Irene Schutze

Fehlende Verweise, rudimentare
»Markierungen« aufgeweichte
Grenzverlaufe zwischen Kunst und
Alltag

Abstract

Boundaries between art and everyday life were often negotiated in the visual
arts of the 20" century. They were postponed, transgressed or newly adjusted.
Nowadays these boundaries become obsolete to some artworks. The cross ref-
erence to the other sphere as a »foreign« field is no longer of importance or is
only indicated by inchoate »markers«. This may — but need not necessarily —
lead to constellations that raise ethical questions.

In der bildenden Kunst des 20. Jahrhunderts wurden Grenzverldaufe zwischen
Kunst und Alltag vielfach ausgehandelt: Sie wurden verschoben, Gberschritten
oder neu justiert. Heutzutage erscheinen diese Grenzen in manchen Fallen ob-
solet: Der Querverweis auf die andere Sphare als »fremdes« Feld entféllt oder
wird nur noch durch unvollstindige »Markierungen« angedeutet. Dies kann —
muss aber nicht notwendigerweise — zu Konstellationen flihren, die ethische
Fragen aufwerfen.

Einleitung

Kunst einerseits und Alltagsleben andererseits werden gemeinhin als unter-
schiedliche Sphdaren wahrgenommen, wie beispielsweise Diskurse tiber Hoch-
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und Alltagskultur zeigen (vgl. HUGEL 2003: 9-11). Dennoch sind die Grenzen zwi-
schen diesen Spharen durchlédssig — etwa, wenn soziale und politische Aufga-
ben von Kunst in der heutigen, post-fordistischen Arbeitswelt zur Debatte ste-
hen (vgl. CHUKHROV 2014). Meine These ist, dass die Grenzverldufe zwischen
Kunst und Alltag, die in der bildenden Kunst im 20. Jahrhundert vielfach ver-
handelt wurden, indem sie verschoben, Gberschritten oder neu justiert wurden,
heute bei manchen Kunstwerken, die zwischen diesen Spharen vermitteln, ob-
solet geworden sind.” Der Verweischarakter auf das jeweils andere als >frem-
des« Feld wird nur noch rudimentar angespielt oder ist gar nicht mehr von Be-
lang. Daraus kénnen — aber miissen sich nicht zwangslaufig — Konstellationen
ergeben, die ethische Fragen aufwerfen. Bevor ich naher auf ein Werk der Ge-
genwartskunst eingehe, das meine These unterflttert, mochte ich die Funktion
der Grenzziehung zwischen Kunst und Alltag in der bildenden Kunst und deren
Auslotung als generelles theoretisches Problem ansprechen und, bezogen auf
die Kunst des 20. Jahrhunderts, geschichtlich einordnen.

Visuelle Phanomene in Kunst und Alltag

Lambert Wiesing hatte sich in Artifizielle Differenz phanomenologisch mit der
Problematik eines unscharfen Bildbegriffs auseinandergesetzt, der es schwer
macht, bildwissenschaftliche Untersuchungen aus unterschiedlichen Diszipli-
nen miteinander zu vergleichen (vgl. WIESING 2005: 9-16). Wiesing konstatierte,
dass allein in der Philosophie, je nach Blickwinkel, verschiedene Phanomene
als Bild bezeichnet werden konnen, die diverse Erscheinungsformen und Ei-
genschaften haben: etwa »Sternenbild, Spiegelbild, Schattenbild, [...], der Cy-
berspace, die Landkarte oder der FulBabdruck« (WIESING 2005: 14). In seiner
Problemanalyse ging er auch auf kunsttheoretische Kategorisierungen im Hin-
blick auf visuelle Phdanomene in Kunst und Alltag ein: Er warf die Frage auf,
warum in einem Fall eine monochrom gestaltete Flache als Bild betrachtet
wird, im anderen Fall aber nicht:

Doch kaum jemand will den Begriff des Bildes so erweitern, dal3 jede monochrome Flache
ein Bild ist. Folglich mu3 derjenige, welcher monochrome Malereien als Bilder anspre-
chen mochte, erkldaren, warum eine monochrom bemalte Leinwand mit Kunststatus ein
Bild ist, wahrend eine genauso aussehende monochrome Fldche ohne Kunststatus kein
Bild sein soll. Dies fiihrt zu der Frage, ob fiir den Bildstatus einer Sache ein bestimmter
Kontext entscheidend ist (WIESING 2005: 15).

Die Differenz, auf die Wiesing die Zuschreibung der monochromen Leinwand
als Bild zurtickfuhrt, ist die des — wie er es nennt —>Kunststatus«. Er betrachtet
den Bildbegriff in diesem Fall in Abhdngigkeit vom Kunstbegriff. Damit ver-
deutlicht er, dass offensichtlich der Kontext bedeutsam ist, in dem das visuelle
Phanomen erscheint, um es als Bild zu bezeichnen.

" Vgl. zur Grenzverschiebung in den Kinsten, die auch als >Entgrenzung« bezeichnet worden ist,
GLUDOVATZ et al. 2010.
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Abb. 1:
Marcia Hafif: Roman Painting XVIlI, 1986, Ol auf Leinwand, je 177,8 cm x 101,6 cm, © Marcia Hafif
Quelle: http://www.marciahafif.com/inventory/rp.html [letzter Zugriff: 31.03.2018]

Auf ein konkretes Beispiel bezogen wiirde dies etwa bedeuten, dass
sich Marcia Hafifs beiden monochromen Malereien mit dem Titel Roman Pain-
ting XVIII (vgl. Abb. 1), die in zarten, rétlichen Ockertonen gehalten sind und
die mit vertikalen, sich mehrfach tiberlagernden Pinselstrichen ausgefiihrt wur-
den, unzweifelhaft als sbemalte Leinwand mit Kunststatus« identifizieren las-
sen.2 Dies, obwohl die beiden monochromen Flachen Ahnlichkeit mit grobver-
putzten Wandflachen haben, wie sie in Italien haufig anzutreffen sind. Die Lein-
wand als seit der Friihen Neuzeit gebrauchlicher Bildtrager smarkiert¢, wie ich
es nennen mochte, hier eindeutig den »Bildstatus« bzw. »Kunststatus:.

Schwieriger wird die Unterscheidung, wenn eine monochrome Malerei
nicht mehr auf einer Leinwand oder einem anderen expliziten Bildtrdger er-
scheint, sondern unmittelbar auf eine Wandflache aufgetragen ist. Dies ist bei-
spielsweise bei Hafis Serie der Wallpaintings der Fall. Werden sie im White
Cube préasentiert, wie etwa Prussian Blue 1975 in der New Yorker Julian Pretto
Gallery (vgl. Abb. 2), dann lassen sie sich als Bilder bzw. als Kunst

2 Marcia Hafif benutzte hierfiir Pigmente, die traditionell fur die Darstellung von Haut gebrauchlich
sind, vgl. http://www.marciahafif.com/inventory/rp.html_[letzter Zugriff: 31.03.2018]
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identifizieren. Der Galerieraum >markiert« in diesem Fall den »Bildstatus« bzw.
den > Kunststatus«. In einem Wohnraum ausgefiihrt, wiirde Hafifs Prussian Blue
dagegen vermutlich nicht mehr sofort als Bild wahrgenommen werden, son-
dern vielmehr als dekorative, expressiv gestaltete blaue Wandflache, da die
»Markierung« des »Kunststatus« durch den Galeriekontext wegfallen wiirde. Hier
musste der Verweis auf das Feld der Kunst auf andere Art erfolgen.

e

Abb. 2:
Marcia Hafif: Wall Painting: Prussian Blue, 1975, Julian Pretto Gallery, New York, © Marcia Hafif
Quelle: http://www.marciahafif.com/inventory/rp.html [letzter Zugriff: 31.03.2018]

Das heil3t, selbst bei einem relativ eng definierten Gegenstand der
Kunst wie einer monochromen Malerei — die freilich im Kontext der Kunst, so
zeigt es Wiesing, ebenfalls nicht zwingend als Bild klassifiziert werden muss
(vgl. WIESING 2005: 15) — kann die Grenzziehung zwischen alltdglichen Phéano-
menen und kiinstlerischen Bildern so angelegt sein, dass sie nicht allein durch
phanomenologische Beobachtung nachvollzogen werden kann. Nur durch
kontextuelles Wissen lasst sich erschlie3en, was zu welchem Feld gehort. Die
beiden Felder — das der Kunst und das des alltaglichen Lebens - sind bei den
Wallpaintings jedoch aufeinander bezogen. Hafifs Malerei Prussian Blue dringt
in den alltdglichen Kontext ein, dadurch dass sie den herkommlichen Bildtrager
sLeinwandc« hinter sich lasst und die Wand »>bespielt«. Im Folgenden méchte ich
das Phanomen der Grenzliberschreitung aufgreifen und auf dsthetische Pha-
nomene bei kunstlerischen Plastiken, Installationen und Aktionen ausdehnen,
die ich ebenfalls unter dem Gesichtspunkt ihrer Bildlichkeit betrachten mochte.
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Ziel- und Handlungsrichtungen: Alltag in die Kunst
und Kunst in den Alltag

Der Wunsch, Kunst aus ihrem vermeintlichen >Elfenbeinturm«zu holen und mit
dem alltéglichen Leben zu verbinden, hat viele kiinstlerische Stromungen im
20. Jahrhundert ausgezeichnet. Dabei lassen sich grob skizziert zwei Ziel- bzw.
Handlungsrichtungen unterscheiden: Erstens: Alltagsobjekte und alltadgliche
Handlungen werden im White Cube prasentiert; durch ihre Dekontextualisie-
rung werden sie auf andere Weise betrachtet und konnen so zu neuen astheti-
schen Erfahrungen fuihren. Zweitens: die Kunst ihrerseits soll das abgeschirmte
Atelier, die Galerie, den Museumsraum verlassen und das alltdgliche Leben
durchdringen und verandern. Bei der erst genannten Handlungsrichtung »mar-
kiert« der White Cube bzw. der Ausstellungskontext den »Kunststatus¢, bei der
zweiten Handlungsrichtung erfolgt die »Markierung« des »Kunststatus« durch 6f-
fentliche Bekanntmachung, werkbegleitende Texte, die Entwicklung neuer all-
tagsbezogener Kunstformen, durch eine andere, vom Alltaglichen abwei-
chende Asthetik etc.

Fir die erste Ziel- bzw. Handlungsrichtung stehen paradigmatisch die
Readymades von Marcel Duchamp, wobei diese nicht sogleich Akzeptanz im
Ausstellungskontext fanden. Bekanntlich reichte Duchamp bei der ersten Aus-
stellung der New Yorker Society of Independent Artists im April 1917 sein
Readymade Fountain (vgl. Abb. 3) anonym ein, das er mit>R. Mutt« in schwar-
zen Lettern signiert hatte — und scheiterte am Kunstverstdndnis seiner Kol-
leg/innen (vgl. SCHWARZ 2000: 648). Diese platzierten das um 90 Grad gedrehte
Urinal in der Ausstellung so, dass es von den Besucher/innen nicht wahrge-
nommen werden konnte. Diese Geste kam einer Zurlickweisung gleich. Zur
Verteidigung von »Mr. Mutt« druckten die Herausgeber/innen des neu gegrin-
deten Magazins The Blind Man, zu denen Duchamp zahlte, in der zweiten (und
zugleich letzten Ausgabe) einen Leitartikel ab. Dort hiel3 es unter anderem: »He
took an ordinary article of life, placed it so that its useful significance disap-
peared under the new title and point of view — created a new thought for that
object«.® In den 1960er Jahren, als Repliken der ersten Version von Fountain
Eingang in Museumssammlungen hielten, sprach Duchamp riickblickend von
»visueller Indifferenz« (DUCHAMP 1981: 242), die er gegeniber dem alltdglichen
Gegenstand in geschmacklicher Hinsicht empfunden habe. Sie habe ihn veran-
lasst, das Urinal als Kunstobjekt betrachten zu wollen.

3 Zitiert nach SCHWARz 2000: 650. Vom Magazin The Blind Man erschienen lediglich zwei Ausgaben.
Es wurde herausgegeben vom Schriftsteller Henri-Pierre Roché in Zusammenarbeit mit der Kiinst-
lerin Beatrice Wood und mit Duchamp.
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Abb. 3:

Marcel Duchamp: Fountain, 1917, © Association Marcel Duchamp/ VG Bild-Kunst, Bonn 2018; Foto:
Alfred Stieglitz, 1917

Quelle: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Duchamp_Fountaine.jpg [letzter Zugriff:
31.03.2018]

Die zweite Zielrichtung, Kunst in den Alltag zu tUberflihren, verfolgten viele
Avantgarde-Bewegungen der 1910er bis 1930er Jahre wie etwa die italieni-
schen Futurist/innen oder aber die Kiinstler/innen der russischen Avantgarde
(vgl. CHYTRAEUS-AUERBACH/MAAG 2016; HORNBOSTEL/KOPANSKI/RUDI 2001). Sie
strebten danach, die herkdmmlichen Gattungen der bildenden Kunst von Ma-
lerei, Plastik und Zeichnung zu tUberwinden und sich auch in Feldern wie The-
ater, Design, Mode, Fotografie oder Kochen zu betétigen, um alle Lebensberei-
che kiinstlerisch zu erfassen und das Alltagsleben auf diese Weise zu reformie-
ren bzw. zu modifizieren. lhre Bemihungen unterstrichen sie durch program-
matische Schriften und Manifeste.*

4 Die teils realisierten, teils aber auch utopistisch angelegten Projekte wurden von den politisch-
gesellschaftlichen Situationen reingeholtc Wahrend einige Futurist/innen, allen voran ihr Begriin-
der Filippo Tommaso Marinetti, mit dem faschistischen System in Italien sympathisierten, mussten
sich die Kiinstler/innen der russischen Avantgarde dem Diktat des Stalinismus beugen (vgl. HINZ
2000; ALTRICHTER 2016: 38-39).
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Abb. 4:

Hélio Oiticica: NC 3 Nicleo médio no.1, 1960/61, Ol und Harz auf Hartfaserplatte, variable Dimen-
sionen, Installationsansicht Rua Engenheiro Alfredo Duarte, Rio de Janeiro

Quelle: GAENSHEIMER 2013: 38

Ein erneutes verstarktes Interesse, Kunst und Alltag miteinander in Ein-
klang zu bringen, lasst sich ab Ende der 1950er Jahre und in den beiden fol-
genden Jahrzehnten erkennen. Hélio Oiticica beispielweise entwickelte Kunst-
formen, in denen sich die brasilianische Alltags- und Popularkultur widerspie-
gelte (vgl. WEINHART 2013: 20-40). Seine Kunst sprach alle Sinne an und machte
die Betrachter/innen zu aktiven Partizipant/innen des Klinstlers. Bereits Anfang
der 1960er Jahre schuf QOiticica mit Nucleos (Kernen) und Penetrdveis (Durch-
dringungen) zwei Werkgruppen, die darauf angelegt waren, das Bild von seiner
bis dahin Ublichen Platzierung an der Wand zu »befreien« (vgl. oITicICA 2013a:
125-131; GAENSHEIMER et al. 2013: 314-15). Bei den Nucléos (vgl. Abb. 4) handelt
es sich um Installationen aus monochrom bemalten Hartfaserplatten. Oiticica
hangte die Platten so neben- und lbereinander an transparenten Schniiren im
Raum auf, dass sie labyrinthartige, bewegliche Farbfelder im Raum ausbilde-
ten. Diese konnten von den Besucher/innen beschritten werden, so dass sie
Teil des Bildes wurden. Fiir die Penetraveis bespannte Oiticica Keilrahmen mit
farbigen Stoffen oder nutzte monochrom geféarbte Sperrholzplatten und baute
aus diesen farbenfrohen Flachen begehbare Erfahrungsrdume, die er im Nach-
hinein auch als »Evironments« bezeichnete. Die Penetrdveis sollten an die
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Asthetik der Hiitten in den brasilianischen Favelas ankniipfen. Oiticica merkte
entsprechend in seinem Essay Position und Programm im Jahr 1966 an: »Die
Welt selbst ist das Museum« (OITICICA 2013b: 172). Zeitgleich waren in den USA
bzw. in Europa Kunstformen wie Environment, Happening und Fluxus entstan-
den, die ebenso die Rezipient/innen aus ihrer passiven Beobachterrolle befrei-
ten (vgl. WERKNER 2007: 45-68). Joseph Beuys reflektierte in dieser Zeit Giber den
rerweiterten Kunstbegriffc, der es erlaubte, neben materiell existierenden Wer-
ken gleichsam Aktionen und soziales Engagement als Kunst zu betrachten (vgl.
WERKNER 2007: 227-248).

Bei den seit Ende der 1950er Jahre neu entwickelten Kunstformen sind
beide der anfanglich von mir erwahnten Ziel- und Handlungsrichtungen ver-
treten. Viele Happenings, beispielsweise von Allan Kaprow, fanden jenseits
von Galerieraumen statt — wie Fluids, bei dem zahlreiche Menschen, unter
ihnen viele Schiler/innen und Student/innen, im Oktober 1967 dem Aufruf des
Kinstlers gefolgt waren, rechteckige >Einfassungen« aus Eisquadern an 6ffent-
lichen Platzen im GroRRraum von Los Angeles zu errichten (vgl. MEYER-HER-
MANN/PERCHUK/ROSENTHAL 2008: 189-195).% In der kalifornischen Warme verloren
die Gebilde schnell ihre urspriingliche plastische Form und schmolzen. Ander-
seits wurden aber auch nicht-gestalterische, alltdgliche Handlungen zu muse-
aler Kunst erklart — so geschehen in Kaprows mehrfach realisiertem Happening
Yard.® Wie auf einem Spielplatz durften die Galerie- bzw. Museumsbesucher
tiber Ansammlungen von Autoreifen springen. In der ersten Version des Hap-
penings waren die Reifen im Hof der Galeristin Martha Jackson ausgebreitet
worden, in dem sonst Skulpturen gezeigt wurden.

Und auch im 21. Jahrhundert ist das Bestreben, Kunst und Alltag mitei-
nander zu verbinden, nach wie vor ein wichtiges Anliegen. Z.B. gewann Martin
Creed 2001 den Turner-Preis mit seiner konzeptuellen Arbeit Work No.127, the
lights going on and off (vgl. LAUSON 2014: 46), die er einige Jahre zuvor entwi-
ckelt hatte. Das Werk besteht allein darin, dass das Licht in einem der Ausstel-
lungsrdaume in regelmalBigen Abstanden an- und ausgeht. Der Raum ist an-
sonsten leer (vgl. Abb. 5).7 Diese Arbeit funktioniert strukturell gesehen dhnlich
wie Duchamps Readymades: Erst das ausgestellte Zeigen der banalen, alltag-
lichen Handlung im musealen Kontext macht sie als Kunst erfahrbar und lasst
sie zum dsthetischen Ereignis werden. Creeds Kinstlerkollege Maurizio Cat-
telan verglich den kontinuierlichen Wandel zwischen Hell und Dunkel beispiels-
weise mit einer Schaukel, die auf minimalistische Weise Stimmungsgegen-
satze als endlosen Kreislauf vorfiihrt.2 Creeds Work No. 127 lebt von der klar

5 Einen guten Eindruck davon gibt die fotografische Dokumentation des Happenings in Passadena,
vgl. http://allankaprow.com/about_reinvetion.html [letzter Zugriff 20.04.2018].

6Vgl. http://allankaprow.com/about_reinvetion.html [letzter Zugriff: 31.03.2018].

7 Es gibt mehrere Versionen dieser Arbeit, die unterschiedliche Nummern in Creeds selbst erstell-
tem Werkverzeichnis tragen. Sie unterscheiden sich dadurch, dass die Intervalle zwischen Hell und
Dunkel in ihrer zeitlichen Dauer variieren (vgl. LAUSON 2014: 46).

8 Vgl. http://www.martincreed.com/site/words/work-no-227-the-lights-going-on-and-off [letzter Zu-
griff: 31.03.2018].
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erkennbaren Grenze zwischen Kunst und Alltag, die in der Ausstellungssitua-
tion Uberwunden wird und dennoch sichtbar bleibt.

Abb. 5:

Martin Creed: Work No.127, the lights going on and off, 1995, 30 Sek. an/30 Sek. aus, variable Di-
mensionen, Installationsansicht Cubitt Gallery London, 1995; © VG Bild-Kunst, Bonn 2018
Quelle: CREED 2010: 127

Fehlender Verweischarakter — rudimentare
»Markierungenc

In den vergangenen 20 Jahren sind aber auch vermehrt kilinstlerische Arbeiten
entstanden, in denen Kunst und Alltag derart miteinander verwoben sind, dass
die Muster »Kunst in den Alltag bringen« oder Alltag in den Kontext der Kunst
Uberfihrenc« nicht mehr zu finden sind. Der Verweischarakter auf die Grenze
zwischen Kunst und Alltag fallt bei diesen Arbeiten weg, so dass ich hier von
einer Perspektive jenseits der Grenze von Kunst und Alltag sprechen maochte.
Ein Werk, das flir mich in gewisser Weise prototypisch fiir dieses Phanomen
ist, ist Pierre Huyghes Untilled.
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Pierre Huyghe hatte Untilled fiir die dOCUMENTA (13) im Jahr 2012 ent-
wickelt (vgl. DOCUMENTA/MUSEUM FRIDERICIANUM 2012: 262-263).° Das Werk erfuhr
groBe Aufmerksamkeit in den Massenmedien sowie in der Kunstkritik bzw.
Kunstwissenschaft.’® Untilled erinnert im Schriftbild an den Begriff Untitled,
ohne Titel. Es heil3t aber so viel wie »unkultiviert«. Huyghe wahlte fiir die Um-
setzung seiner Arbeit eine Brache am Rande der Kasseler Karlsaue aus, die au-
RBerhalb der offiziellen Parkanlage liegt und normalerweise nicht von Parkbe-
sucher/innen betreten wird. An diesem Ort lagern die Gartner Erde, Sand,
Steine und andere Materialien und kompostieren die Pflanzenabfalle des Parks
(vgl. Abb. 6). Eine unbeachtete Nutzfliche wurde hier also zum Ort der Kunst
erklart und leicht verdndert. An einigen Stellen lieR Huyghe Pflanzen mit psy-
chotischen Wirkungen anbauen wie Fingerhut, Tollkirsche, Stechapfel, Canna-
bis und Roggen, der hdufig von dem Pilz namens Mutterkorn besiedelt wird,
aus dem wiederum LSD extrahiert werden kann. AuRerdem liel3 er Weinreben
setzen.

Abb. 6:
Pierre Huyghe: Untilled, 2012, dOCUMENTA 13; © VG Bild-Kunst, Bonn 2018; Foto: Courtesy Con-
temporary Art Daily

Quelle: http://www.contemporaryartdaily.com/2012/06/documenta-13-pierre-huyghe/ [letzter Zu-
griff: 31.03.2018]

Das, was sich in Huyghes Areal nach klassischem Gattungsverstandnis
unzweifelhaft als Kunstwerk identifizieren liel3, war ein liegender weiblicher

9Vgl. Fotostrecke in: http://www.contemporaryartdaily.com/2012/06/documenta-13-pierre-huyghe/
[letzter Zugriff: 31.03.2018]

0 Vgl. z.B. den Beitrag unter: http://www.hr-online.de/website/specials/documenta13/in-
dex.jsp?rubrik=72974&key=standard_document_46043033 [letzter Zugriff: 31.03.2018]; vgl. zur
Kunstkritik/Kunstwissenschaft z.B. JOSELIT 2014; HANTELMANN 2015.
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Akt, den der Kiinstler zwischen den Sand-, Kies- und Erdhligeln aufstellen liel3
(vgl. Abb. 7). An regnerischen Tagen bildeten sich matschige Pflitzen um die
Plastik, so dass sie nur schwer zugéanglich war. Der Kopf des Aktes war mit
Waben ummantelt, die von einem Bienenschwarm bewohnt wurden. Fir den
Akt hatte Huyghe eine Skulptur des Bildhauers Max Weber aus den 1930er Jah-
ren aus Beton nachgiel3en und im Inneren des Figurenkopfes Heizstabe instal-
lieren lassen, um den Bienen eine warme Heimstatt zu geben. Um das Bienen-
volk dort ansiedeln zu kdnnen, hatte Huyghe mit einem 6rtlichen Imker zusam-
mengearbeitet. Dieser stellte ihm eines seiner Volker fir das Kunstprojekt zur
Verfligung.

Abb. 7:
Pierre Huyghe: Untilled, 2012, JOCUMENTA 13; © VG Bild-Kunst, Bonn 2018; Foto: Courtesy Con-
temporary Art Daily;

Quelle: http://www.contemporaryartdaily.com/2012/06/documenta-13-pierre-huyghe/ [letzter Zu-
griff: 31.03.2018]

Auler der Skulptur mit dem Bienenstock gab es nur einen weiteren Hin-
weis auf eine kinstlerische Intervention auf dem Areal. Auf Huyghes Untilled
lebten wahrend der Ausstellungsdauer ein kleiner brauner Welpe namens
»Senor« und seine Mutter, eine weille Windhindin namens >Humans, deren
rechter Vorderlauf leuchtend-pink eingefarbt worden war (vgl. Abb. 8). Ansons-
ten erinnerte nichts an Kunst. Die am Eingang des Areals umherirrenden Be-
sucher, die — vom Ausstellungsplan geleitet — Huyghes Arbeit Untilled suchten,
waren, sofern sie sich nicht mit Huyghes Arbeitsweise auskannten, meist rat-
los. Einzig der liegende Akt bot ihnen ein Kunstwerk im klassischen Sinne. Irri-
tiert durch die pinke Farbe des auf dem Areal umherstreunenden Hundes, ka-
men die Besucher/innen miteinander ins Gesprach oder aber sie nahmen das
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Gesprach mit dem jungen Mann namens Marlon Middecke auf, der die beiden
Hunde betreute und in Huyghes Auftrag tagtdglich Zeichnungen von den Ver-
dnderungen der Pflanzen und des Erdreichs anfertigte.

Abb. 8:
Pierre Huyghe: Untilled, 2012, dOCUMENTA 13; © VG Bild-Kunst, Bonn 2018; Foto: Courtesy Con-
temporary Art Daily

Quelle: http://www.contemporaryartdaily.com/2012/06/documenta-13-pierre-huyghe/ [letzter Zu-
griff: 31.03.2018]

Bei Youtube eingespeiste Amateur-Videofilme offenbaren, dass die Ge-
spriache der Besucher/innen meist um das Befinden der Hunde kreisten."" Sie
drehten sich aber auch um die Skulptur mit den Bienenwaben oder um die
Frage, welche Aufgaben der junge Mann fiir Huyghe zu erledigen habe. Auch
das offizielle Hinweisschild auf Huyghes Arbeit gab Anlass zu Gesprachen. Da-
rauf hiel3 es: »nLebendige Wesen und leblose Dinge, Mal3e und Dauer varia-
bel«."”> Welche lebendigen Wesen waren gemeint: die Hunde, die Bienen oder
die Ameisen, die einen Bau in der Nahe der Komposthaufen errichtet hatten?
Oder waren auch der Hundebetreuer und die Documenta-Besucher selbst ge-
meint? Was zdhlte zu den leblosen Dingen: die Steinplatten, die liegende ver-
witterte Beton-Bank — ein in der Aue Ubrig gebliebenes Relikt der Documenta11
aus der Installation Ein Fluchtplan von Dominique Gonzalez-Foerster — oder
waren die Kieshligel gemeint? Wenn Mal3e und Dauer variabel sein sollten, wo
und wann sollte das Kunstwerk anfangen, wo und wann enden? Huyghe hatte
Hundebetreuer Middeke instruiert, nicht die Aufgabe eines Kunstvermittlers

"Vgl. z.B. https://www.youtube.com/watch?v=vZ0LR20J2MA [letzter Zugriff: 31.03.2018]
2Vgl. das Foto der Beschilderung: http://www.kunstkritikk.dk/artikler/documenta-13-i-bilder/?d=dk
[letzter Zugriff: 31.03.2018]
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oder Erklarers zu tGbernehmen, so dass die Besucher/innen ihre Fragen nur
selbst beantworten konnten.™

Im Begleitbuch zur Ausstellung liel3 Huyghe eine Zeichnung abdrucken,
die er zur Vorbereitung von Untilled angefertigt hatte (vgl. DOCUMENTA/MUSEUM
FRIDERICIANUM 2012: 263). Die Zeichnung ist eine Kartographie des Ortes, die
alle Merkmale und Besonderheiten festhalt: etwa die bereits erwahnten Details
wie die Statue mit Bienenstock (»Statue with Beehive«), der Hund mit Welpen
(»Dye Dog«/ »Puppies«), das Matschfeld (»Mud Field«), die bewusstseinsver-
andernden Pflanzen (»All Psycho Plants«). Sie enthalt aber auch Aspekte, die
ich bislang noch nicht erwahnt hatte: etwa eine entwurzelte Beuys-Eiche
(»Dead Beuys Oak«), tote Baume (»Dead Trees«) oder ein Wasserbassin
(»Pool«). Striche und Pfeile markieren die vielfaltigen Beziehungen zwischen
den Ortlichkeiten, Dingen und Lebewesen. So findet sich ein Hinweis auf
Myrmekochorie: die Tatsache, dass Ameisen bestimmte Pflanzensamen sam-
meln, Teile davon verdauen und die Reste so ablegen, dass neue Pflanzen da-
raus entstehen konnen. Des Weiteren vermerkte Huyghe in der Zeichnung,
dass Bienen alle »sexuellen«Pflanzen bestauben, dass die im Wassertrog leben-
den Kaulquappen eine Metamorphose zu Froschen vollziehen und dass die to-
ten Baume durch Zerfallsprozesse wiederum Humus fiir neue Pflanzen bilden.

Neben der Skizze veroffentlichte Huyghe im Begleitbuch einen vom ihm
verfassten, erlauternden Text. Darin heif3t es u.a.:

Im Kompost der Karlsaue haben Artefakte, unbelebte Elemente und lebende Organismen
... Pflanzen, Tiere, Menschen, Bakterien alle Kultur abgelegt.

Die Transaktionen zwischen ihnen laufen ohne Drehbuch ab. [...] Es gibt Wiederholung,
chemische Reaktion, Vermehrung, Bildung und Lebendigkeit, aber ob es ein System gibt,
ist nicht sicher. Die Rollen sind nicht verteilt, es gibt keine Organisation, keine Reprasen-
tation, keine Ausstellung. Es gibt Regeln, aber keine Grundséatze (DOCUMENTA/MUSEUM FRI-
DERICIANUM 2012: 262).

Der Text endet mit dem Satz: »Es ist endlos, unaufhérlich« (DOCUMENTA/MUSEUM
FRIDERICIANUM 2012: 262). Huyghe zufolge ist Untilled demnach zeitlich gesehen
grenzenlos. Er charakterisiert Untilled insgesamt als einen unbestimmbaren
Ort, an dem Dinge geschehen, die nicht vorhersehbar sind, an dem es Akteure
gibt jenseits des Menschlichen.

Nicolas Bourriaud hatte Huyghes installative Arbeiten bereits in den
1990er Jahren als paradigmatisch fiir seine Vorstellungen von »Art relationelle«
angesehen. Bourriaud definierte »Art relationnelle« als »an art form where the
substrate is formed by inter-subjectivity, and which takes being together as a
central theme, the rencounter« between beholder and picture, and the collective
elaboration of meaning« (BOURRIAUD 2010: 15). Eine Kunst, fiir die das Zusam-
men-Sein herausragendes Merkmal ist, kann keine materiell greifbare Kunst
sein. AuBerdem konnen bei dieser Art von Kunst die Rollen der Kiinstlerin/des
Kiinstlers und der Offentlichkeit nicht mehr in hermeneutischer Opposition von
Autor/in auf der einen Seite und Rezipient/in auf der anderen Seite aufgefasst
werden. Neben die Kunstlerin bzw. den Kiinstler als Urheber/in treten andere

3 Vgl. Interview mit Middeke in: https://www.unicum.de/de/archiv/kunstprojekt-student-trug-tau-
sende-bienen-auf-seinem-kopf [letzter Zugriff: 31.03.2018]
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Urheber wie das Publikum. Im Fall von Untilled wird nicht nur das menschliche
Publikum als Partizipant einbezogen, sondern, um Huyghes Formulierung auf-
zugreifen, andere >lebende Organismen« wie Tiere, Bakterien, Pflanzen bilden
ebenso Relationen aus und werden in diesem Sinne zu Miturheber/innen.
Huyghe wendet sich demnach von einem anthropozentrischen Autorschafts-
begriff ab hin zu organisch-natiirlichen Steuerungsprozessen.

Dass Huyghe seinen Kunstbegriff weit fasst, wird auch deutlich, wenn
man sich seinen Bildbegriff vor Augen fiihrt. In einem Gesprach mit Marie-
France Rafael sagte er: »Ein Bild ist eine Situation. So verstehe ich Bilder, nicht
photographisch. Eine Situation ist ein Bild« (RAFAEL 2012: 30). Obgleich die Re-
lationen und die sich verdndernden Situationen, die an dem unkultivierten« Ort
entstehen, das Bild bzw. das Kunstwerk diesem Verstdandnis nach konstituie-
ren, existieren dennoch »Markierungens, die, um noch einmal Wiesings Begriff
aufzugreifen, auf den >Kunststatus« im herkdmmlichen Sinne anspielen. Die of-
fensichtlichste »Markierung« ist die des Ausstellungskontexts der AOCUMENTA
(13). Dort wahlt Huyghe mit der Brachfliche am Rande des Parks allerdings
einen Ort, der in seiner Gewo6hnlichkeit kaum (bertroffen werden kann, aber
dennoch —folgt man Michel Foucault — als »Heterotopie« zu kategorisieren wére
(vgl. FOUCAULT 1992). Es ist ein »anderer Ortc: Von den gewohnlich besuchten
Orten unterscheidet er sich darin, dass er normalerweise eben nicht besucht
wird, da er dem eigentlichen Ort — dem Park - als Lager-, Wirtschafts- und Auf-
bereitungsstatte dient. An diesem Ort lassen sich, wie gezeigt, zwei Dinge er-
kennen, die, wenngleich auch nur rudimentéar, auf einen »Kunststatus« verwei-
sen: erstens, der liegende Akt, der jedoch seltsam entfremdet ist durch den
Bienenstock, und zweitens, die pinke Farbe, die aber nicht auf einem herkd6mm-
lichen Bildtrager aufgetragen ist, sondern sich auf dem Vorderlauf eines Hun-
des befindet. Beide Dinge sind als »Markierungen« fiir den Kunstkontext wichtig
und haben sich als duf3erst wirksam erwiesen. Die beiden Bilder, die damit
transportiert worden sind, sind in das kollektive Gedachtnis eingegangen: Sie
pragen die Erinnerung an die dOCUMENTA (13)." Der angemalte Hund und die
Bienenstock-Skulptur prangten auf Zeitschriftencovern — so zierte der Hund
yHumang¢, beispielsweise das Titelblatt des ZEITMagazins — und standen im Mit-
telpunkt von TV-Dokumentationen tGber die dOCUMENTA (13)."® Die beiden
»Markierungen«- der liegende Akt und die Bemalung - stecken jedoch kein klar
umrissenes Feld der Kunst ab — wie das der Plastik oder das der Malerei —,

14 Beispielsweise konstatierte Ingo Arend: »Mit Okologie, Feminismus, Wissenschaft und nicht-
menschlichem Leben propagierte Carolyn Christov-Bakargiev auf der Documenta 13 einen final
erweiterten Kunstbegriff. Flr die sich auf ewig das ikonische Bild des Hundes mit pinkfarbenem
Bein in den Kopfen festsetzen wird, der durch Pierre Huyghes wucherndes »Post-Art«-Biotop streift«
(AREND 2015: 342).

5 Vgl. ZEITmagazin, 24 (6. Juni), 2012. Das Magazin »spielte« mit der Markierungs, indem es diese
nicht zeigte. Auf der Vorderseite des Magazins war der Hund >Human«so abgebildet, dass nur des-
sen Kopf und Hinterteil hinter Griinpflanzen hervorschauten, seine Bemalung demnach nicht sicht-
bar war; auf der Riickseite des Magazins waren gewohnliche Hunde im Griinen zu sehen. Die
Hunde auf beiden Fotografien schienen keine wesentlichen Unterschiede aufzuweisen. Vorne
stand: »Kunst. Die Documenta 2012 ist auf den Hund gekommen«, wéahrend die umseitige Beschrif-
tung lautete: »Keine Kunstx.
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sondern verweisen durch ihre Entfremdungen zugleich auf Phanomene, die
normalerweise nicht im Feld der Kunst liegen: ndmlich auf nichtmenschliche
(kreative) Prozesse. Damit wird eine Perspektive eingenommen, die keine
scharfe Grenze zieht zwischen Kunst und Alltag, sondern eine, die beide Spha-
ren grenzenlos miteinander verkniipft und auf die Umwelt ausdehnt. Es findet
kein zielgerichteter Transfer im Sinne der oben beschriebenen Ziel- und Hand-
lungsrichtungen statt: Weder werden Alltagsphdnomene in den Kunstkontext
transferiert, noch steht eine Veranderung des Alltags durch Kunst an.'®

Eine solche Perspektive, in der Alltag und Kunst symbiotisch verschmel-
zen, kann ethische Fragen aufwerfen. Dies ist dann der Fall, wenn die Unver-
sehrtheit der beteiligten Lebewesen beriihrt wird. In diesem Sinne l0sen etwa
viele Aktionen von Santiago Sierra Irritationen aus, bei denen ebenfalls —
wenngleich auch auf inhaltlich und formal vollkommen andere Art als bei
Pierre Huyghe — der Verweischarakter auf Alltag als »fremdes¢, von der Kunst
differentes Feld wegfallt. Die gemeinten Aktionen Sierras verweisen nicht auf
den Alltag, sondern sie reproduzieren ihn eins zu eins, indem sie alltagliche
okonomische Marktgesetze reproduzieren. In 160 cm Line Tattooded on 4 pe-
ople veranlasste Sierra beispielsweise im Dezember 2000, dass auf die Riicken
von vier Prostituierten eine — wie der Titel des Werks bereits besagt — insgesamt
160 cm lange Linie tdtowiert wurde (vgl. SCHNEIDER 2004: 94). Fir diese entstel-
lende, nicht-dekorative Tatowierung, die als»Bild«irritiert, wurden die Prostitu-
ierten mit einer Summe in der Hohe eines Schusses Heroin entlohnt. Auch hier
konnte man formelhaft zuspitzend festhalten: Kunst ist Alltag und Alltag ist
Kunst.
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