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Abbildung 1: Museum Moderne Kuns
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Die St

g INSEL HOMBROIC

in Neuss-Holzheim / Nordrhein
Westfalen, ist ein Frellichtmuseum

Moltto  wvon Paul

A

"Kunst parallel zur Natur™.

Auf dieser, Anfang der 80-er Jahre

entstandenan Mus N:;,arrmiﬂsel vvim
Kunst aus >rsehi

Epochen inmitten i jyilm,he 1 d—-
schaft prasentiert.

Das Projekt findet in der nahe
gelegenen Raketenstation seine
Fortsetzung.

Sowohl Insel als auch Raketen
station sind Orte bedeutend
Sammiunge von  Kunst  und
Li‘itera‘:;tun In dieser Landschaft
befinden sich neben Ausstellungs-
hauserr md begehbaren Plastiken
von Erwn‘m Heerich und Per Kireby
auch Institute und Ateliers.

Flir mein "Museum Moderne Kunst
Hombroich™ habe ich einen
25.000m” grofen Bauplatz (rot
markiert) gewahlt, der zwischen
Raketenstation und Museum Insel
Hombroich liegt. Die harmonische
Verbindung von Areal und Bau-
werk soll als Landschaftsskulptur
Abbildung 2: Luftbild Geldnde mit Insel Hombroich und Raketenstation imponieren.

X
8]

Es gibt mehrere Beweggrinde ein Museum flir Joseph Beuys in dieser Landschaft zu errichten. Inmitten einer herrlichen Aulandschaft befinden s h
12 Gebaude, entworfen vom Bildhauer Erwin Heerich, die nicht nur ein breites Spektrum von Kunst beherbergen, sondern auch selbst bege H'
Skulpturen darstellen, analog zu meinem Konzept eines Museums als begehbares Lebewesen nach Joseph Beuys. Dessen Schiler Anatol %mle;z.rzf’e!d
verarbeitet vor Ort dicke Metallplatten zu eisernen Figuren, Tieren, Stihlen und abstrakten Skulpturen. Auf dem Areal der Raketenstation wurde
2004  die “"Langen Foundation™, ein Gebaude aus Sichtbeton, Glas und Stahltragern anen von Tadao Ando eroffnet, das eine einzigartige
Japansammlung beherbergt. Die Insel Hombroich bietet eines der letzten Kunstabenteuer, einen freien Zugang zu KU%,, ohne vorgegebene
Wegflihrung, ohne Erklarung der Werke, ganz im Sinne von Joseph Beuys. Die t:)es:»;m\cier‘e \/fﬁé"‘knupf"ung von Landschaft mit Kunst entfihrt den
Besucher aus der rmodernen Konsumwelt in eine Welt der Kontemplation und Urspringlichke
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Abbildung 3: Lageplan Insel Hombroich
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Abbildung 4: Langen Foundation, Tadao Ando, 2004

Abbildung 6: Gdstehaus/one-man house, Oliver Kruse u. Katsuhito Nishikawa

Abbitdung 5: Haus

flir das Internationale Inst. f. Biophysik, Erwin Heerict
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Abbildung 9: Aulandschaft

Abbildung 10: Anatols Atelier, Anatol Herzfeld Abbildung 11: Tadeusz Pavillon, Erwin Heerich, 1992




Abbildung 12: Foto aus: Aktion im Moor 1971, Joseph Beuys

Museurmn Insel Hombroich

det und feste
pringt. Der

Die Existenz dieses Ortes ist auberg
sondern ein Prozess ins Leben gerufen wurde, an ¢

ewdhnlich, da hier nicht
em gei

dem geistiges Leben entspringt ist eine Staam an der der N\e::n ch helmisch wird.

Die Insel ist der verwandelte Raum, in dem das Wohnen des Menschen vorbereitet wird.
Ohne Ort geht dag Sein des Menschen verloren, er geht auf im standigen Kampf des Sich-

Durchsetzens, dessen Erfolg sich am Machtgewinn sehen lasst.
Warum bendtigen wir die Insel? Weil uns durch sie ein Ort ¢
heimisch werden konnen. Nach Martin Heidegger Uber das Wesen des

schenkt wird, an dem wir
gge Ort
versammelt zu sich ins Hochste und Auberste. Das Versammelnde durche
alles. Der Ort, das Yersammelnde, holt zu sich ein, verwahrt das Eingeholte, aber nicht wie
eine abschlieflende Kapsel, sondern so, dass er das Versammelnde durchscheint und
durchleuchtet und dadurch erst in sein W@sen entlasst. (Unterwegs zur Sprache, Pfullingen
1959, 5. 37)

Als so eine Versammlung haben wir die Insel zu begreifen. Darin legt ihre Aufgabe, ihre
Bedeutung, das sie Auszeichnende. Sie erhalt diese Bedeutung allerdings nur durch die
Menschen, die zu diesermn Ort gehoren, diesen Ort bilden

Zum Heimisch-Sein gehort das Vertraut-Sein. Das Vertraut-Sein mit der Natur, mit den Mit-
Menschen, mit den Dingen unserer Umwelt, mit dem Uber- Mem.i’xl:chm und auch das
Vertraut-Sein mit dem Un-Heimlichen. Denn es gibt kein Leben ohne den Tod, Die Insel ist

der Ort des Vertraut-Seins. Die Natur ist hier nicht das vom Menschen Ausgebeutete und
Ausgenutzte, sondern das von ihm Gehegte, Wobeé die Pflege auf das Wachsende und
Gedeihende eingeht. Es ist eine liebevolle Pflege. Der Wandel der Jahreszeiten wird hier
besonders sichtbhar

Aber der Bezug zur MNatur erschopft unser Dasein nicht. Der Bezug zur Kunst darf
menschlichen Leben nicht fehlen. Sie befreit uns von dem Zwang des Nutzlichen und
Nutzbaren und ertffnet uns die Grundbezlglichkeit des Menschen zum Mitmenschen und zum
Ubermenschlichen. Die Insel erdffnet uns den Kontakt zu Kunstwerken aber auch zu
Kimstlern und zum kiinstlerischen Geschehen, Es ist das Geschehen der Wahrheit. Wir sind
gewohnt, Wahrheit als Ubereinstimmung der Aussage mit der Sache zu verstehen. Das ist
unzutreffend. Damit solch eine Ubereinstimmung moglich ist, muss der Mensch offen sein fir
das ihm Begegnende. Heidegger nennt das die Off’mgténdigkmt Das sich thim Zeigende muss
ebenfalls zuganglich sein, also auch im Oﬁ'ézr en sefn. In r’i(‘ﬂr Kunst geschieht ein Entbergen -
nicht nur des Seienden, sondern des Bezugs des Menschen zum Seienden. Di 2ug sehen
wir gewohnlich nicht, sondern nur, was durch ihn zu@anghch wird. Dieser Bezug ist nicht ein
fur allemal feststehend, sc:mcl@ri‘“x muss sich immer von neuemn entfalten und je nach
Entfaltung wird uns unsere Welt zuganglich. Die Insel ist der Ort, wo das Zusammensein,
Zusammenleben, ZLJS&U'"HI"l'”lel"i\/\/lrk@:ﬂ der Menschen uns aus der Hetze unserer Zeit erlost und
uns so Distanz gewinnen lasst zu dem, was uns zwingt, erdrickt, und somit begrenzt,

Zur Haltung der Insel gehort auch das Fordern von jungen Begabungen und das Darbieten von
hervorragenden Auffihrungen - umn so den Sinn fur die Kunst bei immer weiteren Kreisen zu
entfalten,

Hier gibt es Leben ohne Gewalt, hier gibt es die Freude der wahren Begegnung. Dieser Ort
ragt m unserer Welt wie eine »»lme{« aus der hektischen Betriebsamkeit heraus.

Die Stimmung der Insel ist Freiheit fir alles, was unser Leben beglickt, beschwingt, bewegt
Fs ist zugleich die Stille - die alles Storende abhilt und uns so zu uns selbst finden lasst,
gerade im Eingehen auf da&;, was die Anderen tun, uns sagen, zeigen. 50 wird die Insel zum
Ort des »Gesprachs«. Wir lernen, aufeinander zu hor In diesem Horen-Konnen geschieht
die eingangs genannte Versammlung, die den Ort auszeichnet und Freundschaft stiftet. Denn
die Insel ist ein Ort der Freundschaft.




INMITTEN DER LANDSCHAFT UM HOMBROICH
ZWISCHEN HAUSERN, ATELIERS UND ANDERERN
KULTURBAUTEN, ENTSTEHT EIN MUSEUM FUR MODERNE

KUNST,
DIESES GEBALDE IST ALS FORSCHUNGS- UND
AUSSTELLUNGSSTATTE FUR WERKE VON JOSEPH BEUYS
KONZIPIERT.
GLEICHZEITIG SOLL ES WECHSELAUSSTELLUNGEN FUR
ZEITGENOSSISCHE KUNST RAUM BIETEN.
{DE FLACHEN STEHEN ZUR VERFUGUNG:
HSELAUSSTELLUNG 1906 m?
MEDIATHEK 783 m?
EBENE 2: RESTAURANT 472 m?
GALERIE 381 m?
EBENE 1:  VORTRAGSSAAL 444 m?
CINEMA 310 m?
FOYER 1280 m?
CAFE 311 m?
VERWALTUNG 207 m?
EBENE O: PERMANENTE AUSSTELLUNG 3082 m?
HAUPTFOYER 657 m?
LOUNGE 216 m?
SHOP 280 m? Abbildune 13: Museum Moderne Kunst Hombroich
EBENE -1: PERMANENTE AUSSTELLUNG 4406 m?
VIDOEGLOUNGE 170 m?

FOYER 370 m?
SKULPTURENHOF 368 m?
EBENE -2: DEPOT 3704 m?
WERKSTATTE 1000 m?
EBENE -3: DEPOT 3704 m?
HAUSTECHNIK 1000 m?
EBENE -4: TIEFGARAGE 4650 m?
EBENE -5: TIEFGARAGE 4650 m?

ORGANISMUS, ALSO ALS KUNSTWERK BEGRIFFEN WERDEN!
DAS MUSEUM ALS ERLEBNISFELD, ALS SOZIALER ORGANISMUS.
DER SOZIALE ORGANISMUS EIN KUNSTWERK.
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Abbildung 14: ,dernier espace int

ospecteur 1964-1982", Environment, Staatsgalerie Stuttgart




LEBEN VERBINDET SICH MIT LEBEN.

TRANSFORMATION FINDET STATT - DIE FORM
DES MUSEUMS SOLL EIN AUSDRUCK DES

LEBENDIGEN SEIN.

EIN MUSEUM SOLLTE EIN ORT DER
GRENZERFAHRUNG UND DES
IDEENAUSTAUSCHES SEIN, IN DEM
LERNPROZESSE MOGLICH WERDEN,
EIN ORT DER RUHE UND
KONZENTRATION JENSEITS VON
ARBEITS- UND KONSUMWELT,
ES SOLLTE EINHEIT AUSSTRAHLEN.

NEUE PERSPEKTIVEN DER
KUNSTERFASSUNG ZULASSEN.

Abbildung
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Abbildung 16:

Innenansicht Eingangsfoyer,

Visualisierung

%

DAS MUSEUM GLIEDERT SICH IN ZWE]
UNTERIRDISCHE UND EIN OBERIRDISCHES
MUSEUMSGESCHOSS,

DAS UNTERIRDISCH LIEGENDE, GLASUB PDA{ HTE
EINGANGSFOYER WiRQ UBER DIE ZENTRALE
Z%JGAI‘MSRA/\APE' BEGANGEN, DAS OBERIRDISCHE
MUSEUMSGESCHOSS SCHWEBT DARUBER.

RESTAURANT, CAFE UND VERWALTUNG LIEGEN
ZWISCHEN DEN MUSEUMSGESCHOSSEN UND
HABEN SICHTBEZUG ZUM FOYER.

UBER EINE VOM FOYER ZUGANGLICHE
IWISCHENEBENE WERDEN VORTRAGSSAAL UND
CINEMA ERSCHLOSSEN.

ATHEK MIT INTERNETCAFE SIND (M
OBERIRDISCHEN MUSEUMSGESCHOSS
UNTERGEBRACHT.

NALE AUSRICHTUNG




SCHEN UND EINEM UNTERIRDISCHEN TRAKT, DIE JEWEILS IN MEHRERE EBENEN GEGLIEDERT SIND.

DAS MUSEUM BESTEHT AUS EINEM OBERIRDIS

DER OBERIRDI
GETRAGENEN 5
VERSTEIFT.

"HE MUSEUMSTRAKT 1ST FUR WECHSELAUSS
I

TELLUNGEN VORGESEHEN UND SCHWEBT AUF EINEM YON 6 STAHLBETONSTUTZEN
STAHLFACHWERKSTRAGER. DIESER WIRD SEITLICH NOC

H DURCH GELENKIG VE RBUMUYW STAHLTRAGER ZUR UNTEREN MUSEUMSWAND HIN

BETON-HOHLDIELEN, DIE !\1 STAHLBETON-WANDE UND -STUTZEN EINGEBUNDEN SIND, GETRAGEN.

H CUNTERIRDISCHE MUSEUMSTRAKT WIRD VON STAHLBET
ICH DURCH SCHRAGE STAHLTRAGER SO VERSTEIFT, DA\;»S AUCH SEITLICHE LASTEN AUH} ~NOMMEN

OBERER UND UNTERER MUSEUMSTRAKT SIND ZUSATZL
V\/é:.FiD{:N KONNEN,

DER VORTRAGSSAAL UND DER KINOSAAL SIND ALS FREITRAGENDE STAHLRAHMENKONSTRUKTIONEN NOCH ZUSATZLICH AN DER BODENKONSTRUKTION DES
OBEREN BAUKORPERS BEFESTIGT.

N GLASDACHER SOWOHML YORNE BEIM EINGANG ALS AUCH HINTEN UNTER DER MEDIATHEK SIND ALS STAHLKONSTRUKTION AUSGEF
STAHLSEILEN ABGEHANGT

DIE SCHRAGE
EBENSO VOM OBEREN MUSEUMSTRAKT MITTEL

Abbildung 17: Aufienansicht Eingangsbereich, Visualisierung




BEI DER FORM DES MUSEUMS GING ES MIR
NEBEN DER KOMPAKTHEIT AUCH DARUM, EINEN
ZENTRALEN EINGANG ZU HABEN, YON DEM AUS
ALLE EBENEN UND FUNKTIONEN ERSCHLOSSEN

WERDEN.

£S SOLLTE EINE GEWISSE SYMBOL KRAFT
AUSDRUCKEN - EINTRITT IN EIN LEBEWESEN
MAN WIRD HEREINGEFUHRT, HEREINGEZOGEN
INEIN ,,LEBEWESEN".

DAS F H\!KHONIH ALS ERWEITERTER

5 TATT F‘! ND % N @’\AN N .

Abbildung 18: Joseph Beuys™ Skelett eines kleinen Schafes,

1949
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Abbildung 19: Joseph Beuys, ,,Monddn frisierter und mit

Silbernadeln durchstochener Baum,

1950"

DAS LEBEWESEN

SOZIALE SKULPTUR
DER REVOLUTIONAR
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Verehrte Anwesende!
fch machte versuchen, drei verschiedene

Dinge in Einklang zu bringen: Den Begriff des
Lebewesens, den des Revolutiondrs und den
der sozialen Skulptur. Es kann aufgrund
dieses Versuches oftmals erscheinen, als
gibe es in diesen Darlegungen Briche, Aber
es scheint mir notwendig zu sein, dass diese
in Erscheinung  treten, aber dann doch
genommen werden missen als eine Grenze,
an die man stohbt, wenn man operationell,
d.h. mit Begriffen versucht, diese Dinge zu
erarbeiten und in Einklang zu bringen. Es
wird eine Art stufenweise Entwicklung oder
Beschreibung dessen sich darstellen, was
hier versucht wird, nachzuweisen, dab es
eine innere Notwendigkeit ist, und nicht
etwa die Liebhaberei eines Finzelnen, zu
einermn Begriff wie der | Sozialen Skulptur’ zu
kommen.

An dem Begriff Skulptur zeigt sich ja nun
etwas, was auf die Kunst hinweist. Und auch
hier mochte ich betonen, dab von der
Methodik des Autbaus her ausgesagt wird
von diesern Begriff, also von der Kunst, die
wir in der Gegenwart in einer ganz
bestimmten Konditionierung vorfinden als

[,.

einem  Ergebnis im Verhalten und in der
gesellschaftlichen Stellung, zu charakteri-
sieren, dab sie nicht das erflllen kann, was
heispielsweise Pablo Picasso von ihr gefor-
dert hat, dab sie wie ein scharfes Messer
oder eine Waffe sein mibte, um  Miss-
verstandnisse, Ungerechtigkeiten, Verletzun-
gen von Menschenrechten oder Kriege zu
verhindern. In diese Situation ist die Kunst
bisher nicht hineingewachsen. Historisch ist
die Kunst also an einem Punkt, wo sie das,
was viele, die in df Tatigkeitsfelde die
Erneuerung, die Transformation, also das Re-
volutionare von ihr fordern, nicht erfillt. Sie
ist in einer lsolation, die man beschreiben
kann als den Kunstbetrieb, der wie ein
Freiraum  dargestellt  wird durch  die in
ssern Kunstbetrieh Tatigen und der auch
arflgung gestellt wird von

den politischen Systernen des Westens (im
Osten ist es noch drger hestellt) als eine
Spielwiese, wo sich sogenannte kreative In-
dividuen eher austoben dirfen und Marren-
freiheit geniefen, als dab sie dort elwas
entwickeln dirften, was sich auf etwas
weitergehendes bezieht als eben diesen
traditionellen  Kunstbegriff, der sich er-
schopft  in Innovationen innerhalb  der
Disziplinen, in formalen Wandlungen inner-
halb der Disziplinen, stilistischer Art, als
kleing, zweifellos umwandelnde Schritte, die
aber durchaus nicht das erreichen, was
Picasso von der Kunst gefordert hat. Er
selbst hat gewusst, dafh er das Ziel seiner
Forderung nicht erreicht hat. Aber die
Forderung besteht weiter.  Dieser Innova-
tionscharakter, den man am Besten dadurch
ins Bewusstsein rlcken kann, dab man den
Blick auf diesen Innovationsstrom lenkt, wie
ihrt auch Kunsthistoriker auf einen solchen
Innovationsstrom, der sich in Stilwandlungen
vollzieht, richten, also wie man etwa aus
dem Barock zum Rokoko gekommen ist, wie
man aus der Kunst der Jahrhundertwende,
die ja der Symbolismus war, zum Expres-
sionismus  kommen  kann, wie man  zur
abstrakten Kunst kommt, zum Konstruktivis-
mus, zur tand-art, body-art, conceptional-art
usw... Das ist genau eine Tatigkeit, die von
den Bedlrfnissen der Menschen soweit sich
entfernt hat, dabB die grobe Mehrheit der
Menschen auf diesen Betrie
isolierte, das aus der Vergz
einem traditionellen, biirge
griff bis in dieses Gefdngnis hinein begebe
hat, nur hineinschauen kann als auf die
Tatigkeit von Menschen, die sich aufgrund




Abbildung

1: Joseph Beuys ,,Hirschkopf 1954 "

sanz - bestimmter  Verhaltnisse  in der
2lschaft  nur wie  Spinner  ansehen

oo

konnen, die etwas machen, was jedenfalls
ihre Lebensbediirfnisse, Rechtshedirfnisse
und andere Entwicklungsbedirfnisse nicht

abdecken kann

Zurlick zur For'derung von Picasso: £s scheint
der Fehler an einer anderen Stelle zu liegen.
Experimentiell (sicl), d.h, operationell kann
rman, wenn man die Kunst erkennen will, als
ein Tatigkeitsfeld der Menschen im Leben
auch fragen, wie es mit der Wissenschaft
bestellt ist. In der Wissenschaft hat sich
etwas ergeben, was durch seine speziali-
sierte Form zu einem Verschluss gegentber
der Mehrheit der Mensche worden ist,
dadurch, dab Spezialisten zu Lieferanten von
System erhaltenden ldeen geworden sind
aufgrund eben dieses Wissenschaftsbegriffes,
den wir schon an mehreren Stellen kenn-
zeichnen konnten als ein so stark von der
meinen Kreativitat des Menschen redu-
ziertes Tun, dass dieses charakterisiert wer-
den muss als ausschlieblich der Materie zuge-
wandt, der Konditionierung von Materie zu-
gewandt, soweit sie analysierbar ist in der
Begrifflichkeit von Messwerten, messharen,
wagbaren, zahtbaren, quantitativen Einhei-
ten und dm, ci erialwissenschaft, von
der wir ja wissen, im VYergleich zu anderen
Wissenschaften z.B. der des Lebens, denn es
handelt sich darum, von dem Lebewesen zu
sprechen, dass sie nur  denjenigen Teil
herausnimmt  und  sich  zum  Ziel ihrer
Forschung macht, welcher der am stérksten
zum Sterben gekommenen Teil  von Weltin-
halt ist, der aufgelaufene, zersplitterte Teil
des evolutiondren Prozesses, der sich ver-
festigt hat in einem fe M.nmt , materiell-
physikalisch-chemischen Zusammenhang,
Eine Wissenschaft, die versucht, auf einem
Wissenschaftshegriff  einen  Revolutionsbe-
oriff auszubilden und ihn affimiert, d.h, an
ihn glaubt oder sich zu ihm b@kem\L, mub
zweifellos zu einem Todeshegriff und zu
einem  Revolutionsbegriff  kommen, der
nichts anderes produzieren kann als, blofh
eben wieder nicht das Leben; sondern den
Tod. Wir haben auch gesehen, dass die
Revotutiondre und die Revolution nicht etwas
anderes herstellen konnten als eben diesen
Tod und dieses Blutvergieben, Es scheint
somit in der Welt noch niemals einen
Revolutiondr gegeben zu haben. Es hat also
noch niemals in der Welt jenes Transfor-
mierende stattgefunden, was Leben mit
Leben verbindet und die Leben wieder

mit einem anderen.  Denn nur das kann
unter Transformation verstanden werden,
was der Mensch bekommen hat, das Leben!
Wir  brauchen gar nicht in das Leben
einzutreten. ,,Wir leben ja schon in einem
Lebewesen in uns selbst als ,Leben-Wesen’,
Wir wi , dass wir das gemein haben mit
den Tieren und Pflanzen.”

Hier erscheint das, was ausgesagt werden
soll zundchst einmal in einer Uberlagerung,
wo ich von dem Kunstbegriff spreche und
dern Revolutionar, wo ich versuche m Ein-
klang zu bringen, wie der Prozess der Trans-
formation auf dieses Lebewesen hin verlau-
fen soll. Ich sagte: Der Kunsthistoriker schaut
jetzt auf diese Entwicklungslinie von Revo-
lution im Kettenkasten”, also von diesen
!mmvationen, von  der d!e Mehrheit  der
Menschen nicht mehr berlihrt sein kann, weil
sie ihre Lebensbediirfnisse, ihre Lebens-
fragen nicht erreichen konnen. Der Revo-
lutionar fordert also von dieser Vorgehens-
weise in der Wfﬂ‘it(‘ror‘:l‘wicklung des Begriffes
der Kunst, viel mehr: Transformation.
Innovation in den Disziplinen fihrt nicht zur
Transformation des Kunsthegriffes. in diesem
operationellen Vorgehen und Nachdenken
ergibt sich die Moglichkeit die Frage zu
stellen: Wie ist es aber, wenn ich nicht nur
die Disziplin innoviere und transformiere und
ihrt  nicht  mehr nur  beziehe auf  den
reduzierten Kunstbetrieb oder auch auf den
reduzierten Wissenschaftsbetrieb, so dass es
zu  einer  Erweiterung  kommt, und der
Kunsthegriff sich nicht nur auf die Wissen-
schaftler  bezieht in  diesern reduzierten
Wissenscha griff, und der sich nicht nur
bezieht  auf die  Kinstler  und  die
Gewohnheiten in diesem modemen Kunst-
betrieb; Museumswesen, Ausstellungswesen,
Kunstakademien, Gale iewes ., sondern
der sich auf alle Menschen beziehen kann im
Sinne eines anthropologischen Total. Der so
erweitere  Kunsthbegriff, das Wesen, das
gestatten kann auf allen Feldern des Lebens,
und der Arbeit, auf allen Kraftfeldern der
Gesellschaft, Ist aber damit schon eine
Aussage oe-‘imacht; tiber die  Méglichkeit
tatsachlich das, was gefordert wird und was
irn einer I.oglsci =n Folge, als Beschreibung
operationell einmal dargestellt hat, dass sich
die Kunst ja auf das Leben und auf alle
Menschen beziehen soll? Sieht die Kunst hier
in der Moglichkeit, aus sich selbst begriinden
zu kénnen, dass sie das auch leisten kann?
Also aus welcher Quelle heraus, aus welchem
dem Menschen innewohnenden Quellpunkt
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heraus lelbe sich so etwas bewrlinden wie die
o, Jeder Mensch ist ein kreald
n'? Denn in diesemn kreativen Wesen,
hein diesem schopferischen Element jedes
1zelnen  kann ja von  Kreativitdt  und
Schopfung nur dann  gesprochen werden,
wenn diese Schopfung auch eine freie ist,
denn aus dern Begriff selbst kann sich nicht
sgriinden  eine  unfreie Kreativitdt, Eine
Kreativitdat kann nicht unmittelbare
Schopfung von einem in und auf sich selbst
beruhenden Anfangspunkt sein.  Hier ist die
Frage an den Revolutiondr gestellt, ob er
begrinden kann, dass je Mensch ein
kreatives We
Schopfungsvorgang in die Welt hineinflieben
kann, als ein den Welthestand Transfor-
mierend Revolutionidre der Gegenwart
wie der Yergangenheit haben operationelle,
begriffliche  Untersuchungen  angestellt,
Philosophien und  Theorien ausgearbeitet
dartiber, wie die Revolution vertaufen soll
und was aus ihr kommen soll, Es ist ein
Merkmal des Revolutiondrs, dalh er nicht
daran vorbei kommt, in sich nach der
Revolution in sich selbst zu fragen.
Sind die Handlungen des Menschen, d.h.
seine Informationen, der Abdruckcharakter
elwas in eine Form hineinpragen -, ist dieses
Informierende zu begriinden als ein Vorgang,
der aus der freien Entscheidung, der Freiheit
dieses Wesens stammt? In diesem Ausdrucks-
charakter sind wir an dem Punkl, an dem ein
skulpturaler Vorgang angesprochen ist: Das
Hineindriicken einer Tat in die Materie. In
dieser Tat unterscheidet sich kaum der
Bildhauer vom Drucker. In diesem Abdruck-
charakter unterscheidet sich der Bildhauer
prinzipiell auch richt vom Maschinenbauer,
der seinen Abdruckcharakter durch seinen
Formwillen auf mechanisch-motorische Auf-
gabenstellung anwendet. Also ldsst sich an
diesemn Tun, dessen Abdruckcharakter man
unmittelbar wahrnehmen kann nachweisen,
dass vor diesem plastischen Yorgang noch ein
anderer plastischer Vorgang liegt. Bei der
Machsuchung, unter Beschreibung und vorur-
teilsloser  Wahrnehmung  dessen, was in
diesem skulpturaten Abdruckcharakter durch
das menschliche Handeln, durch Leibes-
ne geschieht, kann man zurtickverfolgen,
woher die Entscheidung fir die Form dieses
Abdruckcharakters stammt. Der Revolutiondr
kann den Vorgang zurlickverfolgen bis zu der
Form, die er zundchst in seinem Denken oder
in seiner Vorstellung entwickelt hat. Wenn er
das durchfihrt und auf alle seine Krifte
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schaut, die in ihm wirken und leben, wird er
erfahren, dass er dem Denken selbst schon
dipsen  plastischen  Charakter zuschreiben
kann, dass er also sagen kann, bereits im
Denken liegt der Formvorgang gegrindet,
der dann durch meine Leibesorgane und
andere Werkzeuge als Abdruckcharakter in
die Welt und dort zu elner Form kommt, die
informiert, Information gegeniiber einem
andersn  Wesen, was  Bedarf an  dieser
Information als Produkt hat oder auch
Information betrachtet als eine Machricht,
die der andere empfangen will. £s ist also
schon aus dem Erleben heraus moglich, im
Zuriickverfolgen aller Aktiva, die Revolutio-
nare vor und hinter die Tat legen, eine
andere Tat wahrzunehmen, die, wie das
Handeln an der stoffesmabigen Seite jene
Wirkung  zeigt, diese Willenswirkung, die
schon im Denken wahrgenommen werden
kann. Bezogen auf den Revolutiondr, der
solche  Operationen ausfihren  muf, um
begriinden  zu  konnen, dass der trans-
formatorische  Charakter etwas herleiten
kann aus seinem eigenen Impuls, muss noch
eine weitere Frage gestellt werden: Die
Frage nach der Freiheit dieser Tatigkeit, die
er in einem solchen Beschreiben durchaus
wahrgenommen hat. &r kann zu  einer
weiteren Operation schreiten, Er kann etwas
sagen, aus dem skulpturalen Abdruck, den
feste  Arbeit ¢ Menschen in der Welt
erzeugt: Information scheint eine moderne
Wissenschaft zu sein”. Wir haben ja eine
Informationstheorie. Sie ist einerseits eine
Maschinenwissenschaft, andererseits wird sie
zur Kybernetik. Was ist mit den Menschen
los? Sie sollen Intelligenzleistungen voll-
bringen kinnen, Prozesse in  der Welt
verursachen, wodurch ZUim Beispiel
Menschen von ihren Arbeitsplatzen verdrangt
werden. Angesichts dieser Maschinen, die
Aufgaben aus der Buchhaltung, der Statistik,
dberhaupt  Rechnungen  ausfUhren, ist zu
fragen: Leistel sie das aus sich selbst oder
welche Kraft ist die, die programmiert, die
Konzeption fUr den Entwurf schafft? Denn
wie man auch dariber denkt, aus diesen
Maschinen kommen Weltentwiirfe, positive
und negative, davon konnen wir einmal
ausgehen. Es werden in diesen Maschinen, in
dieser informatik Weltentwiirfe produziert.
Wer st der Produzent? Wiederum eine
Operation, die im Zurlickverfolgen an eine
Schwelle kommt, wo gesagt werden kann:
JSicherlich ist es der Mensch, der prog
miert, aber was programmiert im Menschen?”

Abbildung 22 Joseph Beuys, ,,Bienenkdnigin 2, 1952
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Abbildung 23: Mediathek, Schnittpunkt der Wahrnehmung, Visualisierung

; informiert und Nachrichten
zu einem Emg sendet. Ist es nun fir
den Betrachter d s Systerns moglich, dass
durch Information in ein Material etwas
ibermittelt wird, etwas, was Ent
Ideencharakter hat? Bei der Analyse di
Beschreibung kommt er an die Schwelle, wo
er erfahrt, dab er hier in einem zweifache
Zusammenhang steht, und in seiner gan:
Informalionstatigkeit bewegen kann, was
leiblich stattlich ist, also die Information
durch die physische Seite der Sprache
transportieren kann, indem er etwas bewegt,
das  ihm in seiner ganzen Leiblich-keit
vorgegeben ist. £r muly durch die Kraft, die
hinter der Leiblichkeit liegt, die Leiblich-keit
auch seiner Umgebung bewegen, mit dem
Luftstrom, der durch die Luf weg!
wird, durch den Kehlkopf gepresst wird, und
in weitere Sprachorgane (Zunge, Gaumen,
Zahne, Mundraum) gelangt. In  diesem
Luftstrom muly er etwas hinein skulpturieren,
was durch den Empfanger exformiert werden
mufb.  An  dieser Schwelle erfahrt  der
Revolutionar, dass eine andere Impulsierung
dieses Systems stattfindet,

Aus dieser Beschreibung geht noch nicht
hervor, was dem revolutiondr die Sicherheit
geben wirde, begrinden zu konnen, warum
aus seiner Forderung nach der Fretheit, fur
den transformatorischen  Vorgang etwas
moglich ist, und warum es moglich ist, dass
aus seiner Fretheit etwas moglich ist. Wenn
erfahrba 5 Revolutionen, die auf demn
Auberlich vebenen thre Theorie auf-
gebaut haben keine Revolutionen waren,
muss  hier die Frage sein: Wie kann die
Revolution entstehen? Er wird zu einem
weiteren Operationellen vorstofien mtissen,

Das Wesen, das

er beispielsweise anschaut, was in

ing vorg on ist. In diese
wird er sich fragen mi :
SWas st das, dieses Wahrnehmen?™ st in
diesern Wahrnehmen etwas enthalten, was
mich hinfuhrt auf Elmente, mit denen ich
begriinden kann, dass es eine Mdglichkeit der
frefen  Wreativitat gibt"? Wenn er vor-
urteilslos beobachten kann, wird er fe
stetlen, dass er zwar etwas wahrpimmt, aber
aus dieser Wahrnehmung nichts herleiten
karn, fur seine freien Entscheidung
Zusammenhang  dessen, was er jetzt
innertich operationell vornimmt, mub er zu
den  Feststellungen  kommen:  In dem
vorgegebenen Wahrgenommenen liegh ein
Bild vor, dass (sic!) bei seiner Betrachtung

nichts anderes hergibt, als ein unzusammen-
hingendes Chaos, das heibt, solan ich
mich passiv mit dem auseinandersetze, Ich
bemerke aber, dass es einer grofien Energie
bedarf, diese Pe herzustellen. :
allergrobte Wille strengung st not
Hinschauen auf diesen Vorgang wird sich
zeigen, dass es durchaus Wille ist, mit dern
man sich in diese Sondersituation versetzt,
passiv in die Welt zu schauen. Im Anschauen
also schon Wille darin, das heift er ist
o bereit, er ist immer auf der Suche,
tails aus diesern Chaos herauszuschneiden,
atso bewusst auszugliedern. In diesen dem
Wahrnehmungsvorgang begleitenden Willens-
impuls ist etwas enthalten, was sich weiter
verfolg lasst  als  eine  Intension  der
Kateg das heil3t in dem Augenblick, in
dem ich etwas in den Brennpunkt nehme
oder ausschneide, Grobe, Breite, Viereckig-
keit, Genauigkeit oder nach qualitativen
oder quantitativen Begriffen, die mich auf
die Idee oder den Begriff zurlickverw
also auf eine Denkkategorie, in der im
Denken gehandelt wird. Denken ist Tat.
es b ‘es auf die Well
nun, habe ich etwas, das mich vor die Frage
stellt:, Wie hdangen Begriff und Wahrnehmung
zusarmmen™?  fch will  nur von dem
Operationetlen sprechen und von der Mot-
wendigkeit, Ich will sehr differenzierte

2L,
operationelle Schritte Ubergehen und zu dem
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Punkt kommen,  wo der Revolutionédr eine
Energie in sich wahmimmt, die es maoglich

macht, Uber das Denken selbst eine Aussage
zu machen, nicht nur dariiber, wie im
Denken die Begriffsinhalte den Ausscheide-
charakter im Wahrnehmen den
Forminhalt des Ideellen im Begr ]
des  Revolutiondrs  eine  Trennungslinie
zwischen dem ideell
wahrgenommenen Objekt, dann vereiniot er
bewusst die zusammengehdrigen Pole von
Wahrnehmungen und Denken und {berwindet
50 Subjekt und Objekt. Es kommt zu e
Moglichkeit nach derselben Methode, die bei
der  Ausschaltung  des  Willens in der
Wahrnehmung angewandt wurde. Durch die
Ausschaltung der Inhalte des Denkens wird
der aktive Wille im Denken zur Wahr-
nehmung. Wenn ich festgestellt habe, dass
das Wahrgenommene auch begriffen werden
muss, so muss auch diese Kraft, die ich
wahmehmen kann, als die tigung una
Selbsttatigkeit  meines  frejen  Ichs  zum
Beariff der Fretheit werden, Der Revolutio-
nar hat erst an dieser Freiheitsschwelle sein




Wahrnehmungsfeld nach Innen erweitert und
erkennt, wie Innen und Auben zusammen-
hangen, und dass sein eigener Leib, ja seine
hle im Verhaltnis zu diesem Quellpunkt
der Fretheit Aubenwelt sind, Jetzt hat er
sehen, dass das, was er an dieser Schwel-
wsituation von Innenwell mit Aussenwell
als  seine  freie  ELigentdtigkeit  bewusst
erleben  kann, ebenfalls vorgeg noist,
allerdings nur in dieser Ausnah tuation,
ik das Hervorgebrachte nur durch den
Hervarbringenden selbst wahrgenommen und
begriffen werden kann, als reine Aktivitat,
ein plastischer Yorgang, in dem der reine
Wille wirkt. Er weib jetzt, dass er selbst der
Schopfer ist, nicht nur Geschaffener, son-
dern auch Schaffender dessen, was in der
Welt das ,was ist zu tun™ genannt werden
kann. Im Wahrnehmen dessen, was sich in
diesem Wahrnehmungsfeld zeigt, erfahrt der
Beobachtende, dass das Reich, das er in
d Weise erkennt und in dem er sich
betatigen kann, eine Lebewelt ist. Ein
lebendiges Denken ist erfahren, ist durch die
operationellen Schritte in einen Zusammen-
hang gebracht worden mit der physischen
Wirldichh So ist der Revolutiondr, dessen
Natur und Ubernatur aus sich heraus fordert,
daf er diesen Ubergang fordert, dah er
diesen Yorgang tatige, den er gesehen hat,
als er Leben verbunden hat mit Leben. Er hat
in der Anschauung beider Lebensvorgdnge
auch die Erde als ein Lebewesen erfahren
und weild jetzt, wie er Leben verbinden kann
mit Leben.
Der  Revolutionar kann  nun  Freiheit,
Schipferkraft, Umwandlung als durch seinen
eigenen Willen Hervorgebrachtes begriinden.
Aber er ist keine Sonclerfigur, denn es ist
eine anthropologische Betrachtung gewesen,
die er angestellt hat, Er hat eine Feststellung
getroffen, die sich auf Jedermann bezieht,
grundgelegt und Bewels gefihrt, wie jeder
Mensch ein Transformator der Verhiltnisse
sein kann, die umgewandelt werden missen.
Hier ist der Kraftstrom, der an den vorge-
gebenen  Krankheitsherd — herangebracht
werden kann, sodass die Wandlung des mit
sach- und wesensgemiben Begriffen be-
schriebenen Feldes moglich ist. Es ist die
Gestaltung, die als ein erweiterter Kunst-
begriff in allen Kraftfeldern der Gesellschaft
und bei allen Arbeitszusammenhingen wirkt,
An dieser Stelle erscheint ein Bruch in der
Verbreitung des Produzenten zum unbe-
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flir seine inn Tat. £ i, dah er durch
die Transformation des traditionellen Kunst-
begriffes etwas hergestellt hat, was sich also
auf die menschliche Gesellschaft bezieht. Er
sieht, dass im erweiterten Kunsthegriff noch
etwas anderes geschieht. Wenn sich der
erweiterte Kunstbegriff nicht mehr auf die
reduzierten Kultur he der kapitalis-

betrie
hen Systeme, sondern auf alle Menschen
als Kiinstler bezieht (,jeder Mensch ist ein
Kianstler™), geht der Begriff in der Arbeit
auf. Jede Arbeitsintension ist ein Ansatz zu
einem groflen Kunstwerk. Der Unterschied
zwischen so genannter kultureller und so
genannter industrieller Arbeit entfallt. Jede
Arbeit ist durch den Kunstbegriff gekenn-
zeichnet. Der erweiterte Kunstbegriff ist
gleichzeitig der Okonomiebegriff. Oder: Der
Okonomiebegriff, die Arbeit, ist auch der
Kunsthegriff, konkret DAS KAPITAL. E¢ bedarf
nur der Rechtsregelung, um das Geld aus
seinem Warencharakter zu befreien und zu
einem Rechtsregulator fur die Arheit zu
machen. Profit, Eigentum und Lohnabhdngi
keit als ldeologien der kapitalistischen
Systeme werden verschwinden, Die Kreativi-
tatsfrage als Freiheitsfrage stellt die Welt
vor eine oshare dkologische Frage (Ganz-
heitsfrage): Wie wird das Produktionskapital
Fahigkeit (Wirtschaftswert 1) geleitet, damit
der Konsumentenbedarf und der Bedarf der
leidenden Matur (Wirtschaftswert 2) im
weltwirtschaftlichen Rahmen gesteckt
werden kann 7 Der selbstlose Wille, der im
reinen Denken als reiner Wille gefunden
wurde, hat die Freiheit zur Tat begrindet.
Wenn aber in dieser Freiheit kein Zwang
mehr vorhanden ist, was zwingt mich dann,
noch etwas zu tun? Denn um Abhéngigkeite
und Zwange kann es sich bei der Freiheit
nicht handeln. Noch einmal: wenn das ganze
Systern des kreativen Quellpunktes fir die
Produktion mich vollkommen in Freiheit
lasst, was bringt mich dahin, zur Tat zu
schreiten? Die Liebe zur Sache. Lwischen
Wille und Denken wirkt nun das Herz, in dem
die Liebe zur Sache die einzige Veranlassung
ist. Wieder haben wir es damit zu tun, dass
die Arbeit des Revolutionars ganz in die
Selbstverantwortung und in die volle Auto-
nomie hineingestellt ist. In diesem Zu-
sammenhang, der an den Arbeitspldtzen

i3

Abbildung 24: Joseph Beuys,
1974

W like America and America likes Me™, Galerie René Block, New York,




Abbildung 25: Joseph Beuys, Bienenkidnigin, 19
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durch korperliche und geist Arbeit zur
Entfaltung kommt, kann betrachtet werden,
was aus den eigentlichen Kriaften, den
iebeskraften der Menschen an diesen
itsplédtzen entsteht. Wahrend in &lt
Lebensbezigen den Menschen diese
Fuhrungsvorschriften flr das soziale Handeln
als Offenbarungsweisheiten oder Sakramente
durch ihre geistigen Flihrer gegeben wurden,
erlebt er nun, dass er selbst der Erzeuger des
sakramentalen, die Menschen verbindenden
Warmewesens im Arbeitsfeld ist, Hier wird er
ein Lebewesen vor sich haben, das als ein
neues Wesen erscheint. Den Zusammenhang
von Leben zu Leben hat er hergestellt, er hat
erfahren, dass das nur die Tat eines Revolu-
tionars sein kann und dass es noch niermals
einen Revolutiondr gegeben hat, denn bisher
haben Revolutiondre den Tod verbreitet.
Heute erfahrt er, dass aus einem revolu-
tiondren Yorgang er ein Lebewesen betritt
und in ihm lebt, was vorher Uberhaupt noch
niemals auf der Erde war. Ein Lebewesen,
das schon daraufhin angelegt ist, aus dem
alten Erdenbestande durch den Menschen
den aus seiner Tat gebild kiinftigen
Planeten zu erschaffen. Die soz

jale Plastik,
die schon voraus nimmt, was nach der
Dunkelheit dieser kritischen Stelle, an der
der Men sich gegenwartig erféhrt, durch
das Eindringen aller Wertwesen und
Wirtschaftswerte entstehen mufs, wenn das
Ziel der Revolution erreich werden soll. In
dem eigentlichen Ausiben dieses jetzt dem
revolutiondr in die Hand gegebenen Stoffes
irn Herzen, den er zuletzt gefunden hat, in
der Liebe zur Tat, dem Denken, in dem der
Wille wohnt und in dem er erfihrt, dass
dieses Denken aus ihm selbst stammt als
einen die Welt erschaffenden, ist es thm
moglich, eine Substanz aufzubereiten, die
erscheint wie eine progressive Produktion!
Wie ein Wirtschaftswachstum! Aber ein

Wachstum nach lebendigen Wa LUims
werten, von denen Menschen sich ernahren

konnen, auf eine ganz neuartige Weise und
dadurch, dass eine Rickwirkung auf die
Unterlage stattfindet; auf der dieses Lek
wesen lebt; denn alles geschieht an den
Arbeitsplatzen dieser Erde. Dass das Leben
der Erde, nachdern es zuerst vertotet wurde
durch die Wirtschaftspraxis der Vergangen-
heit, durch Versalzung, Verhartung, Verstei-
nerung, zu einem Hefeteig gemacht werden
kann, der in seinem Aufgehen seine aufrich-
tenden Krafte so formen kann, dass ein
weiteres Leben fUr diese en brde

mit dieser neuen planetarischen Hille, denn

dieser Planet wird eines Tages wie alle
Lebewesen sein Ende finden, Aber durch das,
was vom Menschen aufbereitel wurde in
seinem Wirmecharakter, dadurch, dass
Liebeskrifte in ihm leben, weist der Mensch
nach, dab er der progressiven, erweiterten
Produktion fahig ist fir seine weitere
Entwicklung.,




Abbildung 26: Michel Majerus
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WECHSELAUSTELLUNGEN

BE! DEN WECHSELAUSSTELLUNGEN
WIRD SEHR VIEL WERT AUF DIE
FORDERUNG JUNGER KUNSTLER

GT:

EIN WEITERER SCHWERPUNKT
WIRD SEIN, INTERNATIONAL
RENOMMIERTE KUNSTLER IN

PERIODISCHEN ABS

BEI DER ANORDNUNG DEF
AUSSTELLUNGEN WIRD DARAUF
GEACHTET, DEN ERWEITERTEN

KUNSTE ZU FORDERN.

JUNGE KUNSTLER SOLLEN DIE CHANCE
BEKOMMEN, DURCH EIN
NACHWUCHSPROGRAMM [ NEW
TALENTS™ — WIE E5 ZUM BEISPIEL IM
RAHMEN DER ,,ART COLOGNE" IN KOLN
ERFOLGT — IN DAS MUSEUM
INTEGRIERT ZU WERDEN.

QUASI EIN TURBOBETRIEB AUF DEM
WEG NACH OBEN!

Abbildung 27: Tjore Douglas Beers: ,Fuck Revolution |, 2004"

TIORG DOUGLAS BEERS Werk ekt voll trashiger I Fuck Revolution " konstruiert er eine desolate
ironie. Aus Plastikplanen, Klebeband und Papierschnipsel Szene, in der sich graue Mannchen von einem Turm
i Jahrige irrsinnige Welten, die nur ihren stirzen und kopfitber in einen blutroten See klatschen.
eren  Gesetzen zu gehorchen scheinen. Egal ob Massenselbstmordgedanken werden von  § nliegen
Installationen, Skulpturen oder Collagen, keine Arbeit und einem schwarzen Hund neutralisiert.

folgt einem logischen Schemna,




WOLFGANG STEHLE spielt mit der Dienstleisterrolle
des Kiinstlers: In seinem Projekt ,Office Hours" hat er
aus Holzplatten eine Amtsstube gebaut, die den
birokratischen Alltag ad absurdum flihren soll. in
seiner Koje zeigt Stehle Objekte mit Mamen wie
SSchweinelaster”™ oder Headbanger's Ball”,

Abbildtmg 28: | Wolfgkang Sfehle, ’,,office hours® (2001/05).

Egal ob Installationen, Video oder Zeichnungen, den
Werken des 40-Jahrigen geht eine intensive Beobachtung
gesellschaftlicher Verhaltnisse voraus. Dabei handelt e
sich um die Verbildlichung der amtlichen Verwaltungs-
krake und Lebensorganisation an sich,
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DAS FORDERPROGRAMM
BEINHALTET VIELE ARTEN DER KUNST.
VOR ALLEM DER ERWEITERTE KUNSTBEGRIFF
SOLL VOLL ZUM TRAGEN KOMMEN!
DADURCH SOLL EINE VIELFALT AN
AUSSTELLUNGSDISPOSITIONEN ERZIELT
WERDEN.
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STEFAN LOFFELHARDTS Element
ist das Wasser. Er drapiert Planen
un Folien auf seinem
Ateliersboden und fotografiert sie.
AUf den Bildern sieht man stille
Wasserlandschaften, deren Poesie
durch die Schabigkeit des Materials
gebrochen  wird.  Auch  die
skulpturalen  Objekte  des  46-
Jahrigen haben mit dem Meer zu
tun:  Aus  Tépfen, Népfen und
Verpackungen angiert er
schiffsdahnliche  Bauten. In  der
Firderkoje zeigt er Fotografien aus
der Serie "S§TO.STOY, zu der ihn
die Sendung ,Storm Stories” des
amerikanischen Wetterkanals

inspirierte,

Abbildung 30: Stefan Loffelhardt: STO.5TO.

Abbildung 29: Johanna Dombke, ,Countrylife® , 2004

JOHANNA DOMKE hd

t sich nicht an die Naturgese Auf
ihren  Fotos der Serie ,Fabricated Evidence” hangt sie
kopfiber an einer Lampe unter der Zimmerdecke oder
schwebt 2 Uber einen Abgrund. In Countrylife™ hat sie sich
in die Welt d Martboro-Werbung beamt;

Aol

icytlis

agsiiber hiltft sie dem Cowboy im Stall, abends sitzt sie mit
ihm am Lagerfeuer. Mit viel Ironie hinterfragt die 27 Jihrige
die Grenzen der Realitdt: Raum, Zeit und Schwerkraft
ren in dhrer Welt nicht - so wird Kunst i
Paratleluniversum mit unbegrenzten Moglichkeiten,

KU

SIE BEKOM
DIE CHANCE, SICH IN DER
STSZENE ZU ETABLIEREN!

MUSEUM

TR 5a, 2005
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LLassie come home'

‘2005

3 HAMBURGER FRAUEN haben die
Aufgaben Kklar verteilt: Henrieke
Ribhe, 26, malt die Figuren, Ergll
Cengiz, 30, die Hintergrinde und
Kathrin Wolf, 31, das Dekor -
direkt vor Ort an die Wand, mit
immer den gleichen Protagonis-
tinnen; sie selbst s stehen sie
i marchenhaften Fantasieland-
schaften ohne Bezug zu Ort und
Zeit. Augenzwinkernd schlipfen
sie in klischeehafte Rollen, ins-
zenieren sich als Diva, Vamp oder
rl. Mach wie vor arbeiten sie
aber auch unabhingie  vonein-
ander. Sie sind im Kollektiv auf
Zeit, das sporadisch  zusammen
kommt.  Sonst t jede ihren
eigenen kiinstlerischen Weg,




) (
.

Abbildung 32: Michel Majerus, ,What looks good today may not look good tomorrow "

EINER DER JUNGEN, DIE DEN AUFSTIEG GESCHAFFT
HABEN, ST DER FRUH VERSTORBENE MALER
MICHAEL MAJERUS!

SEIN FRUHER TOD WAR DAS ENDE EINER RASANTEN
KARRIERE: ALS MICHAEL MAJERUS 2002 BEI EINEM
FLUGZEUGUNGLUCK STARB,

HATTE ER ERST BEGONNEN, DIE KUNSTWELT MIT
SEINEN AUSUFERNDEN POP-FANTASIEN ZU EROBERN.

HEUTE IST ER PRASENTER DENN JE - MIT
AUSSTELLUNGEN IN HAMBURG UND HANNOVER.,
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Abbildung 33: Doug Aitken, ,The Movement"”,( 2000, 102 x 127 c¢m)

AITKER will Leine
Behauptungen®  aufstellen,  Statt
dessen begnlgt er sich damit,
Daten, Fakten, Beobachtungen aus
demn Labor Wirklichkeit zu sammeln,
Denn  ,Kunst ist  eine abstrakt
Wissenschaft Uber die verschiedenen
Doktrinen  von  Zeit, Fotografie,
Malerei und Zeichnung behandetn
lediglich eine, die gefrorene Zeit.
Damit will ich brechen.”

Kunst als abstrakte Wissenschaft?
Aitken benutzt Film- und Toninstal-
lation wie Laborinstrumente, kom-
plexe Technik soll die Emotionalitét
der Tt abkiihten, nicht auf-
heizen. Trotzdem ist seine Kunst
or abstrakt noch kopflastig,

Abbildung 34: Doug Aitken
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Abbildung 35: Joseph Beuys




26. November 1965

in c/@r Galerie Schmela, DLISSG?ldOI‘

[, Fotografie von Ute Klophaus
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“H BEUYS

KULTURHISTORISCHE ANZIEHUNGSKRAFT,
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Abbildung 38:

Joseph Beuys, ,Schneefall, 1965

Filz, Tannenstédmme, 363 x 120 x23 cm,

Museurn flr Gegenwartskunst, Basel

Emanuel Hoffmann-5Stiftung, fotografiert von Ute Klophaus
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Joseph Beuys stand in Basel vor einigen
aufmerksamen oder zerstreuten Zuschauern,
allein, unbeweglich; er weinte. Man wusste
nicht, woher seine Tranen kamen und
W@Shd h, aber sie flossen. Beuys weinte ohne
sichthare Gemiitshewegung. Sein  Gesicht
zilterte nicht, sein Korper war vollig
unbeteiligt. Er provozierte dieses elementare
Ereignis Weinen, nannte es Celtic und
verbreitete es uluo Video, Diese Manifes-
tation bezeugte 1971, dass man die Malere
ganz aufgegeben hatte, und dass sich gleich-
zeitig das Interesse auf den Maler selbst
verlagerte.

Mur Andy Warhol besalh in der Kunst der
siebziger Jahre @in@ ghnlich  legendare
Wnkung, genauer gesagt, Pressewirksamkeit,
wie Joseph Beuys. <,>|e waren James Dean
oder Marilyn Monroe vergleichbar. Warhol,
ein  Star  auf  amerikanisch, Beuys ein
wagnerianischer Held. Er war Tristan im
" tod”. Warhols Vitalitdt und Volks-
timlichkeit standen Beuys’ Morbiditdt und
Schamanismus  gegeniiber.  Beide  waren
Symbole und reprisentierten  ihr Land.
Thierry des Duve erlduterte diesen Konlra-
punkt: ,Die Kunst von Beuys verlangt nach
einern Ursprungsmythos, die von Warhol nach
der Fiktion der ewigen Wiederkehr. Der
erstere  vertritt  eine romantische  und
;ymboUstisc}‘;e} Asthg(z‘ik der Darstellung und I seiner Aktion Das Schweicen von Mcucc'l Abbildung  39: Joseph Kosuth,
inszeniert deren Ritualopfer, der letzt & < One and Three ¢ ha”ﬁ 1965

eine hyperreale Asthetik des Trugbilds, die Duchamps wird tberbewertet : “

er unablissig verwertet. Fir Beuys ist die Beuys sein Verhaltnis mit dem Erfinder der Stuhl: 82 x 37,8 x53 cm. Foto des
Welt der Kunst eine Bilhne und die Biihne ein Ready-mades. Er wirft Duchamps vor, dass Stuhls: ;)f“; x61,1cm.
Klassenzimmer, fir Warhol ist sie eine Fabrik er nicht gewagt  habe, Handeln Foto des Texts: 61 x 62,2 cf
und die Fabrik ein Markt. Beuys glaubt an die konsequent fortzusetzen, dass er seinen oto des Texts: o e
Kreativitit, Warhol nicht. Beuys definiert die eigenen Beitrag nicht verstanden habe. ,Fir New York, Museum of Modern
Kunst nach einem Produltionsprinzip, Warhol die kulturellen Erben Duchamps ist es Art.

nach einem Konsumnprinzip, fiir Beuys ist die wichtig, dass seine Ready-made’-Objekte

Kunst Arbeit, fir Warhol Kommerz, Warhol nicht mehr mit der traditionellen Idec

scheint das Unrecht zu ompﬁn(lm unter von Kunst und Kultur verbunden werden

dem der moderne Kinstler leidet, weil sein konnen. Die Bcﬁ.schaﬂ;, die erouns iber-

Schopfertum als Ware i.)éhandet. wird, Er mittelt, ist die eines Verstandnisses, das

scheint dies sogar zu genieben. Man wird dasjenige libersteigt, welches der Kinstler

verichtlich sagen, dass er unmodern und anbieten konnte. Filir jeden ist die Kunst zur

unmenschlich sei, oder dass er den Kiinstler Anthropologie geworden. [..] Der Kinstler

eher mit dem Kapital als dem Proletarier Duchamp  lie ert einen gulen Ausgangs-

identifiziere, orler auch, dass er der punkt’. Im Bereich der Kunst waren seine

anachronisti Grifbe  von Pell\/‘a eine Ideen herausragend, - oer konnte  die

l.E?ItLyp!aCh(? ichtheit ‘ ich Konsequenzen seiner Arbeit im mwot rten

wiirde nicht sagen, dass War ol ein Symptom Umnfeld der Kuttur nicht voraussehen

ist {...], sondern, dass die Kilte seiner Kunst Beuys’ Kunst ist Uberwiegend als mtellek~

nicht weniger als das Pathos bei Beuys fur tuell zu verstehen. Seine Objekte oder

ein und dieselbe Kns@ ier Ethik bezeichnend Aktionen diirfen folglich nicht als Werke

ist, fiir die es auf dem Papier keine Losung betrachtet werden, die ihr Ziel schon in sich

giht.”




Abbildung 40: Joseph Beuys,
Infiltration homogen flr
Konzertfligel. 1966,
Konzertfliigel, Filz, rotes Kreuz
aus Stoff, 100 x 152 cm. Paris,
Centre Georges Pompidou,
Musée National o’ Art Moderne,

alle im Sinne der
rholten Botschaft: | Betrachter, dut

werden. Der eine Kinstler malt, der
denkt. Die zahllosen Erklédrun
en deutlich erkennen, welcher Seite er

artikulierte Sprache der Formsprache vorzog.
srry de Duve, der, bevor er Profes
sein Schiller war, fasste 1968 Leben

Deutschland ha
Pedys, Kinstler, ehemali
und  ehemalig
sor der Akaderie in DU
i Semesterbeginn. Mit einer Axt
er Hand ahmte er zehn Minuten lang cden

r Medizinstudent

Ansprache be

Deutsche Studente el und einige Jahre

zuvor  die  politische  Partei  der Tiere
gegrindet. Hunderte von Blédttern hatte er
mit Tuschezeichnungen von urspriinglicher,
geheimnisvoller Schinheit bedeckt, sich mit
rituellen  Aktionen in Szene gesetzt, bei
denen die kleinste Geste enorme symbo-
lische Energien freisetzte, er hat aus den
ndsten Materialien Objekte verfertigt
und ihnen okkulte Krdfte zugeschrieben. Er
stellte ste auf der “"Documenta’™ in Kassel als
Reliquien aus. Wer es hiren will, dem erkla
er, wie man sie gebraucht, als handle es sich
um wissenschaftliche Gerdte. Er propagiert
die soziale Plastilc und ist auf dem bes
Wege, ein lebender Mythos zu werden, Er
hat pat einem toten Hasen erklart,
", die sich in seine Vorlesung
. lehrt er, dass jeder Me

&

Kinstler und das wahre Kapital nicht das




Geld, sondern die Kreativitat
Joseph Beuys starb etwa zur gleichen Zeit
wie Ancdy Warhol. Sein Tod hat grolbe Trauer
hervorgerufen und wurde als der Untergang
eines deutschen Phanomens gewlrdigt. Man
verglich ihn mit Dilrer, denn der Apostel des
Lerweiterten  Kunstbegriffs”™  wurde  vom
gleichen  Willen  zur  Verbreitung  des

3

3

christlichen Glaubens an die Wiedergeburt
eines jeden Menschen beseelt wie der
Meister der deutschen aissance. Beu

Einheit des Menschen bewirken. Eric Michaud
schrieb dazu: ,Die urspringliche ldentitat
von  Gott  und  Mensch mit  Hilfe der
schapferischen  Kraft, die  Gott  dem
Menschen verliehen hat wiederherzustellen,
war Dirers Anliegen als Antwort auf das
Jcreatura non potest creare’ des heiligen
Augustinus, und das war die Botschaft, die

I N R WA B N I T I S S PFI

IR

Welt

uys an Deutschland und die ganz

richtet: ,Jeder ist ein Kinstler’ heift nicht,
dass jeder Mensch ein guter Maler sei,

sondern, wie Beuys sagt, dass jeder Mensch
die Moglichkeit besit sich selbst zu be-
stimmen.  Diesmal hilft nicht Gott dem
Menschen, wie im Mysterium von Golgotha.
Diesmal muss der Mensch bst  seine

Auferstehung vollziehen. "
Viele

Kunstler haben Marcel Duchamps
gedeutet und daher nur
oses produziert. Der ,erweiterte
Kunstbegriff von Beuys hingegen umfasst
alle Bereiche der Gesellschaft; jedermann ist
aufg rt, an der sozialen Plastik mit-
zuarbeiten: ,Dass es um die radikale Urn-

Gestaltung des Ganzen geht, das weift im
Grunde gerade ¢ Dimmste. " Uber di
Anleihen, die Beuys, wie er selbst sagte, be

semacht

den unterschiedlichsten Traditionen
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Abbildung 41: Daniel
Spoerri, Flohmarkt. 1961.
Verschiedene Objekte auf
Leinwand, auf Sperrholz
aufgezogen, 172 x 222 x 130
cm. Centre George
Pompidou, Musée National
d’Art Moderne.
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hatte - Christentum,  nordeuropéische
Mythen und Legenden, deutsche Romantik,
Schamanismus  der  sibirischen S

Rudolf Steiner , Ubte sein Werk als
reinigende, ja therapeutische Funktion aus,
die den  Bildern  von  Tod  {und
Wiederauferstehung) in vielen seiner Werke
zum Ausdruck kommt. In den Jahren 1958 bis
1961 stellte er das Repertoire charakter-
istischer Materialien  zusammen -  Filz,
Kupfer Holz, Schwefel, Honig, Fett,
Knochen, elektrische und mechanische Vor-
richtungen als Quellen realer und symbo-
lischer Environments, die in einem meta-
phorischen Bezug zur Wissenschaft, zu den
Energlequellen  des  Lebens  und  der
Urnwandlung  der Materie  standen. Die
aufeinander geschichteten Filzplatten in
Schneefall (1965) bedeuten nicht nur einen
Vorrat  an  aufgestauter  Energie, ein
plastisches Symbol dieser Energie, sondern
auch einen Warmespeicher, den der Kiinstler
uns als  Zeichen von Freundschaft und
Gemeinschaftsgeist Ubermittelte, um uns vor
der  eisigen  Grausarnkeit des Todes zu
bewahren. Krankheit und Leid, Tod und
Wiedergeburt,  zwischen  diesen  Polen
verfolgt das Werk Beuys eine therapeutische
Absicht. Auch sein Konzertflligel nimmt eine
Schliisselposition ein. So  schrieb Bernard
Blistene: ,Der mit Filz bedeckte Fligel ist
erstickt, er gibt keinen Ton mehr von sich.
Zwei an seiper Seite aufgendhte rote Kreuze
verweisen auf die Krankheit des Objekts. [...]
- Fligel tten, und die Filzhille ist

ot { s hat ihrm clf Haut wie

rtes Doppel Gberzogen [...] Es zeigt,
wie das Schicksal des Werkes untrennbar mit
dermn Schicksal des Menschen verschmolzen

=

trotz alledem aufrichtigen und
aren  Predigten von Beuys sehnt
man sich nach dem Schweigen von Duchamp,
das er fur ,lberbewertet” hielt. Seinem
organischen Archaismus mochte man gemn
den mineralischen Archaismus von Robert
Smithson  entgegensetzen, und  Marcel
Broodthaers' Ironie konnte das notwendige
Gegengewicht  zu Beuys'  Schamanismus
bilden. Die Deutschen sind doch unheilbar
romantisch. Broodthaers zeigte mit dem
Finger auf jene, die nichts verstanden oder

die zu rasch verstanden haben und sich die
Widerspriiche der alshald | konzeptuelle

Kunst” genannten Richtung zunutze mach-
ten. Dieser Audsdruck hat in n Jahren
zwischen 1969 und 1972 rasch Verbreitung
gefunden. Er ist ein Gatiungsbe
schiedlicher  Akzeptanz. Die
Kunst Ghernahm das Vokabular der Soziologie
und der Linguistik, die damals in vollem
Aufschwung begriffen waren. Das praktische
Etikett umfasste mitunter auch Manifesta-
tionen, die sichtlich dirftig waren und von
Beuys selbst abgelehnt wurden, jedenfalls

ge

wenn man ihm richtig zuzuhdren wusste.
Broodthaers war das bewusste Gegenstlick zu
Beuys und der Er sagte, die
anderen Konige sefen nackt, 1968 stellte er
in seinem Brisseler Atelier die falschen Pro-
pheten, gewinnstichtigen Handler, unechten

i

Abbildung 42: Jean-Pierre Raynaud,
Der  Turm  von  Babel. 1964,
Verschiedene Objekte auf Spanplatte,
200 x 60 x 300 cm. Gent, Museum van
Hedendaause Kunst




Kinstler, die im  Kunstmarkt — mitmisch 1966 ndherte sich der Amerikaner Josph Kosuth

Museumsfunkiiondre an den Pranger und schlieBlich dem Nullpunkt der Kunst, als er ein
sein eigenes  Museurn flr moderne Kunst, Abteilung Werk ausstellte, das nur aus der Kopie einer
Adler 19, Jahrbundert™ bet sich zu Hause ein; er Lexikonseite der Definition der Malerei b nd.

ernannte sich zu dessen Konservator. Es war ein Hier hat der Esel Zen ausgeschla LAlle Kunst
Environment aus Verpackungsmaterial von Bildern nach Duchamp ist konzeptuell”, behauptete
mit Aufschriften wie Picture”, Handle with Care”, Kosuth und setze hinzu: ,Die Yorstellung von Kunst

JKeep dry”, Oben”, ,Unten”, aus Leitern und und die Kunst sind eins.” [..]
anderem  unentbehrlichen  Gerat, Spots  und
Ahnlichern und auch eine Serie von Postkarten it
Abbildungen von Meisterwerken des 19. Jahrhun-
derts (Ingres, David, Courbet, Corot). Broodthaers ‘ )
war, bevor ihn die Concept Art vereinnahmte, bevor Abbildung 43:  Bruce Nauman, Neon templates of the left half of my
der Markt ihn verschlang und somit karmpfunfihig body, taken at 10 inches intervals. 1966. Neonrdhren und elektrische
mach_t_e, eine echte (Je‘faf'\rit'r t‘.rat:lbewusst in alle Dréihte, 177,8 x 22,8 x 15,2 cm. Privatsammlung
Fettnipfchen und verriet einige seiner Kumpanen, -
als er kaltblitig schrieb: ,Auch ich habe mich
sefragt, ob ich nicht etwas verkaufen und Erfolg im
Leben haben konnte. Schon seit einiger Zeit tauge
ich nichts mehr. Ich bin jetzt vierzig Jahre alt [..]
SchlieBlich kam ich auf den CGedanken, dass ich
etwas Unlauteres erfinden konnte, und ich machte
mich sofort an die Arbeit. MNach drei Monaten zeigte
ich das Ergebnis Toussaint, dem Inhaber der Galerie
Saint-Laurent. ,Das ist ja Kunst’, sagte er, ,ich
werde das alles gerne ausstellen’. | Einverstanden’,
antwortete ich. Wenn ich etwas verkaufe, nimmt er
30%. Das sind wohl die normalen Bedingungen,
andere Galerien nehmen 75%.
Die Galerie Gillespie-Laage-Salomon und nattirlich
das Centre Pompidou rissen sich um Broodthaers, er
war nun  berlhmt. Dennoch hielt diese gier,
Margritte nicht undhnlich, bis zu seinem Tod 1976
von Ausstetlung  zu  Ausstellung seine spottische
Haltung bei, So te er im Museurn-Museurn (19712)
32 gleiche Goldbarren mit  der Bezeichnung
LCanon™, Suce”, ,Copie”, ,Original”,  Mantegna”,
LBellint”, Ingres”, ,Duchamp®, Magritte”™ wahrend
er in Poeme Change (1973) sonderbare ,Wechsel-
Geziehungen' zwischen Deutschen Mark, Franzdsi-
schen Francs und Englischen Pfund herstellte und
die stark schematischen Schriftzlige seiner Signatur
hinzusetzte, Im Reich der Conc nieht der
Kiinstler eine gewisse Narr irch wird
er zum Tanzbdren, der die Kassen der Zirkus-
direktoren  klingeln lasst.  Catherine Millet, die
vorziglich Uber das Abenteuer der modernen Kunst
Bericht erstattete, erwahnte Duchamps eifr
Jinger Ben Vautier, die 1972 ein Glas ausstellte,
das er 1962 uriniert hatte. Vautier tat Gotl in eine
Schachtel und warf ihn ins Meer. Spoerri stellte
stinkenden Camembert-Kase aus... Catherine Millet
bemerkte niichtern, ,Die M: konnte im 20,
Jahrhundert nur bestehen, weil sie lermnte, das in
Betracht  zu  ziehen, was ihren Untergang
herbeifihrte.” Das  Schlusskapitel ihres letzten
Buches zu diesem Thema tragt bezeichnenderweise
» Verwaltung des Todes in der Kunst™;
itel sind  ebenfalls vielsagend, wie
der Kunst am Ende des
oder ,Die Kunst hat keine Bedeutung
mehr” (im doppelten Sinn des Wortes). Die beherzte
Autorin sogar aus Liebe zur Kunst ein Stick ‘
Blutwurst, die mit dem Blut des zeitgendssischen . .
s Michel Journiac gemacht war, gegessen. AR -

=
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...... welche die Struktur des Museums in Zusammen-
hang mit Joseph Beuys bestimmen:

Wie Joseph %r.‘%euys habe auch ich bei diesem Projekt
versucht die Materialfrage nicht nur von der retinalen
Dimension a n/ugei en, sondern die Materialien sind
fur mich Substanzen, die so wie bel Joseph Beuys
ein lebendigen Prozess aufzeigen sollen. Dabej
spielen Warmeprozesse, aber auch das Prozesshafte
und in dem Sinne auch Absterbevorgange wie
auch in der Natur ablaufen, eine RC)HE& Joseph Beuys
verwendete vor allem arme“ Materialien wie Filz,
Fett, tote Tiere, Kupfer, Saf:f“awef‘@i, Honig, Blut,
Knochen, 25 Dinge, die in der Kunst bis dahin
als unter aller Wirde galten., Die “rohen™ Stoffe
konstituieren an erster Stelle einen padagogischen
Raum, sie sind Reflexionsstoffe, jedoch bieten sie sich
nicht als solche an, sondern als Verwandlungs
prozess.

Angesichts der Materie und, wenn man s0 sagen
kann, noch vor der Formgebung, ladt Beuys dazu ein,
von den Stoffen selbst deren Mé‘)glichkeiteﬁ Zu lernen
und auf diese Weise auch unsere eigenen.

Jing Hao hat einmal gesagt: "Man muss seinen
Scharfblick aus dem Ursprung der Lebewesen und
Dinge in ihrer Erscheinungsweise beziehen; so wachst
etwa cdas Holz aus seiner inneren \/\Iac:ﬁs-;m,im&;kraftg
Dem Beispiel dieses chinesischen Meisters aus dem
10. Jahrhundert folgend, empfiehit Beuys den
maoglichst elementaren Umgang mit einem Ding. Mit
der Sprache als Grundelement der Umwelt so gut wie
mit einem Klrbis und zwar indem man die Substanz,
das den Materialien zugrunde Liegende, ihre
Prinzipien, herauszufinden versucht. Anstelle der
Mimesis der klassischen Kunst geht es Beuys um di@
Metexis, den Ausdruck einer Idee, einer Geistigkeit ir
ihrer konkr@t@h Form.

'
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Abbile

dung 44:

brannte
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210x108x10cm

Tir, Schnabel und Hasenohren, 1953

Museum moderne Kunst Wien




Abbildung 45: mit Schwefel (iberzogene Zinkkiste (tamponierte Ecke) 1970
(+ eine unbearbeitete Zinkkiste) je 64 x 31 x 18 cm

Beim Entwurf des Museums habe i(‘:h versucht die Grundsatze
von Joseph Beuys in einer zeltgemalen Form zu interpretieren.
Als Ausgangspunkt diente mir das M ul:m]@ (Abbildung 45).
ging mir darum so wenig wie rwﬁ;bg_:;itcz verschiedene Materialien
zu verwenden, und die Differenzierung Uber die Textur zu
vollziehen, Dazu diente in erster Linie Metall,

Der schwebende BaukOrper in Cor-Ten Stahl gehalten, solf die
Prozesshaftigkeit und den Bezug zum Lebendigen da

i

Davon differenziert sind die zwel auskragenden Baukdrper
(Vortragssaal, Kino), deren Oberflache aus unbehandeltem
Zinkblech besteht. Die schrég abfallende, von drei Lichtschlitzen
durchbrochene Gebaudeflache, die dem Vort und Kinosaal
gegenlber liegt, ist auch mit Zinkblech ausgefihrt.

Die Oberflache der R ollhmp@ die den Ubergang von innen nach
aullen darst eHi“ ind in den schwebenden Baukdrper eindringt,
ist ebenfalls in tw%r“inci etem Zinkblech ausgefihrt. Hier wurde
die Farbe Rot als Kontrastpunkt verwendet,

Wie Joseph Beuys mochte ich im Innenraum Gegenbilder
erzeugen. Das heiBt, der Mensch und die Exponate sollen im
kt stehen, w@f%mb die Farber Innenraumes in
weil und grau gehalten sind. Diese dezente Farbgebung soll
den er%(hms zur Geltung kommen lassen. Die Bodenbelage im
Inneren bestehen aus einer Eerra mano- Oberflache, wobei es
sich dabei um eine fugenlose Spachteltechnik, in unregel-
maliger Struktur ausgeflihrt, ha Ie,lt

-1

es Museums ist eine Amai@gws zZU jener von

Die Konstruktion

lebendigen 531““”&,|k‘"u*‘"er“1f asu‘f‘ massiven  Stahlbetonstitzen
kommt der zartgliedrige fachwerkartige H&flUmtbfﬂLfﬁiﬂrﬁfﬁ‘r ZU
llegen,




Abbildung 46: Rostecke, 1963, Objekt
Eisen, Eisenoxid, Lackfabe
50 x 70 x 70 cm

=y

FUr den schwebenden Hauptbaukdrper habe ich {fjf’“&%”%“%fi\{
Stahl verwendelt, dessen Oberflache den natlrliche
Verwitterungsprozess aufzeigt. Analog zu Joseph W \/
Rostecke soll  damit wie schon mngra igs erwahnt, die
Prozesshaftigkeit und der Bezug zum Lebendigen fidf"(}@“

stellt werden,

Joseph Beuys' Rostecke aus dem Jahr 1963 ist aus

D5

massivem Etisen und hat die Form eines Tetraeders. Drei
seiner Seiten bestehen aus rechtwinkligen Dreiecken. Die
schrag aufwarts in den Raum weisende Seite ist als
gleichschenkliges Dreieck konzipiert. Auf ihr, etwas nach
links aus der Mitte verschoben, befindet sich ein helles
Lackkreuz. Diese Seite ist gleichzeitig die einzig sichtbare
Seite der Plastik.

Die korrosive Unbestandigkeit des Eisens, die sich

zugleich im Titel ausdriuckt, macht ein weiteres Mal die
Rolle dieser Plastik fir den Aufstellungsraum deutlich. Die
Veranderungsprozessen unterliegende Oberfldache (:%@zr'
Rostecke bricht mit der gleich bleibenden Bestimmung
des umgebenden Raums.

Das rostende Eisen hat flr Joseph Beuys  Symbol-
charakter. Der lateinische Begriff fir Rost, crocus martis,

also Blite des Mars, hat in dieser Arbeit eine subversive
Bedeutung. Es driuckt sich darin die Hoffnung aus, dass

das g%walttéﬁtigw Kriegs ;mmi im Laufe der Zeit
korrodiert. Eisenrost taucht in wechselnden Wertigkeiten
(Fe 0, FesO, Fﬁ%(@i’)z) auf und ist als inhomogenes
Gemisch von Oxiden und Hydroxiden selber chemischer
usdruck von Verdnderung und Verganglich-keit, Die
Dreieckssymbolik, die in der stereometrischen Form der
Rostecke ebenso wie in ihren Grenzflachen benutzt wird,
kann mit den alchimistischen Symbolen fur Feuer und
Erde in Verbindung gebracht werden.



Abbildung 47: Richard Serra Terminal 1977,
Werkstoff: COR-TEN 5tahl

Bochum

erwahnt, ist der schwebende
ums m COR-TEN-Stahl
f uhs' mit der Intention g?i@ Proz
hmitic& t aufzuz gen und einen
zum L bem:%igem herzustellen.

Die Bezeichnung dieses auBergewohnlichen
Werkstoffes setzt sich aus der fﬁiiit}@ COR
von “CORrosion resistance”
widerstand) und der mm{—:
fﬁ:ﬁé’ssl@ strength"  (Zugfest
sammer

\/\/i@ berei
i«m”‘pm‘ des Mus

COR-TEN-Stahl ist eine Stahllegierung, die
sich  durch eine hohe  Witterungsbe-
standigkeit auszeichnet. Die Oberflache
von COR-TEN-Stahl  imponiert
besonders dichte Eisenoxidschicht, die ¢ w
nach  einiger Zeit durch Luftfeuchtigkeit
und chemische Einflisse bildet, und die flr
die hohe %T{OS‘l:bes;téand?q%@it verantwortlich
ist. Sie fungiert als Sperrschicht, verhindert

|

jeden T feuchter Umgebungsiuft unc
untcerf:;%mft ein  weiteres Voranschreiten

Stahl (J r*f" geringe C
anteile. Die shenden Elemen

vor allem und  Chrom. Auch
Phosphor kommt zur Steigerung der
Wetterfestigkeit zum Einsatz., Der Gesamt-
rungsanteil  liegt  unter 1 Prozent,
daher ldsst sich dieser Feinkornbaustahl
ahnlich gut bearbeiten (fachweifﬁeﬁ,
schmieden, nieten, schrauben, frasen,
bohren) wie gangiger, unlegierter Baustahl,

tahl - in
ahl - ist

Ein weiterer Vorteil von COR-TEN-S
Bezug auf nicht wetterfesten Bau

der ge ringere Kostenaufwand trotz hoheren
Materialpreises, da keine zusatzlichen
Kos;t@n fir den Korrosionsschutz anfallen.

Dart kommt er aufgrund seiner
attraktiven charakteristischen Oberfla
Bildhauerei und Architektur zum Einsa
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Abbildung 49: Das grofie Glas, Marcel Duchamp

Abbildung 48: Evervess Il 1, 1968, Joseph Beuys

bedeutende Rolle, sowoh!l in der Abgrenzung von Innen zu Aulen, als

Das Material Glas spielt auch bei der Konstruktion dieses Gebaudes ein
auch in der Interaktion zwischen Innenwelt und auberer Umgebung.

Den klassischen Topos des Bildes als Fenster zur Welt ironisiert Marcel Duchamp mit dem populdren Motiv des Schaufensters (Abbildung: 49).
Dabei spielt auch die Symbolhaftigkeit des Materials eine Rolle. Glas, als Syr bol ci@s; Esld es, gl eichs sam ein verdinglichtes Sehen,

FUr mich personlich stellt die technische Entwicklung in der Glaserzeugung eir € “insatz von Glas, derzeit bis zu einem
Ausmaf von 3 x 7m FeldgroBe moglich, bietet eine enorme Freiheit in der _éfimlu ﬂg von Grenzflachen. Durch den rahmenlosen groBflachigen
Einsatz wird der abstrakte kristalline Bezug deutlich.

Bei Joseph Beuys ist Glas immer der Ausdruck einer Prozesshaftigkeit, namlich jener des Uberganges vom Wéarme- zum Kaltepol und im Rahmen
des Kristallisationsprozesses auch der des Uberganges von der ﬂus;;;!cmm zu festen Phase (Abbildung: 48).

Zur Verwer gt punktgehaltenes 3-Scheiben-Isolierglas, teilweise als Sonnenschutzglas m!m
ausschnitte geschaffen, die das Licht in unterschiedlichen Intensitédten dL rchlassen, beziehungsweise
Element im Rahmen der Strukturierung der AuBenhaut Verwendung und b mrrvvort..,ft gleichzeitig dse
okonomischer und asthetischer Hinsicht.

i rt. Es werden somit ausgewahlte Bild-
lektieren. Glas findet als gestalterisches
ge der Erhellung von Innenraumen in
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