnen Kopf, als die Situation eskaliert.

%53 akopee war Wenzel Beuys' Wort fiir einkaufen.

%4 Es war der 20. Jahrestag der Hinrichtung von Sciiienk von Stauffenberg und den anderen gescleeitert
Hitler-Attentatern.
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Die Stimmung im Publikum ist bereits sehr angespaals eine Flasche mit Salzsaure
explodiert, und ein witender Student - der seineid€ing beschadigt glaubt, auf Beuys
losgeht und ihm die Nase blutig schlagt.

Beuys schlagt zurlick - die Studenten, die ihn arifeg haben, werden abgefiihrt. Flr eine
kurze Zeit wird die Veranstaltung noch fortgeseBguys hélt dem Publikum ein Kreuz mit

Christusfigur entgegen, die andere Hand abwehrahdben. Das Kreuz ist an einer

Spiralfeder montiert, die Beuys zunachst nach hisggannt - so stellt sich auch das Kreuz,
wie als Zeichen der Auferstehung, von alleine wieald, als er es dem Publikum prasentiert.
Anschlie3end verteilt Beuys Schokoladentafelche®uhlikum.

Bereits nach einem Drittel des Programms muss dienstaltung abgebrochen werden,
Beuys kann seine Aktion Modell-Fettecken nicht medigen, Gerichtstermine folgen dem

Spektakel. Beuys jedoch fuhrt mit den dafur bene¢udenten, vor dem Horsaal noch eine

stundenlange Diskussion.

Durch Provokation, die zum Teil auch Aggressioreagt — wie ihm bewusst ist, will Beuys
mit den Menschen ins Gesprach kommen. Er méchte Reaktion der Menschen erfahren -
sie  zum Nachdenken bringen. Durch unubliche Akigneaul3ergewdhnliche
Verhaltensweisen rittelt Beuys an Konventionenlltstergangene, bewéhrte Formen in
Frage. Seine nach ihren plastischen Werten ausdiewaWaterialien helfen ihm dabei. Doch
kann die Veranschaulichung von Warmeaustausch urahsformation die Menschen
schockieren, sie so in Rage versetzen, dass es soganem Gewaltausbruch kommt? Im
Zuge dieser Uberlegungen ist es nicht zu vergesisess, die Fluxusaktion an einem historisch
bedeutenden Tag stattfindet, und viele Zuschauefirme des Gedachtnisgedankens durch
das gezeigte Programm verstért reagieren.

Beuys setzt die Materialien Fett, Kupfer, Filz udchokolade im zweiten Teil seiner Aktion
ein. Die Margarinewurfel werden tber der Flamme iKleshers geschmolzen. Das chaotisch
Warmehafte tritt in der Form des zerlassenen Faitage. Dem Fett, als dem plastischen
Material schlechthin, wohnt das Chaos, die Enerdie, Warme inne, in der Form des
Margarinewtirfels jedoch scheint dieses Prinzip rgetalten — nicht vollstandig entfaltet. So
wie Beuys zuvor das Klavier bearbeitet hat, um ¢gsehTone" zu finden, so bearbeitet nun
Beuys auch das Fett, um es in seiner ganzen Kwafemnschaulichen. Die Rosenblatter, die
sich parallel zu diesem Vorgang in der SalzsaurBosen, beschreiben abermals den
Transformationsprozess des Fettes. Die AuflosungFdem tritt hier durch die komplette

Auflésung in Erscheinung.
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Adam C. Oellers ist der Meinung, dass sowohl im M&r und Fettschmelz-Prozess, wie
auch durch die Kupfer-Filz-Rolle, die Ambivalenz nvd.eiter und Isolator thematisiert
wird.>®® Fett ist ein guter Warmeleiter — 16st dadurch eewlative Festigkeit auf. Kupfer ist
ebenso ein guter Warmeleiter, doch seine WeitergabaVarme wird durch den Isolator Filz
aufgehalten. Der mit Filz umwickelte Kupferstab dvso zu einem Stab, dem Energie und
Kraft innewohnt. Diese beiden Eigenschaften findeh auch in der Schokolade wieder.
Wahrend der Kupferstab jedoch aktiviert, wird deeuhigende Wirkung der Schokolade hier
in Szene gesetzt. Ahnlich, wie die amerikanischelda&en nach dem Krieg Schokoladetafeln
an die Kinder verteilten, so kann auch die Schaleaerteilung von Beuys als
Friedensangebot an die Zuschauer, angesehen werb#h. seinen plastischen
Transformationen will er das Publikum bewegen uumididgteln, mit der Schokolade und dem
anschlieBenden Diskussionsangebot will er es bigénf und seine Bereitschaft zur

Kenntnisnahme unterschiedlicher Meinungen erklaren.

5.3.2 ,Das Schweigen Marcel Duchamps wird Gberbewtst‘ 1964

Joseph Beuys, Bazon Brock und Wolf Vostell arbeiteder Aktion ,Das Schweigen Marcel
Duchamps wird Uberbewertet®, die am 11. Dezembedi41Stattfindet, simultan. Ort der
Auffihrung ist das ZDF-Landesstudio Nordrhein-Walgth in Disseldorf. Live wird hier die
Aktion unter dem Namen ,Fluxus-Gruppe” in der Seede ,Die Drehscheibe” Gibertragen.
Den Studioraum hat Beuys bereits durch einen Buettechlag gestaltet. Vor diesen legt er
spater eine Platte, die er mit den Worten ,Das Sup@n von Marcel Duchamp wird
Uberbewertet” beschriftet. Die Kritik an Marcel Daanp wéare hiermit offenbart worden.
Beuys betritt den Raum, legt die Filzdecke, didiater sich hergezogen hat, auf den Boden.
Dann beginnt er Margarinepackchen zu stapeln. Beegsauf dem Boden, bewegt sich auf
allen Vieren fort, setzt Fett und Schokolade in rfézeEr stellt eine Fettecke her, oder
verlangert einen Spazierstock mit Fett und Scha@ldie Schokolade wird hier nur im
geschmolzenen Zustand und mit Braunkreuzfarbe sethhieingesetzt. Er arbeitet aber auch

mit Glocken, lasst so ein ,,Gerduschstiick” entstehen

Beuys zeigt auch hier wieder einmal die Funktidaalier von ihm verwendeten Materialien.
Fett umgibt ihn, schitzend und bereichernd, inatiéstion. Es tritt in seiner reinen Form,
wie auch in Form der Schokolade in Erscheinungd@@shlauft aber auch unterschiedliche

Transformationsstadien, verwandelt sich unter Hs#l von Raumtemperatur und

% ygl. Adam C. Oellers: Kupfer. In: Joseph Beuyse Blaterialien und ihre Botschaft. Hg. v. BarbanaeSer.
Bedburg-Hau, 2006. S. 152-163. S. 154.
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Korperwarme von fest zu flissig. In Form der Fadteprasentiert Beuys wieder einmal die
Negativform, die einem flexiblen Material eine tela Festigkeit gibt, die es auf Dauer
jedoch nicht an seinem Bewegungsdrang hindern kBnt wo das Fett keine Grenzen
erfahrt, da tritt es auf — durch — verschafft ae Présenz. Auch die Schokolade wird in den
Mittelpunkt der Betrachtung gertickt - jedoch isteifEnergie in flissiger und mit Farbe
verdinnter Form eindeutig schwacher. Fett und Sauladke erganzen einander. Beuys driickt
dies in Form des Spazierstocks aus, der durch eiigeb Materialien eine Verlangerung
erfahrt. Die Energie der beiden Materialien vetl@lem Stock Kraft, in der Bewegung von
Fett und Schokolade vervollstandigt sich seine Eankdie ja eine Hilfe zur Fortbewegung
darstellt. Die Ursprungsbewegung des Fettes ist dielRen, welches ist die
Ursprungsbewegung des Menschen? Beuys liegt aufBleten, oder bewegt sich auf allen
Vieren fort. Er verweist dadurch auf das Krabbeleirtler Kinder, die noch nicht die Kraft
und die Fahigkeit besitzen, auf ihren eigenen Bemestehen.

Mit dieser Aktion will Beuys die Passivitat des Mar Duchamp kritisieren. Er ist derjenige,
der 1917 mit seinem Ausstellungsobjekt ,Fontaing“Diskussionen sorgt, den Kunstbegriff
in ein anderes Licht riickt — ja in Frage stelltcAuBeuys stellt den veralteten Kunstbegriff in
Frage, bringt neue Bezeichnungen sowie neue Mhggrien seiner Auseinandersetzung mit
Kunst hervor. Fur ihn ist das Schweigen einer Rerdi@ einen Stein ins Rollen gebracht hat,
unverantwortlich. Durch seine und die BewegungeseMaterialien verweist Beuys auf den
Drang nach Veranderung der den prasentierten Métarizueigen ist. Ein Drang, der das
Schweigen Marcel Duchamps nicht nachvollziehen kann

Die Filzdecke, die in dieser Aktion zur Verwendukgmmt, stellt einen Ruhepol dar. Sie
erfahrt keine Transformation, kann aber als Bewggspeicher angesehen werden, der die
vorherrschenden Energien im Raum einfangt. Der, im Ruhepol und Schutz vor der

allumfassenden Bewegung — vor der flieBenden E@@rgRaum.

5.4 Honig

5.4.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Zur Definition des Honigs findet man in Helmut HerBuch folgenden Eintrag:

Honig ist sehr komplex aufgebaut und ist gemalesdegriffsbestimmung
durch die Honigverordnung vom 13. Dezember 1976 >Biissiges,
dickflissiges oder kristallines Lebensmittel, das \Bienen erzeugt wird,
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indem sie Blutennektar, andere Sekrete von lebemflmzenteilen oder
auf lebenden Pflanzenteilen befindliche Sekrete wmekten aufnehmen,
durch korpereigene Sekrete bereichern und verandemvaben speichern
und dort reifen lassen?®

Die Bienen gewinnen den Grundstoff des Honigs @&ms 8iebenrbhrensaft hoherer Pflanzen,
dem Honigtau — einem Ausscheidungsprodukt Pflangangender Insekten, oder aus
Nektarien von Bluten und Beeren. Die Biene bediliet Fahigkeit, sich auf die ihr zur
Verfugung stehende Pflanzenwelt einzustellen. @enkbesonders effektiv arbeiten, da sie
sich an den fur eine Pflanze charakteristischendtaksonderungszeitpunkt anpassen kann -
die Pflanze dann, zum gegebenen Zeitpunkt, anfliegt

Wie erfolgt nun jedoch der Weg vom NeRfdrzum Endprodukt Honig weiter? Die
Trachtbiene sammelt eifrig Nektar, den sie bengtdibrend der Aufnahme mit ihren eigenen
Sekreten versetzt. Hat sie genug gesammelt, fiegzurick zum Stock, wo sie den Inhalt
ihrer Honigblase an die Stockbiene abgibt, dierge#s das Produkt aufnimmt und an eine
weitere Stockbiene abgibt. Die Lange einer soldhetterkette bestimmt zum Teil auch den
Fermentgehalt des Honigs. Man nennt diesen etwislibGten dauernden Arbeitsschritt der
Stockbienen auch ,Liiften des Honigblaseninhaf@s“Dieser Prozess verringert den
Wassergehalt der gesammelten Stoffe, und endet) sieh dieser bei 30 - 40% befindet. Um
den Wassergehalt noch weiter zu verringern, wird loereits halbreife Honig an den
Zellwanden oder dem Zellboden verteilt, sodass thsrschissige Wasser ebenfalls
verdampfen kann. Diesen Arbeitsschritt nennt maanfifation®®. Der letzte Arbeitsschritt
der Bienen erfolgt nach 1-3 Tagen. Der fast fertigamig wird nochmals umgeschichtet und
die einzelnen Zellen werden damit geftllt, danaersehlie3en die Jungbienen das kostbare
Produkt mit Wachs - auch ,Verdecketi®des Honigs genannt.

Von da an erfolgt der Eingriff des Menschen in Henigproduktion, denn die verdeckelten
Honigwaben sind ein Zeichen daflr, dass der Haaiiglir die Ernte ist. Um sicher zu gehen,
Uberpruft der Imker die Reife des Honigs jedochdieam Wassergehalt. Dieser kann durch
technische Hilfsmittel bestimmt werden — der Imkann aber auch eine Stol3probe oder eine

Probeschleuderung anwenden.

*%¢ Helmut Horn und Cord Lillmann: Das groRe Honigbughtstehung, Gewinnung, Zusammensetzung,
Qualitat, Gesundheit und Vermarktung. Minchen: Biwgh, 1992. S. 29.

7 vereinfachte Bezeichnung, die aber auch den Hauighd alle andren Rohstoffe umfasst aus denergHoni
gewonnen werden kann.

*%8 Helmut Horn und Cord Liillmann: Das groRRe Honigbughtstehung, Gewinnung, Zusammensetzung,
Qualitat, Gesundheit und Vermarktung. Miinchen, 18214,

9Epd., S. 44.

*Ebd., S. 44.
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Am besten fur den Imker und seine Bienen ist eiriglivhst schonende Entnahme der
Honigwaben aus dem Bienenstock. Naturlich werdem Bienen durch diesen Eingriff
gestort, doch ist die Honiggewinnung fur beide &eitu vereinfachen, wenn der Imker sich
an bestimmte Regeln halt. Kiihle Tage, oder die v@itdem ersten Trachtflug am Morgen
sind geeignete Zeitpunkte zur Entnahme der Wabeamals sollten alle Honigwaben
entnommen werden, da sonst die Futterversorgungideenvolkes nicht gewahrleistet ist.
Der Imker kann die Waben, nachdem er sie aus deck $ntfernt hat, auf unterschiedliche
Weise bearbeiten, wodurch der Honig infolge diesdreitsmethoden klassifiziert werden
kann. Man spricht von Schleuder-, Press-, Wabeer 8dheibenhonig.

Schleuderhonig kommt heutzutage am héaufigsten dar,die mechanischen Schleudern
besonders in groRen Betrieben die Arbeit erleicht&or dem Schleudern missen die
Wachskappen der Honigwaben entfernt werden. Ist Sehnleudervorgang erfolgreich
beendet, muss man den Honig anschlieRend siebdch 8me Reinigung ist unbedingt
erforderlich, da sich im geschleuderten Honig, Wahend Wachssttckchen, sowie andere
Verunreinigungen befinden. Das darauf folgende & ’* dient ebenfalls der Reinigung
des Honigs. Ein letzter Arbeitsschritt ist fur dienielRbarkeit des Honigs zusatzlich von
enormer Bedeutung: Durch kontinuierliches Ruhrelh die natirliche Kristallisation des
Honigs verhindert oder zumindest verzogert werdem klumpiger Honig ist beim
Konsumenten nicht beliebt, stort er doch das Germletsis ,Honig".

Betrachtet man das Produkt Honig, so ist man sames Kraft und Wirkung als Nahrungs-
sowie auch als Heilmittel bewusst. Honig enthalthkeohydrate, die den Hauptbestandteil
seiner Inhaltsstoffe bilden. Weiters enthalt HoMéasser, wobei der durchschnittliche
Wassergehalt bei 16 - 19% liegt. Proteine, HMF &hdxymethyl-2-Furaldehyd),

Aminosauren, Aromastoffe, Sauren sowie Farbstoffd Vitamine sind in ihm enthalten,

wobei zu erwdhnen ist, dass der Vitamingehalt desig$ sehr gering ist. Weiters befinden
sich noch eine geringe Menge anderer Inhaltstoffe Honig, die unter der Gruppe
~Pollenkdrner* zusammengefasst werden kénnen. Zueilezelnen Bestandteilen des Honigs

und zu seiner Hochwertigkeit meint Helmut Horn:

Nun ist es sicherlich richtig, dal3 es keine wisskatlich hinreichend
gesicherten Erkenntnisse dartber gibt, dal’ einA&lmkstoffe des Honigs
besonders hervorzuheben sind. Das entscheidendeestdie Vielfaltigkeit

Y Helmut Horn und Cord Liillmann: Das groRRe Honighughtstehung, Gewinnung, Zusammensetzung,
Qualitat, Gesundheit und Vermarktung. Miinchen, 1$56.
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der Wirkstoffe und damit das Zusammenwirken dez&komponenten zu

einer komplexen Wirkstruktur?
Als physikalische Eigenschaft des Honigs kann ssamechte Warmeleitfahigkeit angegeben
werden. Diese Eigenschaft scheint auch fir den Wigngad Gebrauch des Honigs bei Beuys
von Bedeutung zu sein. Eine weitere EigenschaftHtesgs ist die, dass man ihn als einen
schnellen Energiespender bezeichnen kann. Der nm enthaltene Einfachzucker dringt
schnell in die Blutbahn ein, wahrend der Traubekeucasch umgewandelt und in der Leber

des menschlichen Kérpers gespeichert werden kann.

5.4.2 Exkurs zum Leben der Biene

Spricht man von der Bedeutung des Honigs, so ésediuntrennbar mit seinem Produzenten,
der Biene verbunden. Tatsachlich werden das Lelmwesd das Produkt zu mystischen
Quellen ahnlicher Bedeutung.

Die Geschichte der Bienen geht rund 50 Millionehrdazurtick. Einen Beweis dafur liefert
ein in der Ostsee gefundener Bernstein, der ungefdlalt ist. In ihm fanden die Forscher
Bienen, die sich kaum von der Honigbiene, wie war lseute kennen, unterscheiden. Heute
sind rund 20 000 Bienenarten bekannt, die HeimaBaenen ist die Welt — mit Ausnahme
der Arktis, wo es diesen Insekten deutlich zu lsaltErica Banziger beschreibt die Rolle der
Bienen folgendermal3en: ,Sie zahlen zu den wicldigsund nitzlichsten Insekten
iberhaupt®*”® Eine Beschreibung, die der enormen Bedeutung dereBals Produzent eines
der letzten nattrlichen Nahrungsmittel, gerechtwir

Die Honigbiene, auch ,Apis mellifera® genannt, lebt in einem geschlossenen Organismus.
.Linnaeus klassifizierte sie als melifera (honigiead), &nderte dies aber in mellifica
(honigerzeugend) ab, als er entdeckte, dalR diktkrsanicht nur Honig sammeln, sondern
auch in ihrem Stock herstellef’ Ein solcher Organismus, ein Bienenvolk also, beste
Frihsommer aus mehr als 30 000 Arbeiterinnen untl@stens 300 Drohnen, die um die
Konigin herum ihre Dienste verrichten. Die Konigst fir das Uberleben ihres Volkes
verantwortlich. Diese Verantwortlichkeit zeigt sigbr allem in ihrer Aufgabe, befruchtete
und unbefruchtete Eier zu legen. Pro Saison haededich um eine Anzahl von rund 200 000

Eiern. Aus den unbefruchteten Eiern wachsen Drohmeman, die ihrerseits wieder die

"2 Helmut Horn und Cord Liillmann: Das groRRe Honigbuehtstehung, Gewinnung, Zusammensetzung,
Qualitat, Gesundheit und Vermarktung. Minchen, 1$274.

"3 Erica Banziger: Das goldene Buch vom Honig. LemgbEona, 2004. S. 10.

> Epd., S. 16.

®2Jane Charlton und Jane Newdick: Honig. Schénheisu@dheit und GenuR: Tips, Rezepte und Geschichten.
[Aus dem Englischen von Ingrid Ahnert]. Minchen:gdadubel, 1996. S. 8.
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Konigin begatten. Aus den befruchteten Eiern eh&steneue Arbeitsbienen. Arbeitsbienen
haben eine durchschnittliche Lebenserwartung vor- 3® Tagen, eine Konigin hingegen

kann bis zu 5 Jahre alt werden. Neben der aktu&ltemgin werden meist ein oder mehrere
neue Koniginnen aufgezogen. Werden sie nicht gebtaso werden sie entweder zu Tode
gestochen, oder aber es gelingt der neuen Konigiheinem Teil des alten Volks einen

neuen Stock zu grinden.

Die Entwicklung der Biene steht in einer gewissearbihdung zur Sonne: Die Arbeitsbiene
bendtigt einen Zeitraum von 21 Tagen zu ihrer derti Entwicklung. Dies ist zugleich die

ungefahre Zeit die, die Sonne bendtigt, um sicimairum sich selbst zu drehen. Die Biene ist

eng mit ihrer Umwelt verbunden, und reagiert sexisalif Storungen, die diese betreffen.

Die Evolution der Biene steht in engem Zusammenhanig der
Entwicklung des Menschen. Mit der Verschlechterunger
Umweltbedingungen kann man grundsatzlich eine Zomeah der
Bienenkrankheiten feststellen. Diese Krankheitenhrdii zu einer
eigentlichen Stérung des biologischen Gleichgewichin den
Bienenvolkerrn'®

Weiters erwahnt Erica Bénziger, dass ,[...] Bienenbere den Vogeln einer der

577 sind. Besonders drastisch

verlasslichsten Bioindikatoren fur den Zustand elrendschaft.
wird der Zusammenhang zwischen der Biene und demsbdhen, durch folgende Aussage

von Jane Charlton:

Berechnungen haben ergeben, dal3 nach einem Awssigeb Bienen nicht
nur die Gartenblumen, sondern auch die Ernteertrégveit aufgrund der
fehlenden Bestdubung ausblieben. Da wir unsererudglquellen beraubt
waren, kénnten wir nicht langer als zwei Jahre lighen>’®

Fur Beuys ist die Biene vor allem deswegen soéstant, da sie in ihrem Tun das Innere des
Menschen veranschaulicht. Fur ihn verrichtet dag, Blas die menschlichen Organe versorgt,
die gleiche Arbeit die die Biene in ihrem Stock nartet. Vor Beuys hat bereits Rudolf
Steiner die Idee der Vergleichbarkeit von Biene Mehsch aufgegriffen. Folgendermalien

beschreibt er die Entwicklung des Menschen:

Diejenigen Zellen, die Sie zuerst beim menschlichEmbryokeim
entwickelt finden und die dann bleiben, die Eiweiln, das sind

°’® Erica Banziger: Das goldene Buch vom Honig. LemghR004. S. 21.

>"Epd., S. 21.

"8 Jane Charlton und Jane Newdick: Honig. SchénBeisundheit und GenuR: Tips, Rezepte und Geschichten
[Aus dem Englischen von Ingrid Ahnert]. Miinchen9@&9S. 88.
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diejenigen Zellen, die schon in den frihesten Esklnungszeiten des
Embryo vorhanden sind. Die anderen, die Blutzelllim, entstehen etwas
spater, und zuletzt entstehen die Nervenzellenadgerso, wie es im
Bienenstock drinnen geschieht! Nur dal3 der Mensch sinen Leib

aufbaut, der scheinbar zu ihm gehoért, und die Bleag auch einen Leib:
Das sind die Waben, die Zelléf.

Weiters meint Steiner: ,Und wenn einer ein StlckciBenenwachs bekommt, so hat er
eigentlich ein Zwischenprodukt zwischen Blut, Muskend Knochen *°

Zusatzlich kann man die Biene als einen Leiter Wirme verstehen. Sie fliegt die Pflanzen
mit dem hdchstmdglichen Warmecharakter an, veraat#iren Nektar, und erschafft durch
Arbeit und Warme etwas Hoheres und Kostbares aus rer Warmebegriff von Beuys in
Bezug auf die Biene bezeichnet aber auch das Merhaler Biene in ihrer Gesellschaft.
Bienen setzen ihre eigenen Bedirfnisse fur das Wil anderen zurtck. Unter den
Warmebegriff fallen also auch Begriffe wie Bridehnkeit und Gegenseitigkeit. So wie die
Bienen Warme in Form von Nektar in ihren Bienenstmgngen, so fihren sie die Produktion
von Warme auch in ihrem weiteren Handeln fort —geét also nicht verloren. Stephanie
Benedikt-Jansen beschreibt die Warme, die von deneBerzeugt wird auch als eine
zwischen Kopf und Herz entstehende HarmdHi€iir Rudolf Steiner ist die Biene, die ja auf
ihre eigene Sexualitat zum Wohle der anderen Jatetic, Trager des Liebeslebed® Sie
tragt die Liebe von den Pflanzen in ihren Stockd umacht den Honig damit zum
Liebesprodukt.

Beuys will seine Skulpturen als Warmeleiter im ®&irdes Bienenstocks verstanden wissen.
Ebenso wie die Warme der Biene durch ihr Produkhrauf3en getragen wird, so sollen sich

auch seine Skulpturen positiv auf die Gesellsovaken.

5.4.3 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

Wenn wir die Geschichte des Honigs betrachten,asm knan bereits in der prahistorischen
Zeit das Interesse des Menschen an dem siu3en @dhbdveisen. Der &dlteste Beleg daflr ist
eine Hohlenmalerei in la Aranas (Spanien) die a8@07vor Christus datiert wird. Neben

diesem Fund in Spanien konnten im Irak HonigrezepteSteintafeln gefunden werden, die

¥ Rudolf Steiner: Uber das Wesen der Biene. Schvi&igg. S. 43.

0Epd.,, S. 47.

8lygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBetas Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 45.

%82 Rudolf Steiner: Uber das Wesen der Biene. Schvi&igg. S. 28.
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auf das Jahr 2100 vor Christus datiert werden.slatiachen Landern wiederum erlangte
Honig schon sehr frih in der Medizin an Bedeutung.

Viele friihe Bezeichnungen des Honigs haben densélogprung: Aus dem Sanskrit stammt
das Wort ,madhu®, dass dem chinesischen ,myit* #rebenso wie das slavische Wort
,medhu* und das englische Wort ,mead“ Ahnlichkeimrfweisen. Aus diesem Grund nimmt
man an, dass Nomadenvdlker Zentralasiens zur wiedtweVerbreitung des Honigs
beigetragen habef* Wahrend man Honig zunéchst von den Wildbienen seltemwaren es
die Agypter, die als erste die Bienenzucht erpmobted kiinstliche Behausungen bauten. Der
erste stehende Bienenkorb wird zwischen 100 und\500hr. datiert®® Bevor man den
billigeren Zucker entdeckte, war Honig Jahrhundkntg das einzig bekannte StRungsmittel.
Ohne Zweifel kam diese Tatsache seiner geselldichaih Wertschatzung wohl auch

entgegen.

Honig — das sagenumwobene Produkt. Als goéttlichektat verehrte man ihn in Agypten,
Babylonien, Indien und China. In Agypten wurde Biene auch seit 3200 v. Chr. als Symbol
des Herrschers und des Konigreichs verehrt, unittesteit der ersten Dynastie auch in
Hieroglyphenschrift das Zeichen des Kénigtums Hiar ruht der Ursprung fur die Tradition,
die Biene als Wappentier bedeutender Manner imneder - auch in spateren Jahren noch
zu wahlen. Napoleon wie auch Papst Urban VIII macivon dieser Tradition Gebrauch.

Eine weitere Sitte war es, Honig als Opfergabe emvenden. Man bedankte sich aber auch
durch die Opferung anderer Guter fir die Honigeridie Mayas opferten ihren Gottern
beispielsweise Mais als Dank fur den bei ihnenidmil Honig. Die Griechen gaben ihren
Toten Honig mit ins Grab, wahrend ihn die Agyptds &rabbeigabe wie auch zur
Einbalsamierung verwendeten. Die R6mer wiederunemwaavon Uberzeugt, dass der sil3e
Stoff Beredsamkeit verlieh. Sie weihten ihren Homiger auch der Fruchtbarkeitsgottin
Demeter. Der Brauch, Mund oder Zunge eines Neug®aleor mit Honig zu bestreichen, war
sowohl in Israel bekannt, und wird noch immer idliém eingesetzt. Des Weiteren wurde
Honig als Zahlungsmittel eingesetzt, sodass Stewdranfalls mit diesem kostbaren
Lebensmittel bezahlt werden. Man beschétftigte sahHonig, ja studierte ihn regelrecht.
Bedeutende Manner wie Aristotel&s Vergil*® oder Hippokrated’ beschaftigten sich mit

den Bienen und ihrem kostbaren Produkt.

*83ygl.Jane Charlton und Jane Newdick: Honig. SchitnBesundheit und GenuR: Tips, Rezepte und
Geschichten. [Aus dem Englischen von Ingrid Ahnévitinchen, 1996. S. 20.

%4ygl. Ebd., S. 10.

85344 — 342 v. Chr.

%70 - 19 v. Chr.
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In den grof3en Religionen finden sich immer wiedanweise auf die bedeutende Kraft des
Honigs. Im Koran beispielsweise verbietet Mohammeiden Jingern den Genuss von Wein,
erlaubt ihnen aber als Alternative den Konsum destldaren Honigs, dem er heilende Krafte
zuspricht. Mohammed sah die Biene als das einzigg @n, dem Gott Ehrerbietung
entgegenbrachte. Diese Krafte werden auch im dkstament der Bibel erwahnt. So werden
die Sohne Jakobs aus Kanaan mit wertvollen Gesemenkch Agypten geschickt. Unter
diesen befindet sich neben einigen anderen Esséetzélich auch der Honig. Als Moses mit
den Israeliten aufbricht, um in ein besseres Landlighen, spricht er von einem Land, reich
an Milch und Honig.

Die indische Mythologie wiederum verbindet ein bederes Verhaltnis zum Produzenten des
Honigs - zur Biene. Der Gott Vishnu beispielsweisel in seiner Inkarnation als eine blaue
Biene dargestelf®

Dionysius und Bacchus wiederum erfreuten sich amu&g von Met, einem Getrank auf
Honigbasis. Bei den Griechen wurde der Wein miseleiedenen Gewdulrzen, bisweilen auch
mit Honig gemischt.

So wie friher beschéftigt man sich auch heute mradeschung sehr intensiv mit Honig. In
der Antike schatzte man seine antiseptische unithiatische Wirkung. Gerade im Bereich
der Alternativmedizin scheint das alte Naturheitelitdurch die Apitherapie eine noch
groBere Bedeutung zu erlangen, als dem ProduktgHonider Medizin bis jetzt zuteil
geworden ist. Bekannt ist bis jetzt die Verwendw®s Honigs fir die Wundheilung, bei
Magen-, Darm-, Bronchial-, sowie bei Lepra-Erkramggen. Auch die Organ-Konservierung
scheint mit Honig moglich. Im Honig vorhandene &dehe Ole erweisen sich als beruhigend
fir das Nervensystem und den Kreislauf. ,Im Ubridgen der Honig die spezifischen Nahr-
und Heileigenschaften der Pflanzen, von denen e&ta¥ stammt2°

Auch als Schonheitsprodukt ist der Honig beliehirde und wird vor allem als Pflegemittel
der Haut eingesetzt. Auch als Schlaftrunk stehtHitamig im Auftrag der Schénheit. Honig
soll helfen, den Alterungsprozess der Haut zu wmgdamen, gleichzeitig wird ihm eine
lebensverlangernde Wirkung zugesprochen.

Vor allem friher konnten sich die meisten Mensctiiese Schénheitsmittel nicht leisten. Die
adeligen Frauen genossen diesen Luxus jedoch ienvaligen — am bekanntesten sind wohl

die Honigmilchbader der Cleopatra. Im 19. Jahrhundeirden die einst kostbaren Mittel

%7460 — 370 v. Chr.

88 ygl. Helmut Horn und Cord Lillmann: Das groRRe Hymich. Entstehung, Gewinnung, Zusammensetzung,
Qualitat, Gesundheit und Vermarktung. Miinchen, 1892 3-15.

%% Erica Banziger: Das goldene Buch vom Honig. LemghR004. S. 38.
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massenhaft produziert, so hatten endlich auchahef8urger die Moglichkeit Schonheit aus
dem Honigtopf zu erwerben.

Rudolf Steiner vertritt die Ansicht, dass der Genusn Honig dem Menschen Kraft gibt und
eine Vereinigung seiner koérpereigenen Stoffe bewigkn dem Augenblick, wo Honig
gegessen wird, fordert er gerade den richtigen osanhang zwischen dem Luftférmigen
und dem Fliissigen im Menschefi®

Doch nicht nur Mythen und Medizin machen den Hmogbeliebt. Naturlich sind sie es, die
ihm die Aura etwas Besonderem verleihen, doch Hgpiglt vor allem als Nahrungsmittel
eine bedeutende wirtschaftliche Rolle. Pro Jahrdeeerungefahr 900 000 Tonnen Honig
produziert. Die Lander, die den Bienen idealebdresbedingungen bieten, sind Lander wie
beispielsweise Mexiko und Argentinien - die Mittelenlander aber auch Kanada und

Australien bieten ihnen einen klimatisch ebenfgiiastigen Lebensraum.

5.4.4 Verwendung in der Kunst

In der Kunst tritt der Honig nur vereinzelt zutagedass kein Lexikon des kinstlerischen
Materials ihn dezidiert als Kunstmaterial erwahNeben der Verwendung im Werk von
Beuys, soll hier jedoch auch die Kinstlerin Maridaramovic erwdhnt werden. In ihrer
Aktion ,Lips of Thomas* 1973 trinkt die Kinstleri@inen Liter Rotwein und isst einen Kilo
Honig bevor sie sich auspeitscht und einen Soveetsh ihren Bauch ritzt. Sie vollzieht mit
dieser Handlung eine Art von Ubergangs-, Reinigtihgd. Durch die Zichtigung ihres
Kdrpers kann sie sich auf der anderen Seite befratthen, befreit von ihrem Korper wieder
unvoreingenommen Denken, wenngleich dieser Akt Algigabe auch nur bis zu einem
gewissen Punkt maoglich ist, da der Korper immer Ziberwiegenden Teil in seiner Natur
verhaftet bleiben wird, da er zu einem groRRen @il der &uReren Welt durchdrungerrist.
Fur die Kunstlerin ist ihr Kérper im Moment der Akt zugleich Schreibunterlage und
Ausgangspunkt der Handlung, sie ist Tater und Qgfefindet sich in den beiden Modi
.Leib-Sein* und ,Kdorper-Haben“. Das ,Leib-Sein“ méastiert sich durch die Schnitte der
Rasierklinge im Bauch, das ,Kdrper-Haben* dadumtass die Hand die Schnitte vollzieht.
Im ,Koérper-Haben* kann eine Position ,auerhalb’sd€&drpers eingenommen werden, und

auf ihn eingewirkt werderf? ,Im Modus des Korper-Habens ist es moglich, dempéo zu

% Rudolf Steiner: Uber das Wesen der Biene. Schvi€ias. S. 28.

*91ygl. Christoph Wulf: Der mimetische Kérper. Handduund Material im kiinstlerischen Prozess. In: Mate
im Prozess. Strategien asthetischer ProduktiVitgt.v. Andreas Haus, Franck Hofmann und Anne Stlin:
Reimer, 2000. S. 181-187. S. 183.

*2ygl. Ebd., S. 181.
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bewegen, ihn einzusetzen, zielgerichtet zu haridéfnSelbst mit den positiv konnotierten
Materialien Honig und Wein fiigt sich Abramoévschmerz zu, Ubersattigt sich, sodass diese
wohltuenden Genussmittel der Messerklinge angegfhiaherden, die in ihr Fleisch schneidet.

5.4.5 ,Honigpumpe am Arbeitsplatz* 1977

Eine der bedeutendsten Beuysschen Arbeiten, inheelber Stoff Honig zum Arbeitsmaterial
wird, ist das Objekt ,Honigpumpe am Arbeitsplatdgs Beuys 1977 auf der documenta 6 in
Kassel, gemeinsam mit einem Diskussionsangebot ,Bexe International University”
ausstellt. Arbeitsgruppen, wechselnde Referentah insgesamt 13 Workshops bilden das
Programm — sind Ausgangspunkt intensiver Gesprébbe Lebenssituation und Probleme
der Menschen .

Die elektrische Honigpumpe, die im Keller des Aashgshauses steht, treibt eine drei
Zentner schwere Honig-Wasser Mischung durch ein M&er langes System von
Schlduchen und Rohren. Die Pumpe ist an einen grafyknderformigen Stahlbehalter
angeschlossen. Den Anfang nimmt der Honig also imdg&schoss. Durch ein dinnes
Stahlrohr folgt er dem Verlauf des Treppenhauses umter die Deckenkuppel. Hier
angekommen vollzieht er eine Krimmung - dhnlich Klermmung des Eurasienstabes. Das
Stahlrohr wird nun an einen Kunststoffschlauch angmssen, der den Honig weiter in den
Raum der ,Free International University* fuhrt. @brein Loch in der Seitenmauer gelangt
der Honig in den Raum, der sich gleich neben deepdenhaus befindet. Dort durchzieht er
den Raum entlang der oberen Kante der Wéande. lervid/indungen erschliel3t sich der
Honig seinen Weg durch den Raum, bis er sich ledfich wieder, durch das gleiche
Mauerloch hindurch bewegt und im Treppenhaus ankionmm Auffangbecken aus Blech
sammelt sich der Honig nur, um erneut wieder demgy \dlech das Schlauch-Rohr-System zu
verfolgen.

Neben der tatsadchlichen Honigpumpe, ist eine weikdéaschine ebenfalls in das Konstrukt
~-Honigpumpe* involviert. Eine durch zwei Elektronooén betriebene Kupferwalze, 2,60
Meter lang und 12 Zentimeter stark, arbeitet sidineo Unterbrechung, langsam und
regelmafRig durch 100 Kilogramm Margarine. Am Rargl d&onstruktion stehen drei

bronzene Honigtopfe ,[...] die durch ihre Positiohra Form und ihr Material sich ostentativ

%93 Christoph Wulf: Der mimetische Kérper. Handlungiuvaterial im kiinstlerischen Prozess. In: Mateirial
Prozess. Strategien asthetischer ProduktivitatvHgndreas Haus, Franck Hofmann und Anne SéllliBer
2000. S. 181-187. S. 182.
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vom Maschinencharakter von Walze und Pumpe absetzte Der Raum in dem die

Maschinen stehen, ist zwar nicht begehbar, docleigsehbar fur die Besucher konstruiert.

.Fur sich genommen strebt jeder kinstlerische Stmgsakt nach der Utopia des freien
Menschen, des uneingeschrankt ganzheitlichen bhaivhs.®*®® Beuys hat durch die
Honigpumpe am Arbeitsplatz versucht, die Idee des tlenkenden Menschen den
Betrachtern der Ausstellung naher zu bringen. Héeldt es den Menschen an Freiheit,
Kreativitdt und Zusammenarbeit an ihrem Arbeitspl@tas Arbeitssystem funktioniert nicht,
weil man der gemeinschaftlichen Arbeit keinen Wheimisst. Genau diesen gemeinsamen
Arbeitsprozess miissen die Menschen nun aber im RiamFIU vollziehen, wenn sie
miteinander in Kontakt treten und diskutieren wolleHier kbnnen die Menschen aktiv
dariber reflektieren, was ihnen an ihrem Arbeitgpléehlt. Beuys mdochte mit der
.,Honigpumpe am Arbeitsplatz® wieder einmal die Gzen von Kunst und Leben
Uberschreiten. Die Menschen sollen an gesellsatta#tt Problemen arbeiten, wéhrend sich
Uber ihren Kopfen das dynamische Kreislaufsystenn H@nigpumpe betatigt. Der
Kunstbetrieb halt Einzug in tagesgeschichtlichebkmmatiken, will seine isolierte Situation
durchbrechen. Die Honigpumpe wird hier von Beuyshnnur als Kunstwerk, sondern auch
als Arbeitsplatz inszeniert. Die Honigpumpe ist ®ierkorperung der flieBenden kreativen
Krafte - Bewegung, Denken und Wille werden dur@n&ranschaulicht.

Fur Beuys stellte die Honigpumpe den Antrieb, alden Blutkreislauf dar, der
Diskussionsraum, den er 100 Tage lang offen rs&dt|te das Herz der Aktion dar, der Kopf
der Installation ist die lange Rohre die im Daclebdr des Gebaudes geknickt ist und den
Honig staut. Die Installation nimmt das gesamted@&nhaus ein — der Honig beginnt seinen
Weg im Keller und setzt ihn bis unters Dach himt.flan kénnte daraus den Schluss ziehen,
dass unten und oben, Erde und Himmel auf diese @\fmiteinander verbunden sind — die
Krafte des Honigs werden so veranschaulicht.

Der Honig und die Arbeit des Menschen lassen sibkr (die Assoziation der Biene
aufeinander beziehen. So wie die Biene den Horadymiert, so produziert der Mensch seine
Ideen. Gedanken verhalten sich wie Honig — mabestiht, sie in eine bestimmte Form zu

bringen. Der Honig wird in der Form der Waben elagert.

*%4Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkeége Koln, 1991. S. 82.

%% Annelie Pohlen: Von der mythischen zur poetischepie. In: Zeichen und Mythen. Orte der Entfaltung
Mitw. Margarethe Jochimsen und Bazon Brock. HgAmnelie Pohlen. KéIn, 1992. S. 7-25. S. 10-11.

%9 Free International University
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Beuys setzt hier aber auch das Material Honig i) er um die Anziehungskraft des

Honigs auf den Menschen weil3. Er mochte eine Rlastigen, mit der er im Denken

maoglichst vieler Menschen Plastik entstehen laks@m, deswegen wahlt er ein Material, mit
dem nahezu der Grof3teil der Menschen etwas Pasitigebinden kann. Blut wéare leichter
durch das Schlauch-Rohrsystem geflossen und héte plastischen Prozess ebenso
veranschaulicht, doch Honig — mit seiner rein peosit Wertung veranschaulicht den
Denkprozess am Arbeitsplatz eben doch besser. Sega Farbe — Gelb wirkt klar und rein,
ist ,[...] Inbegriff des Gegenwartigen, Lebendigen’

Der Honig der hier durch die Rdume geleitet wirginBolisiert in seiner Bewegung ein

Prinzip, dass zwischen Chaos und Form steht. DiemRaird in der Installationsanordnung

durch die Schlauche und Ro6hren ausgedrickt, dasskedt fir das Chaos. Der Honig
durchlauft also eine Bewegung die von zwei Extrerbeninflusst wird, er steht in einem

Spannungsverhaltnis. Fir den Honig selbst ist s@eaeegung nicht selbstverstandlich,
worauf die Gerausche, das Achzen und Schlurfenydigen. Die Drei Prinzipien Chaos,

Bewegung und Form finden wieder einmal ihre Entspueg bei Beuys. Die drei

Bronzetdpfe weisen ebenso auf diese Dreideutidgier’

Hier konnte der Betrachter in das System einsteigeth den Fluf3, die
Bewegung auf eine diskursive Ebene umgesetzt erlebe konnte auch
wieder aussteigen und, durch diese Erfahrung bedic den

unaufhdrlichen Flul3 des Kreislaufs als Energie lamsedie zur Gestaltung
untersg%er Vorgabe des Zusammenwirkens der dreziprem zur Verfigung

steht:

Durch den im Schlauch-, Rohrsystem flieBenden Handydas von der Maschine bearbeitete
Fett werden unterschiedliche Aggregats- und Fortange sichtbar. Die Spannung zwischen
Form und Chaos offenbart sich also auch in der ¥egung des Fetts — in dessen
ununterbrochener Bearbeitung durch die W&i2e. Geschwindigkeit und Rhythmus geht
von den Maschinen und den ihnen unterworfenen Ndim aus. Fir Beuys ist dieses

Gefangensein der Materialien nichts UnnatlrlichesMaschinen versteht er als eine
Verlangerung der Natur.

Theodora Vischer ist sich der Bedeutung des Rauteed-1U, in dem die Diskussionen

stattfanden bewusst, dennoch meint sie: , Trotzdeen war dieser Raum mit den Gespréachen

9" Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andgeschichte der Moderne. Miinchen, 2001. S. 54.
*%8ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéln, 1991. S. 83.

9 Epd., S. 84.
89ygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBetas Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,

2001. S. 55.
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nur ein Teil, eine mdgliche Ausformulierung derWerkganzen zur Anschauung gebrachten,
umfassenderen Moglichkeitef’* Der Honig arbeitet sich im Raum der FIU durch ein
Schlauchsystem, das zeitweise spiralférmig gewunste®durch ebendiese Form muss man
ihre prinzipielle Bedeutung ebenso anerkennen n dié® Spirale ist das Zeichen dynamischer
Prozesse. Durch ihren Verlauf tragt sie immer agioe gewisse Doppeldeutigkeit in sich —
sie ist Todes- und zugleich auch Auferstehungseeich

Neben Honig gilt es auch Fett nicht zu vergesBeirch die Walze, in standiger Bewegung
gehalten, verandert es standig seine Form, finigeeine Endform und ist dadurch ebenfalls
zur Veranschaulichung von Denkprozessen geeignetiz Tder Kontrolle seiner eigenen
Bewegung durch die Walze, ist das Fett dennockiimes Bewegung freier als der Honig, der
durch die engen Schlduche flie3t. Die Veranschiauhg von Bewegung in Form von
ursprunglichen und freien Kraften tritt daher dudie Fettinstallation zutage. Der Honig
Ubernimmt in diesem Vergleich die Rolle eines giérker kontrollierten Materials.

Als Teil der Installation prasentieren sich aucé diei Honigtopfe. Sie verweisen durch ihre
Einfachheit ebenso auf urspriingliche, naturlichéfter Es scheint so, als wirde der Geist der
Installation in ihnen ruhen. Stephanie Benedikiséan sieht sie zusatzlich als die
Veranschaulichung eines von Beuys gedachten Systaihgdrei Bezugspunkten: ,Die
ebenfalls vom Kreislauf ausgesparten BronzetOopfdieddlich moégen die Gleichwertigkeit
und Zusammengehdrigkeit der drei Prinzipien ChBesyegung und Form symbolisieretf*

Es sind Ubrigens dieselben Bronzegefalle, die spétekufbewahrung der Asche von Beuys
verwendet wurden. Beuys selbst hat dadurch seidepef den drei Prinzipien untergeordnet
und damit zur Schau gestellt, dass Chaos Bewegodgraorm zugleich in einem Material
vorhanden sein kdnnen, jedoch durch unterschiedi@bdwichtung hervortreten. Durch diese

Abwechslung wird ebenso Bewegung, Energie und Kii&ittfreigesetzt.

5.5 Wachs

5.5.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Wachs ist die Sammelbezeichnung fir eine Reihe watiirlichen wie auch kinstlich
gewonnenen Stoffen, die bestimmte Eigenschafteneasén. Diese Eigenschaften weisen die
Plastizitdt und Formbarkeit des Materials aus.sbdachs bei etwa 20° C fest, und grob- bis

! Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkeége Koln, 1991. S. 84.
692 Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys. Geosd@bt®s oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen, 2001.
S. 56.
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feinkristallin, wahrend es bei Temperaturen Ubet @0leicht schmilzt. Wachs kann also
brockelig, zah oder flissig in Erscheinung tretés. kann in kaltem Zustand zu relativer
Festigkeit erstarren, im Kontakt mit Feuer kannledgtendlich auch verbrennen. Bereits
Descartes wusste, dass das Wachs seine physilaisdiigenschaften je nach
Aggregatzustand véllig verandern kafih.Aus dieser Erkenntnis ergeben sich bis heute
vielschichtige Verwendungsmaoglichkeiten sowie wstthredliche Techniken zur Bearbeitung
des Materials.

Die natirliche Farbe von Wachs ist dunkelbraunzhiggelb, Wachs kann aber auch gefarbt
werden. Aufgrund seiner Formbarkeit kann Wachs me@sis gut zur Abbildung,
Reproduktion und Vervielfaltigung eingesetzt werden

Das Bienenwachs — Stoffwechselprodukt der Honigimekann als das historisch und
kulturell wichtigste Wachs bezeichnet werden. Brem&chs ist ein erneuerbarer Naturstoff,
der von den Jungbienen zum Bau der Waben produwxikett Nachdem der Imker den Honig
entfernt hat, kann er das Wachs gewinnen. Pro gatuziert ein Bienenvolk rund 500 g
Wachs — vorausgesetzt es ist ausreichend NahrundigiBienen zur Starkung vorhanden.

Die synthetischen Wachse Paraffin und Stearin s@iiddem 19. Jahrhundert in Gebrauch.

5.5.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellsaft

Als Kosmetika, als Mittel zur Konservierung sowier Beschriftung von Tafeln oder zur
Malerei fand das Bienenwachs bereits im alten AgypAnerkennung. Heutzutage ist
Bienenwachs beliebt zur Herstellung von Kerzen,ietska, wird aber auch zur Herstellung
von Schuh und Mdbelpflegeprodukten, als Klebst@ichtungs- und Impragniermittel
eingesetzt. In der Naturheilkunde wird Wachs zvedteser verwendet, ist jedoch als warme
Auflage bei Erkaltungen sehr beliebt. Vor allemhieii waren die Bedeutungen des Wachses
als Lichtspender sowie als Material fur Schreidtafeon Bedeutung. Als Werkstoff der
Bienen gilt Wachs auch als erster Baustoff.

Im christlichen Kult spielte das ,reine* Materialabhs eine bedeutende Rolle. Auch in der
Religion hat Bienenwachs einen hohen Stellenwertmdn annahm, die Bienen hatten nach
dem Sidndenfall das Paradies verlassen, und seienGett gesegnete Geschopfe. In der
katholischen Messe durften zunachst nur KerzenBaesenwachs verwendet werden. Als
dann Bienenwachs im Laufe der Zeit zu einem teukeikel wurde, musste festgelegt
werden, dass die fur die Messe verwendeten Kerasm noch zu 25% aus echtem

893 ygl. Jessica Ulrich: Kérper im Transit. Wachs Misdium des Ubergangs in Kérperdarstellungen der
Neunziger Jahre. In; Material im Prozess. Stratega&thetischer Produktivitat. Hg. v. Andreas H&uanck
Hofmann und Anne Soll. Berlin: Reimer, 2000. S.-208. S. 203.
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Bienenwachs bestehen durften. Wachs wurde abet nighin Form von Kerzen sondern
auch als Votivgabe verwendet. Auch Stiftbilder wanrchus Wachs hergestellt.

Durch die naturgetreue Abbildungskraft des Wachsas es auch zur Abbildung von Toten
in Gebrauch — in Rom stellte man regelrecht Dogijredgr der Toten aus Wachs her — der
Darstellungsweise von Wachs als Fleisch bedient si@nnoch heute. Vom 14. bis ins 16.
Jahrhundert war diese Tradition besonders in Feactkrund England beliebt. Mit den
Figuren wollte man das Leben Uber den Tod hinauschHvedren. Madame Tussauds
wachserne Figuren sind letzte Uberbleibsel diestsm aTradition. Im 18. Jahrhundert
etablierte sich die Wachsbildnerei auch als metizites Anschauungs- und Lehrmittel. Es
galt als besonders interessant, das Innere des cMemsdarzustellen. Den &ulieren
Krankheitsbildern widmeten sich erst die Modells d8. Jahrhunderts vermehrt.

Sigmund Freud wiederum erkannte im Wachs das Matals Modell des Gedéachtnisses.
Auch fur Rudolf Steiner ist Wachs — genauer gedagtBienenwachs, von grof3er Bedeutung.
Fur ihn ist es das Material, welches der Mensclhkatpereigene Kraft in sich tragt. Er stellt
auch die Verbindung zum verbrennenden Wachs, umd derbrennenden Korper her —
dadurch entwickelt sich die mystische Bedeutungsdaan im Kerzenrauch etwas von
seinem eigenen Korper wieder finden k&fhNicht nur im Bezug auf den Korper, sondern
auch in der Sprache, als Beschreibung einer Clamgenschaft ist das Wachs zu finden.
Der umgangssprachliche Ausdruck ,wachsweich* bethatEigenschaft des Wachses, sehr

flexibel zu sein — es bezeichnet einen Charakgeuaentschieden“ und ,unklar®®

5.5.3 Verwendung in der Kunst

Kilnstlerisch gesehen ist Wachs als Entwurfform €@n Bildhauer von besonderer
Bedeutung. Ende des 19. Jahrhunderts wird Wachs alwdh als Plastik die Subjektivitat
auszudricken vermag, bekannt. Medardo Rosso sowgarEDegas liefern mit ihren
Skulpturen beeindruckende Beispiele fur die Pelseaung der Materie — autonome Werke
kénnen nun auch aus dem Material Wachs geschaféeden. Da sich jedoch die Kunst der
lebensechten Wirklichkeit von Wachsbildern verwehwurden die Wachsskulpturen bereits
im 18. Jahrhundert ins Panoptikum verbannt. Nad0 1€t Wachs wieder Einzug in den
Kunstbetrieb - wird dort thematisiert. Von Interesst der Grenzgang des Materials zwischen

Kunst und Wissenschatft, Kitsch oder Kult. Der métisbe Korper bleibt weiterhin das meist

4vgl. Rudolf Steiner: Uber das Wesen der Bienew®ih 1988. S. 48.

%5 ygl. Jessica Ulrich: Kérper im Transit. Wachs Misdium des Ubergangs in Kérperdarstellungen der
Neunziger Jahre. In; Material im Prozess. Stratega&thetischer Produktivitat. Hg. v. Andreas H&uanck
Hofmann und Anne Soll. Berlin, 2000. S. 203-2162&4.
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gebrauchte Abbildungsmalf3. Der Idealkorper, der BOrgultureller Einschreibung, seine

Verletzlichkeit - dies alles sind Themen, mit deneain sich beschéftigt. Als Beispiel kann an
dieser Stelle Paul Thek erwahnt werden, der in @i860er Jahren mit ,Technological

Reliquaries” Fleischstiicke aus bemalten und eimgeféa Wachs herstellt. Die Lebendigkeit
des Fleisches wird durch das Material Wachs auggkdr

Die aus dem Bereich der Kunst ausgegliederten Wiacksen bleiben bis in die heutige Zeit
weiterhin bestehen. Verbrecher sowie Beriihmtheiterden ausgestellt - die Wachsfigur hat

hier ,[...] Denkmalcharakter in einer Nebenwelt derrit [...]*%.

5.5.4 Wachs: Eindruck und Versiegelung von Korperlthem

Um 1950 entdeckte Beuys Wachs als Material fir,sigdnngleich es auch zunachst nicht
Uberwiegend auf einer selbsttatigen Ebene verwennldt Die meisten Wachsarbeiten lasst
Beuys zunachst in Bronze giel3en — verwendet eschahalso noch in seiner Bedeutung als
bildhauerisches Material.

Wachs gilt dadurch als ein fettahnliches Materialit dem Beuys noch vor 1963
experimentiert, das er jedoch nicht so radikal kpndsequent wie Fett einset?f. Beuys
arbeitet mit Wachs als Eindruck des Korperlichezrwendet es, um andere Materialien zu
versiegeln, in einer Wachshaut regelrecht einziefdéh, oder um sie in ihrer Lebendigkeit
zu konservieren — eine Verbindung zum Wiedergegadanken wird auch hier wieder
aufgebauf® Die Tauchtechnik, die er verwendet, um Gegenstamitd&Vachs zu umhdillen,

findet erst um 1963 Einzug ins Beuyssche Schaffen.

5.5.4.1 ,Bienenkonigin Il und 111* (1952)
Die Bienenkonigin 1l und Il - Beide Werke sind Teider grol3en Beuysausstellung in

Darmstadt und befinden sich innerhalb einer Viteneander gegenlbergestellt.

~Bienenkonigin I1*

Die ,Bienenkonigin III* ist ein Objekt, das aus Wecgeformt, auf einer Holzplatte liegt.
Einem Heiligenschein gleich ist Wachs auf der Hlaltp ausgebreitet. Dicke Wachsschniire
fugen sich in der Mitte der halbkreisférmigen Flddusammen, sodass sie mit ihren Enden

einen kleinen Hugel bilden, das anschlieRende o@aleilde ragt sogar zur Halfte Gber die

6% Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankdaschmidt. Miinchen, 2002. S. 236.

7vgl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéin, 1991. S. 162.

6% ygl. Monika Wagner: Materialien und Dinge in Arteei von Joseph Beuys. In: Joseph Beuys. Die
Materialien und ihre Botschaft. Hg. v. Barbara&tar. Bedburg-Hau, 2006. S. 20-25. S. 24.
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Holzplatte hinaus. Eine braune Holzplatte und gsaldachs bannen hier das Interesse des
Betrachters.

,Bienenkonigin 11+6°°

Reinhard Ermens Beschreibung dieses Kunstwerkstléalgendermal3en: ,Der riesige Leib
ragt Uber die Platte hinaus, die GliedmalRen veesinkn der Herzmasse zu einem

f¥® Wwachs wird also auch hier mit einer menschlichen

nabelschnurartigen Gewir
Kdrperlichkeit verbunden — Nabelschnur, sowie Haind bedeutungsschwere Organe des
menschlichen Korpers, beziehungsweise des KorpmnsSaugetieren. Stephanie Benedikt-
Jansen analysiert die Plastik folgendermaf3en: Fldmnen drangen aus der Herzmitte heraus,
scheinen sich zu bewegen und kreisen den Herzpuieler ein. Dieser Prozess macht sie zu
bewegten Kreuzen, die die Formen im Gleichgewichaltelh beziehungsweise

ausbalancierer®®!

Und weiters: ,Die >Bienenkdniginnen< als bewegteelize zeigen das
Warmehaft-Chaotische im Lebensprozess und das Misein-Kristalline als Todespunkt*?

Das Kreuz hat fir Beuys besondere Bedeutung, hatchrdoch immer wieder mit seiner
Symbolik auseinanderzusetzen versucht. So siehin elhm einerseits das Mystische,
andererseits aber auch die Verbindung zum Christentn Zusammenhang mit letzterem

entsteht auch immer wieder eine Verbindung zum étédungsglauben, provoziert durch

699 Abbildung 17: Joseph Beuys: Plastik ,Bienenkonidih Wachs auf Holzplatte. 1952. Fotografie voritE
Getlinger. Kleve.

610 Reinhard Ermen: Joseph Beuys. Reinbek bei HamB0@y. S. 26.

611 Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys. Geosd@b#os oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen, 2001.
S. 48.

®12Epd., S. 48.
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organische Formen und Assoziationen mit der N&fuhuch das Herz ist ein Verweis auf die
geistigen Werte des Christentums. Das Kreuz karer abenso ,[...] in sehr abstrakten
Zusammenhangen gesehen, etwa als Schnittpunkt i€owslinatensystems von Antike und
Christentum, sowie von Christentum und Materialismals Zeichen fir die geistige
Auseinandersetzung zweier Anschauungen [ Juftreten. Ein bewegtes Kreuz wiederum
signalisiert Bewegung, wird auch mit der Erlésumg \ferbindung gebracht®> Wachs
verstarkt diese Lebendigkeit die sich in der Foremtdert. Das soeben geborene Wesen
verspurt einen Lebens- und Bewegungsdrang. In ldstigchen Theorie von Beuys steht das
Chaos fur organisches Material, das sich im Wadbsdev findet, in der Gestalt dieser Plastik
finden sich Leben, Energie und Warme — Begrifflieidn die ebenfalls dem Chaotischen
zugerechnet werden. Auch die Bezeichnung des Wevkes auf eine Zuordnung zur Natur

hin, die das Prinzip des Chaos” vertritt.

.Bienenkonigin II*

Die ,Bienenkonigin 11“ besteht eigentlich aus dréeilen, wobei zwei davon als Organe
gesehen werden kénnen. Der dritte Teil kann aiséseWachspUppchen identifiziert werden,
das auf die Weiblichkeit der Skulptur Bezug nim#étich hier ist wieder graues Wachs auf
braunem Holz zu sehen. Zusatzlich besteht der Kake Gips und einer Kordel. In der
Ausstellungsvitrine im ,Block Beuys* fallt soforu§ dass ein Holzl6ffel und eine Holzgabel
neben der Skulptur auf dem Holzbrett liegen, fastwse auf einer Essensunterlage —

Assoziationen zu einem Essen und einem gedecksei Werden hervorgerufen.

13 vgl. Gotz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Bmas: Joseph Beuys. Kéln, 1973. S. 29.

4 Epd., S. 29.

15 ygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBetas Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 48.

198



,Bienenkénigin 110

Auch hier verkorpert das Wachs wiederum Warme weist auf das lebendige, animalische,
auf das Chaotische. Beeinflusst durch den Titel delWissen tber Steiners Faszination auf
Beuys ergibt sich folgende Assoziation: Hier brietwas auf, man hat das Gefuhl, als wirden
sich unglaubliche Energien in dem Ballen befindka,sich entfalten mochten. Wenn man an
Rudolf Steiner und sein Werk ,Uber das Wesen den&n“ denkt, assoziiert man hier die
Geschichte von der Maus, die in den Bienenstocfegirungen war, von den Bienen getotet,
und in Wachs eingesponnen wufdélst etwas verhiillt, so wie hier - in Wachs eingesgm,

so entsteht das Bedurfnis das Umschlossene zuidyefres zu enthillen, es wie eine
Schatzkiste zu 6ffnen und zu erforschen, was tegsorgen isf!® Ist diese Plastik Vorganger
der ,Bienenkdnigin 111*? Entstammt der Embryo dies&/achskokon? Kann die Verbindung
zum Menschen, dem menschlichen Embryo iiber den n®mas des BienenstadtEs

zurlickgefuhrt werden? Auch das Besteck neben dastiRlwirft Fragen auf. Vielleicht

61 Abbildung 18: Joseph Beuys: Plastik ,BienenkonidinWachs auf Holzplatte. 1952. Fotografie voritEr
Getlinger. Kleve.

®17ygl. Rudolf Steiner: Uber das Wesen der Bienew&ih 1988. S. 87.

88 ygl. Kirsten Claudia Voigt: Wachs. In: Joseph Beubie Materialien und ihre Botschaft. Hg. v. Bagba
Strieder. Bedburg-Hau: Stiftung Museum Schloss Mogl| 2006. S. 214-227. S. 217

®19ygl. Stephanie Benedikt-Jansen: Joseph Beuys.dBetas Chaos oder Chaotische Ordnung?. Gelnhausen,
2001. S. 46.
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ermdglicht uns Beuys aber gerade durch dieses &estae leichtere Aufnahme der

Bedeutung, die dieser Plastik innewohnt.

5.5.4.2 ,Mutter und Kind“ 1962

~Mutter und Kind“ 1962 kann man als eine Collagediehnen, der weibliche Unterkdrper,
bestehend aus Huften, Genitalien und Beinen wirch ngben hin durch einen mit Nagel
befestigten Wandhacken erganzt. Ein Stiick Wachs diesen Wandhaken gelegt.

_Mutter und Kind®?°

Wachs reprasentiert das Kind, das in den ArmenMidter liegt. Die Materialien treffen in

ihrem Kontext aufeinander. Plastisches Wachs t&tff das Halt bietende Metall — diese

620 Abbildung 19: Joseph Beuys: Bild ,Mutter und Kindilderhaken aus Metall, Bleistift, Wachs auf Rapi
29,6 x 20,9 cm. Museum Schlof3 Moyland/ Sammlung 8&mGriten. 1961.
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Materialeigenschaften stellen eine Konstellatiom had lassen eine neue Aussagekraft
entstehefi?! Wachs verkérpert Energieprozesse, die im Kérpenem ablaufen, es erzeugt
aber auch Nahe, durch seine Gabe den Menschenuféden, ihm in Fleisch und Haut zu
entsprechef?? Wachs ist formbar, auch das Kind in den Armen Neriter ist noch
unerfahren und wird von der Gesellschaft im Lawge deit geformt werden. Die Arme der
Mutter missen dem Kind Halt bieten kdnnen, nicbtsso wichtig fur ein Kind wie dieser

Halt — auch das Wachsstiick wirde ohne diesen Hdbrden fallen.

21 ygl. Kirsten Claudia Voigt: Wachs. In: Joseph Beupie Materialien und ihre Botschaft. Hg. v. Baeba
Strieder. Bedburg-Hau, 2006. S. 214-227. S. 216.
%22ygl. Ebd., S. 216.

201



6. Kapitel: Gasférmige Stoffe

Das Immaterielle ist meist mit dem Geistigen undillen verbunden, wahrend es nicht
immer ,gasformig“ bedeuten muss. Wie Beuys fest flirssige Stoffe einsetzt, so fordert er
auch die Qualitaten und spezifischen EigenschafeanGasférmigen zu Tage. Das Vakuum
sei hier dem Titel der Arbeit untergeordnet, weeigyjl sein chemischer Zustand nicht
eindeutig dem Gas entspricht. Diverse Phanomen&asgreten im Vakuum nicht mehr auf.
So gibt es keinen Luftwiderstand, und auch keiméringsphdnomene, die Schallleitung ist
vollstéandig unterbrochen und Warme wird nur durcBriivestrahlung tbertragen. Dennoch
gibt es kein reales absolutes Vakuum, da in einelohen keine Atome mehr enthalten

waren®%3

Dampf und Sauerstoff hingegen zahlt man eindezdigien gasformigen Stoffen.
Gase breiten sich aus, nehmen Raum ein, und verklhchen das Denken und den

Lebenswillen des Kunstlers.

6.1 Zusammensetzung/ Herstellung/ Eigenschaften

Im Folgenden soll der Umgang mit Materialien betg@inderden, die gasformig sind und die
sich dadurch dem Materialbegriff ein wenig entzreheaich generell deutlich von den festen
oder flissigen Materialien unterscheiden. Physskali gesehen ist nur das Vakuum
immateriell, aber wie verhélt es sich mit Dampf uuwdt?

Dampf

Der gasférmige Stoff Dampf entsteht aus dem WasEer.reagiert empfindlich auf
Veranderungen, kann alleine durch minimale Dru@lemperatur- oder Volumenanderungen
zur Kondensation gebracht werden. Er ist flichtigl l&sst sich, wenn Uberhaupt, dann nur
schwer kontrollieren. Gerade bei Dampfskulpturendwdiese rasche Auflosung sichtbar -

wahrend sich der Dampf bildet, drangt in ihm berdés Vergehen.

Luft

Luft ist ein gasformiger Stoff, man kann ihn nigghen, sondern fihlen. Luft ist Gberall da,
wo sonst nichts ist. Sie ist temperaturabhangiginksich durch Warme ausdehnen - und
durch Kalte zusammenziehen. Im Allgemeinen kanreredasformige Korper als Luft
bezeichnet werden - spezifisch meint man damitgedias sich aus Stickstoff und Sauerstoff

zusammengesetzte Gasgemenge, das die Atmosph&sdddildet.

82 http://www.seilnacht.com/Lexikon/aggreg.htr@ugriff: 10.02.10009.
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6.2 Mythen/ Geschichte/ Stellung in der Gesellschaf

Dampf

Als Wettererscheinung, aber auch in der Industrig, Dampf hervor. Im zweiten Bereich

zeigt er sich als Antriebskraft, zugleich aber awdbh Abfallprodukt. Die Dampfkraft

veranderte das Leben der Menschen, Maschinen konmte die Produktionsprozesse
beschleunigen, und auch der Verkehr wurde revaoligra Dampf wird aber auch seit
Urzeiten mit der Gotterwelt, und spater mit Indivaditat in Verbindung gebracht.

Redewendungen weisen auf die treibende Kraft sewfedie Bewegung in/ durch und mit
dem Material Dampf hin: ,Dampf machen®, Freiheilnkaman sich verschaffen, wenn man

.Dampf ablasst".

Luft

Die Luft ist eines der vier Elemente des Universunsshon immer wurde es vom Menschen
als Herausforderung angesehen, ein so machtigebadalitendes Element zur Unterwerfung
zu zwingen. Luft hat nicht nur in der Mythologiedum der alten Philosophie einen hohen
Stellenwert, auch in der Schopfungsgeschichte tsgiielLuft eine enorm wichtige Rolle. So

hauchte Gott Adam Odem ein und gab dem Menschamrdadine Seele.

6.3 Verwendung in der Kunst

Dampf

In der bildenden Kunst wird Dampf immer schon inrrkovon Wolken in der
Landschaftsmalerei abgebildet. Bereits um 1800 areie Eigenschaften des Dampfes ins
Zentrum der Betrachtung geruckt, das Wetter sowrelthmpf der Industrialisierung zeigen
seine Wirkung auf das kunstlerische Schaffen. Adieh Flichtigkeit der Wolken ist eine
beliebte Deutung, der man sich im 19. Jahrhundariegannimmt.

Besondere Beachtung wird dem Dampf zueigen, wenmst#dr Prozesse veranschaulichen
wollen. Um 1960 entdecken Kinstler, die nach nefvesdrucksmaéglichkeiten suchten, den
Dampf als Material fur sich. Durch seine Verwenduwgd es moglich, Bewegung,
Formungsprozesse und Zufélligkeiten aufzuzeigen, seiner Erscheinung und dem ihm
innewohnenden Eigenschaften erweitert Dampf detlitivaellen Skulpturenbegriff.

Robert Morris, Denis Oppenheim oder Hans Haackal dfiinstler, die den Dampf
inszenierten. Hans Haacke beschétftigt sich vomaheit den physikalischen Eigenschaften
des Materials. Er prasentiert den Dampf als Mdtedas seine Form selbst wéhlt, seine

eigene Form Uberwinden kann und sich als Wasser méue Materialitat zueigen macht.
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Auch Robert Morris stellt die Eigenformgebung desatéfials ins Zentrum seiner

Betrachtungen - legt ihr das Anti-form-Konzept augte.

Luft

Die Luft ist unsichtbar, um sie bildlich darstellen kdnnen, ist der Einfallsreichtum der
Kinstler gefragt. Man versucht, Luft durch Lichédtien zu symbolisieren, oder personalisiert
sie in Form von anthropomorphen Gestallten. Imuk@gl 17. Jahrhundert ist die Darstellung
der Luft in Form von Seifenblasen beliebt. In ihrmicht sich das Licht, sie selbst wiederum
sind zerbrechlich und symbolisieren den Vanitasga&dn. Ab 1750 widmet man auch der
Lufterscheinung des Regenbogenmotivs Aufmerksamkeit

Generell kann man Luft nur durch Bewegung oder éliibe optisch in Erscheinung treten
lassen. Die Kinstler suchen also nach Hillen, dig ldszenieren der Luft erlauben. Die
Definition der Skulptur wird so ein Stick mehr eitsg. 1919 stellt Marcel Duchamp mit
LAIr de Paris”, Luft in einer Glasphiole aus. 195960 schliel3t Piero Manzoni in ,Corpo
d aria“ seine Atemluft in einen Luftballon ein. dien friihen 1960er Jahren beschéaftigen sich
Zero-Kunstler sowie Nouveau Realistes mit Luftskulpn. Heinz Mack, Otto Piene sowie
Yves Klein beschaftigten sich in ihrer Kunst mitndePrasentationsmaterial Luft. Andy
Warhol stellt 1966 Helium-Kissen in einer New York&alerie aus, auch der Kunstler
Christo verpackt seine zur Darstellung ausgewdhlie. Viele Kunstler der 1960er Jahre
arbeiten mit Luft oder Dampf — muss man doch hierbedenken, dass auch die
Errungenschaften der Raumfahrt schliel3lich ein é@gtir diese Experimente gewesen sein

werden.

6.4 Verbindung zur eigenen Geschichte von Beuys

Jeder Mensch atmet, jeder Mensch braucht Luft zebeh — gibt es noch weitere Tatsachen
die in der Biographie von Beuys als Verbindung am djasformigen Materialien gesehen
werden kénnen? Zunachst einmal muss an diesee &tellahnt werden, dass Kleve, der Ort
in dem Beuys aufwuchs, bis 1914 ein anerkanntetkutf und Badeort war. Ob diese
Begebenheit Beuys dazu verleitete, mit gasférmilytaterial zu arbeiten?

Eine bedeutend engere Verbindung zur Luft ergibh $n seinen letzten Lebensjahren. In
spaten Jahren erkrankt Beuys an einer ,intesgéhelneumonie®. Dies bedeutete, dass er nur
sehr schwer Luft bekommen, ja gegen Ende der Kmhkhicht einmal mehr im Liegen
schlafen kann. Das ,Simultankonzert an drei Klaetgr1985 gibt einen Hinweis auf die

Verarbeitung und Auseinandersetzung mit dieserdaha.
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6.5 ,Vakuum < Masse, simultan Eisenkiste, halbiertes Kreuz, Inia 100 kg Fett, 100
Luftpumpen® + Filmfragment 20 min aus ,Eurasienstab* 1968

Am 14. Oktober 1968 prasentiert Beuys ,VakugmMasse, simultan Eisenkiste, halbiertes
Kreuz, Inhalt 100 kg Fett, 100 Luftpumpen® + Filafment 20 min aus ,Eurasienstab“ auf
der Art Intermedia in Koéln. Zentrales Objekt diegéktion ist die Eisenkiste, die in Form
eines halbierten Kreuzes in Erscheinung tritt. Br &isenkiste befinden sich Fett und

Luftpumpen. Ein Filmausschnitt aus der Aktion ,Esiesmstab® wird vorgeflhrt.

Die verschiedenen Elemente der Beuysschen Aktiberhalle die gleiche Bedeutung. Beuys
versucht hier, Gegensatze einander aufheben zenlaBsnheit zu schaffen. Die Form des
geteilten Kreuzes vervollstéandigt sich durch diei&n im Raum, der Eurasienstab fungiert als
Verbindung zwischen Osten und Westen, wahrend Wedt die Luftpumpen in der Kiste
einander ndher kommen. Das negative und das pogtiinzip auf dem engen Raum der
Kiste zusammengedrangt, heben einander auf unéheersich®** Welche Rolle iibernimmt
nun das Vakuum? Wie wird es prasentiert? Interéssardie Tatsache, dass Beuys das
Vakuum in Form von Luftpumpen prasentiert, ausweistreiht sich durch dieses Verhalten
in den traditionellen Umgang mit Luft in der Kunssghichte ein — auch er umgibt sein
gasformiges Material mit einer Hille, um es auszsare

Go6tz Adriani sieht im Vakuum das negative Prinziprkérpert, das mit dem positiv
konnotierten Fett eine Verbindung eingeht. Als tiega Prinzip steht es fur den Tod, drickt
Kalte aus. Trotz dieser Eigenschaften kann es mittteutig dem gedanklich Formmaligen
im Plastikverstandnis von Beuys zugeordnet werdsowie ja auch das FormmalRige nicht
als negatives Prinzip verstanden werden kann. Résivn mochte sich ausbreiten und tragt
so auch das chaotische Prinzip in sich. Dadurchs dgeuys es in Luftpumpen verpackt,
gewinnt es aber an Form, die ihm urspringlich natlgigen ist — die Form ist es jedoch, die
dem Vakuum hier gefehlt hat um als negatives Rriaziftreten zu kbnnen. In der Eisenkiste
auf kleinem Raum ineinander vermengt, missen soweti| wie auch Vakuum einsehen,
dass sie sich nicht in ihrer chaotischen Form aitgr konnen. Welche Bewegung bleibt den
beiden Materialien nun noch tbrig? Die Verschmeigscheint der einzige Ausweg aus dem
spannungsgeladenen Energieverhéltnis auszubrechesin —neueres, harmonisches zu
schaffen. Durch den Druck der Eisenkiste versotsieim die beiden Materialien, und gehen

eine Verbindung ein. Das nach aul3en prasentiedazfindet so im Inneren zu einer Einheit.

24vgl. Gotz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin dmas: Joseph Beuys. Kéln, 1973. S. 106.
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Die positive Bedeutung des Kreuzes als Heilsvectpneg kann sich dadurch entfalten,
wieder einmal tritt es in der Bedeutung des ZeishenErscheinung. Der Betrachter muss
diese Plastik durch seine eigenen Gedankengangelig&indigen, dann wird das Gesamtbild

sichtbar.

6.6 ,thermisch-plastisches Urmeter* 1984

Beuys hat das ,thermisch-plastische Urmeter” figr 1884 in Basel stattfindende Ausstellung
~Skulptur im 20. Jahrhundert” erschaffen. Im Kelldes Geb&audes hat Beuys ein Rohr
installiert, aus dem Dampf hervorquillt. Die Rolinifng kommt aus einer der Wande nahe
dem Boden. Das Rohr selbst fuhrt hinter der Wandimen Schacht, in dem wiederum ein
Kupferbehalter montiert ist. In ihm kochte das duemen Gaskocher erhitzte Wasser. Immer
wieder muss nach einiger Zeit Wasser nachgefulidere um die Wirkung des Siede- und
Dampfvorganges nicht zu unterbrechen. Der Damgf it Raum in ,Flie3-, Wirbel- und

0625 ;

Quirlformen®<”in Erscheinung. Er ist in einem Bewegungsvorgagrgstindigen Erneuerung

und Auflésung gefangen.

Theodora Vischer deutet die Installation folgendsBen:

[...] Mit der Erde des acht Meter tiefen SchachteslanAufR3enmauer des
Hauses, mit dem Feuer des Gaskochers, dem Wassdugderbehalters
und der Luft im Kellerraum entwirft die Installatieeinen Mikrokosmos, in
dessen Rahmen der Dampf nicht nur den Kreislauf Neur vorfuhrt,
sondern selbst als Verkérperung einer wirkenderit éracheinf?®

Der Dampf, als Teil eines Kreislaufs, als Teil aindeinen eigenstidndigen Organismus,
verkorpert zugleich auch seine enorme Bedeutuntpts@chlichen Naturkreislauf. In dieser
Installation wird der Dampf von Beuys in seinerpuigiglichen Rolle als treibende Kraft
dargestellt. Er bahnt sich seinen Weg durch dema@thund breitet sich im gesamten
Kellerraum aus. Hier ist er in standiger Beweguiitid)f dennoch — oder gerade deswegen
jeden kleinsten Winkel aus. Auch in seiner Vermittblle kann sich der Dampf hier
prasentieren — er ist das vermittelnde Element cveis den Zustanden Wasser und
Wasserdamp¥’ In dieser Installation ,[...] inszenierte Beuys diynamischen und

energetischen Aspekte von Dampf als Metapher fgr D@anken und integriert sie in seine

2 Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit degkége KoIn, 1991. S. 198.
020 Epd., S. 199.
%2"Epd., S. 198.
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Idee der sozialen PlastiR”® Das Denken fiillt ein Werk mit Bedeutung aus, Vieasit ihm
dadurch einen Mehrwert, der es aufwertet, zum Ledrereckt. So wie die Gedanken die
unterschiedlichen Bereiche des Lebens durchdringemurchdringt der Dampf die Raume,
die ihm angeboten werden. So wie wir im Denken a@an@en stol3en, erfahrt das Material
Dampf ebenso Grenzen. In dieser Aktion ist es vaneF und dem dartber kochenden
Wasser abhangig, versiegen diese beiden Lebensgusd ist auch die Kraft des Dampfes zu
Ende. Dampf besitzt generelle Eigenschaften, diardlchtige Krafte in Erscheinung treten,
doch Dampf steht in einem Abhangigkeitsverhaltnis anderen Materialien. Diese
Abhangigkeit verursacht eine Schwache, die auademGedankenwelt auftreten kann. Auch
in diesem Sinne kann Dampf als eine Metapher far@anken gesehen werden. Fihrt man
diese Uberlegung weiter und legt sie auf dieseallagion um, so entsteht ein Raum voller

Gedanken, ein Gedenkraum, der dem Betrachter ime@iasentiert wird.

6.7 ,Simultankonzert an drei Klavieren* 1985

Das ,Simultankonzert an drei Klavieren* wird am 28vember 1985 an der Hochschule fur
Bildende Kinste in Hamburg von Nam June Paik undinie Christiansen ausgefihrt.

Beuys selbst hat nicht mehr die Kraft, bei diesétigh dabei zu sein. Er gibt seine

Anweisungen an die beiden Klnstler Gber Teleforahak Unter anderem gibt er auch die
Anweisung Sauerstoff aus einer mit ,Oxygen* bedtdten Flasche entweichen zu lassen.
Der Gummischlauch, aus dem sich der Sauerstofésaiveg bahnt, schlangelt sich dabei wie

eine Schlange.

Beuys hat keine Kraft mehr, zu dieser Aktion zuckesnen - eine besorgniserregende
Tatsache - er der sein Leben vollkommen der Kuimgfilit — niemals freiwillig einer Aktion
fortbleiben wirde. Solange er lebt, méchte Beuysdpktiv bleiben - daher auch die
telefonische Teilnahme an der Aktion. Der Sauefstafn als Zeichen des nicht anwesenden
Beuys verstanden werden. Beuys, der Abwesendet magh Luft, kdmpft um den
lebenswichtigen Stoff. Sein eigener Kraftaufwanddwdurch den sich windenden Schlauch
ausgedruckt. Der Sauerstoff konnte ja auch ohnevgeithne Verwendung des Schlauches
aus der Flasche entweichen. Man wirde das AuftrdesnMaterials im Raum durch das
Gerausch der entweichenden Luft erkennen. DurchSidhauch jedoch wird der Sauerstoff
als Energie implizierendes Material gezeigt. Ersidden Schlauch tanzen, zeigt seine

Lebendigkeit. Durch diese Hille werden das Lebemndigd die Kraft, die dem unsichtbaren

528 Monika Wagner (Hg.): Lexikon des kiinstlerischentéfials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfadl b
Zinn. Weiters hg. v. Dietmar Riibel und Sebastiankgaschmidt. Miinchen, 2002. S. 63.
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Material innewohnt veranschaulicht. Der Sauerstofimt die Hilfe des Schlauches zur
besseren Erkennung in Anspruch, er ist jedoch radlitsie angewiesen. Er kann sich auch
ohne Schlauch Lebendigkeit verschaffen, seine Héber ist ohne ihn — ohne &ulReren
Einfluss - nicht in Bewegung zu versetzen. So wee ensch den Sauerstoff zum Leben

braucht, braucht ihn der Schlauch fir seinen Tanz.
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Werk und Lebensdaten

Beuys selbst hat seine Biographie 1964 erstmallsabenslauf/ Werklauf* festgehalten. Eine
Liste von Ausstellungen lasst hier die Welt der &umit der Realitédt eins werden -
untrennbar scheinen Leben und Werk ineinandenefeh.

In Anbetracht des kurzen und nur die wesentlichekd&ten von Joseph Beuys erfassenden
biographischen Uberblicks, sei hier Rudolf W. D.e@aar erwiahnt, der die Ansichten von
Beuys Uber seine eigene Biographie folgendermafliesamamenfasst: ,Die Biographie
existiert und ist unumganglich. Sie vergegenwartiigt etablierte Ordnung, die burgerliche
Disziplin, die Bedingung ist fir den Flug des Bmrden und das als Traum realisierte
Kiinstlerleben %%

1921 kommt Beuys am 12. Mai in Krefeld zur Welt.

1940 Knapp vor seiner Reifeprifung zieht es ihn ennwieder zum Leben der
Wanderzirkusleute hin. Hier arbeitet er unter aederals Tierpfleger und Plakatierer.
Letztendlich absolviert er doch die Matura am Kle@gmnasium.

1941-1945 erfullt er den Kriegsdienst als Sturzkéinger/ Bordfunker.

1945 erhalt er bei seiner funften schweren Verlggzias goldene Verwundetenabzeichen.
1945-1946 verbringt Beuys ein Jahr in britischeegsgefangenschatft.

1946 kehrt er nach Kleve zurick.

1947-1949 wird Beuys an der Staatlichen Kunstakaelem Dusseldorf als Student
aufgenommen. Kommt zunachst in die Bildhauereildass Joseph Enseling.

1949-1951 setzt er sein Studium bei Ewald Matari fo
1951 beendet Beuys sein Studium an der Disselddkitemie.
1952-1954 erhélt Beuys ein Meisterschulerateliel@mAkademie.

1953 eroffnet er seine erste Einzelausstellung iangburg im Haus seiner Freunde und
Sammler, der Bruder Van der Grinten.

1955-1957 durchlebt Beuys eine schwere DepresBienKrieg und die Trennung von seiner
Verlobten haben ihm mehr Kraft geraubt, als eries singestehen méchte. Bei den Van der
Grintens findet er wieder zu sich und seiner Kunst.

1958 lernt Beuys Eva Wurmbach kennen, ein Jahespéiraten die beiden.
1961 kommt Wenzel Beuys zur Welt, das Jahr in damhadie erste Fassung von

.Lebenslauf/ Werklauf* veroffentlicht wird. Zusaizh wird Beuys als Professor an die
Kunstakademie Dusseldorf berufen.

29 Rudolf W. D. Oxenaar: ,Laudatio fiir Joseph Beuys*.Mein Dank an Lehmbruck. Eine Rede. Hg. v.
Lothar Schirmer. Munchen, 2006. S. 63-71, S. 68/ 69
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1962 lernt Beuys Nam June Paik und George Macikrasen und findet Gefallen an der
Fluxus-Bewegung.

1963 beginnt Beuys selbst an Fluxus-Veranstalturiggzunehmen. Am 18. Juni erfolgt in
der Kolner Galerie Zwirner seine erste Aktion nettt-

1964 wird Jessica Beuys geboren. Im selben Jabffeatlicht er erstmals seine kinstlerische
Biographie ,Lebenslauf/ Werklauf*. Besondere Bed&gt haben in diesem Jahr die
Teilnahme von Beuys an der documenta 3, die Akhioji@as Schweigen von Marcel
Duchamp wird Uberbewertet” und ,Der Chef*.

1965 fuhrt Beuys die Aktionen ,...und in uns...untesurland unter” und ,Wie man dem
toten Hasen die Bilder erklart* aus.

1966 zéahlen die Aktion ,Infiltration Homogen fir Keertfliigel, der grof3ite Komponist der
Gegenwart ist das Contergankind®, ,Eurasia®“ sovdé.,Satz der Sibirischen Symphonie* zu
seinen wichtigsten Arbeiten.

1967 beginnt Beuys sich politisch zu engagierend o kommt es nach der
Protestkundgebung gegen den Besuch des Schahglin B& Grindung der ,Deutschen
Studentenpartei“ in Dusseldorf. Es finden erstmadils Aktionen ,Eurasienstab 82 min
fluxorum organum*“ und ,Hauptstrom* statt. Beuys led, von ihm entworfenen Stempel,
ein neu gewonnenes Medium, einzusetzen. Zunachgerirsie die Aufschrift ,Deutsche
Studentenpartei“ und ,Fluxuszone We&®.

1968 erfolgt die Teilnahme von Beuys an der docuadnweiters andert er den Namen der
.Deutschen Studentenpartei“ auf ,Fluxus Zone Wegth. Im selben Jahr werden die
Stimmen auf der Kunstakademie gegen den politisgfagierten Professor laut. Aus diesem
Grund erfolgt am 24. November ein erstes Misstramemifest einiger Professoren gegen
Beuys.

1969 ist vor allem die Auffihrung des Stiicks ,lgmge/ Titus Andronicus” von Bedeutung.

1970 prasentiert Beuys erstmals die Aktion ,Celfi€inloch Rannoch), Schottische
Symphonie®. Im selben Jahr installiert er ,Freitalgekt >1 a gebratene Fischgrate<“. Beuys
grundet die ,,Organisation der Nichtwahler, FreidRéabstimmung*.

1971 grindet Beuys das ,Komitee fir eine freie Hotlule” und die ,Organisation fir
direkte Demokratie durch Volksabstimmung®. Er nim2 von der Akademie abgewiesene
Studenten in seine Klasse auf — mit 16 dieser $@tede besetzt er zu Beginn des
Wintersemesters das Sekretariat der Akademie um @esprach mit dem
Wissenschaftsminister Johannes Rau zu erzwingéntelnellich erreicht Beuys dadurch, dass
er diese 16 Studenten in seine Klasse aufnehmén dar

1972 ist fir Beuys zunachst die Beteiligung andtemumenta 5 von Bedeutung. Hier richtet
er das Informationsbuiro der ,Organisation fur diee®emokratie durch Volksabstimmung*
ein. Am 10. Oktober erfolgt die Kindigung von derurtstakademie durch den
Wissenschaftsminister, da Beuys zum wiederholtefeMas Sekretariat der Kunstakademie

3% Dje Stempel sind ein Zeichen seiner Sozialen iRldatder es ja auch darum geht die Ideen jedesdien
in ein Gesamtkonzept zu integrieren. Weitere Stéatipeentstehen sind ,Hauptstrom* und ,Organisatilen
Nichtwahler".
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mit abgewiesenen Studenten besetzt hatte. Beuyscist gewillt, diese Entscheidung zu
akzeptieren. Er beginnt den ,Akademiestreit® — eil weine Rechte, sowie die seiner
Studenten dadurch einfordern. Auch die Aktion ,Aagen“ findet in diesem Jahr statt.

1973 erfolgt die Aufhebung der fristlosen Kindiguran Beuys als Professor, dennoch geht
der Streit mit dem Wissenschaftsministerium weiteetztendlich kommt es vor dem
Dusseldorfer Landesarbeitsgericht zu einer neuahanellung, in zweiter Instanz wird die
Kindigung von Beuys durch das Kultusministeriumtdggt. Im April griindet Beuys den
Verein zur FOrderung einer ,Freien internationalétochschule fir Kreativitat und
interdisziplinare Forschung”.

1974 besucht Beuys erstmals die USA, zeigt beeseid. Besuch im selben Jahr die Aktion
.coyote“. Bei seinem Aufenthalt in England und ithzeigt Beuys die Ausstellung , The
secret block for a secret person in Irland”.

1976 wird Beuys der Lichtwark-Preis in Hamburg \erén. Mit der Installation , Tram Stop
I, StralRenbahnhaltestelle I* nimmt er an der Bidatail.

1977 kommt es zur Grindung der ,Freien internatemadochschule fur Kreativitat und
interdisziplinare Forschung®, die auf den Theonem Beuys zum Erweiterten Kunstbegriff
aufgebaut ist. Beuys zeigt die Installation ,Honigpe am Arbeitsplatz” auf der documenta
6 und realisiert die Skulptur ,Unschlitt/ Tallow".

1978 wird Beuys erneut ausgezeichnet. Diesmal tedratlie Thorn-Pikker-Ehrenplankette
der Stadt Krefeld. Seine Kiindigung an der Duss&doikademie wird fir rechtswidrig

erklart, er behalt den Professorentitel und dacdhasein Atelier weiter nutzen. Zusatzlich
wird er in Berlin als Akademiemitglied aufgenommen.

1979 kdmpft Beuys politisch auf Seiten der Grurarkandidiert flr sie im Europaparlament.
Im September des selben Jahres erhélt er den Kagder Stadt Goslar.

1980 wird Beuys die Ehre zuteil, im Guggenheim Mumsen New York auszustellen. Aber
auch politisch bewegt sich etwas, so kandidierfierdie Grinen auf der Landesliste in
Nordrhein-Westfalen. Zusatzlich prasentiert er def Biennale in Venedig die Installation
,Das Kapital Raum 1970-1977*.

1982 startet Beuys auf der documenta 7 das Prgf€ki0 Eichen®, nur ein paar Tage spater
erfolgt die Aktion ,Friedenshase”. Anfang AugustilvBeuys in Australien.

1985 arbeitet er an seiner letzten Rauminstallgftaiazzo Regale” in Neapel.
1986 wird Beuys in Duisburg der Wilhelm-Lehmbrucdle verliehen. Eineinhalb Wochen

spater, am 23. Januar stirbt Beuys in DusselderfiesAsche wird am 14. April tber der
Nordsee verstreut.

211



Zusammenfassung

Fest, flussig, gasférmig — in der Materialitat dettionskunst von Joseph Beuys kommt es
vor allem auf die Transformationsprozesse an. Mir sind Formibergange in, sowie
zwischen samtlichen Materialien zu finden. Kombimaén von Materialien und ihren
Eigenschaften ergeben wieder neue Formen und Emek§nnen entstehen.

Beuys hat sich von jeglichen starren Denkmustemziidgech des Materials getrennt, und
dachte zugleich in gré3eren Zusammenhéangen. Hotadkt langer nur Holz, sondern steht
fur den Baum, aus dem man es gewonnen hat, wirseiner Stofflichkeit aber auch in
Papierarbeiten wieder sichtbar. Beuys wollte miinese Werken nicht nur Bewegung,
Formung, Transformation und Verdnderung aufzeigeer -wollte sie dadurch auch im
Betrachter der Werke hervorrufen. Beuys sah in Kienst das Leben, sowie das Leben
zugleich Kunst war, er wollte die Wahrheit zeigdie, Menschen aufriitteln.

Hans Van der Griten schreibt Gber den Kunstbeggfhes Freundes: ,Kunst ist Erkenntnis,
Leben und Lehré®’. Beuys selbst lebte nach diesem Prinzip. Er waliteh andere
Menschen mit seinen Bewegungs-, Warme- und Spaspungipien in Bewegung versetzen.
Alltag und Kunst sollten verschmelzen. Er trat dain, in allen Dingen etwas Besonderes zu
sehen und nach diesem Prinzip sein Handeln aubkremicDas Kunstwerk ist das grofite
Ratsel, der Mensch seine Losung.

Dass Beuys mit seinen Worten, Taten, und Werkewugaierte, war ihm bewusst - verstand
er doch die Provokation als eine Bewegung, die iem seiner padagogischen Téatigkeit
ausmacht&®? Er zeigte Uniibliches, oder Alltagliches in unibéa Konstellationen — tat
prinzipiell das, was man nicht von ihm erwartetehus Gegenbilder. ,[...] Mittels seiner
eigenen Materialitat stellt sich das plastische Miedder an Alltagserfahrungen orientierten
Wahrnehmung entgegen und erreicht damit eine Addivig der Wahrnehmun§® Das
plastische Werk von Beuys stield von Anfang an aigfev$pruch und Unverstandnis, ihm war
es egal — er wollte am Unverstandnis arbeiten. dgiabn Aktionen zu veranstalten um die
Menschen noch direkter zu erreichen.

Den Materialien wurde immer eine besondere Rolkigan. Beuys setzte sie plastisch oder
flexibel ein, lie3 unterschiedliche Materialien tsigusammen erganzen oder Spannungen
erzeugen — verschiedenartige Kombinationen wadenl#r galt es doch Kréafte in Bewegung
zu setzen. Beuys arbeitete aber nicht nur mit dateNMalien an sich, sondern bezog sich auf
ihre Herkunft auf ihre Geschichten und Mythen, sleeumgaben. Umso wichtiger erschien es

831 Gtz Adriani/ Winifried Konnertz und Karin Thomakseph Beuys. Kéln, 1973. S. 133.
832ygl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit Werkes. Kéln, 1991. S. 97.
%3 Epd., S. 106.
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mir in vorliegender Arbeit ebenso auf diese Eigdiél einzugehen. Ohne das Wissen Uber die
Materialbeschaffenheit von Filz, lieRen sich Motieaen seiner Verwendung nur schwer
erklaren. Die Materialien beharren auf ihrer Stofffkeit, verweisen aber auch Uber sie
hinaus®3

Beuys bringt die Kunst mit dem Menschen in einenlgthe Verbindung: ,Durch die
Materialien und ihren vielschichtig korperbezogerteinsatz gibt Beuys so einer Kunst
Gestalt, an die er den utopischen Anspruch eingindernden Wirkung auf den Menschen,
sein Leben und die Gesellschaft knijft*

Ich habe versucht in dieser Arbeit die MaterialienWerk von Beuys darzustellen und zu
erklaren, aus welch verschiedenen Motiven er asfilnente Materialien zurtickgegriffen hat.
Ein besonderes Augenmerk habe ich hier auf jeniehdet, die durch ihn Gberhaupt erst in
der Kunst Eingang gefunden haben. Beuys hat nightmt seinen Begriffen und Theorien
erweitert, er hat auch den Kunstbegriff der Matenawesentlich weiter gespannt.

Weniger Bedeutung habe ich in vorliegender Arbelbhan Zeichnungen und frihen Werken
zukommen lassen. Die Verwendung der Materialierzhair auch auf Papier ihren Ursprung,
doch mir ging es verstarkt um den korper- und flseziogenen Einsatz der Materialien. In
diesem Zusammenhang wurden auch den Farben alsnedsches Material kein eigenes
Kapitel gewidmet, vielmehr konzentrierte ich michuf aseine plastischen Skulpturen,
Aktionen und Projekte. Anhand von einzelnen Beigpidhabe ich versucht, die Materialitat
in der Aktionskunst bei Beuys zu ergriinden — kdallssumfasst meine Arbeit sein gesamtes
Schaffen. Beuys hat ein riesiges Werk hinterlasdag,noch fir viele weitere Arbeiten Raum
bietet. Die Thematik Beuys ist schier unerschépfBarson und Werk eine Einheit, die es zu
erkunden gilt. Bezogen auf die Materialien seinex®k&s habe ich versucht meinen Beitrag

zu leisten.

Alle Materie ist auf ihre Weise belebt, Krafte kentrieren sich in ihr und

gehen von ihr aus, anziehende und abstol3endehspaie und sendende,
und es nicht nur das gewissermalien Physiognomigutee aulReren

Erscheinung, das sie dem empfanglichen Blick beereskert macht,

sondern das von innen her sich zu Bewusstsein &nishej >°

84vgl. Ebd., S. 105.

83> Barbara Strieder: Uberlegungen zur Beziehung heisdvaterial und Kérper in Werken von Joseph Beuys.
In: Joseph Beuys. Die Materialien und ihre Botsthdd). v. Barbara Strieder. Bedburg-Hau, 2006.6532. S.
30.

%3¢ Franz Joseph Van der Grinten: Alle Materie istiaté Weise belebt. In: Joseph Beuys. Die Matenalind
ihre Botschaft. Hg. v. Barbara Strieder. Bedburg:H2006. S. 11-12. S.11.
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Durch die intensive Beschaftigung mit Beuys undhee Werk, hat sich mein Denken zwar
nicht grundlegend verandert, doch ich musste mftied, starre Denkstrukturen verwerfen
und aufbrechen. Ich habe mich bei der Beschéftigmitgdiesem Thema auf Neuartiges
bewusst eingelassen und damit auch personlichadBerang erfahren. Die Transformation

von festen Denkstrukturen zu freieren Gedankenahsd auch in meinem eigenen Kopf

stattgefunden.
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Abstract

The present theses is called ,hard — liquid — aerf materiality in the artworks of Joseph
Beuys®. Joseph Beuys (1921-1986) tried to defineea concept of art which includes
different fields of life, as well as politics andiueation. He tried to explain his idea of
liquidity between different topics - also by usisigecific materials. As a result of his research
he came to put materials in the art-context, tiaaemot existed there as often used materials,
or even have never been used before. Followingmagludes consideration of materials
like fat, felt, honey and chocolate - which areodled in the name of Beuys. Copper, wax,
gold, aeriform materials and dirt as well as sstibne and wood. As a result of using organic
materials in his work, the human body and the ahipoaly will also been dealed as art-
materials of Beuys. There will be given informatiabout the orrigin of these materials, of
their historical and mystic background, and if &rg — of their history in art. On the basis of
examples, there will be given explanation of tteibstitution in Beuys works. Therefor the
main focus will rely on skulptures, installatiostivities and projects.
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