Margarete Kranz Die Asthethik des Abfalls

»Mami, nicht wegwerfen, den Joghurtbecher brauch ich noch. Und die
alte Zahnbiirste und die leere Ketchupflasche. Und hast Du auch noch ein
paar alte Korken?«! Diese Begeisterung und Sammelleidenschaft der kleinen
Aylin fir den Hausmiill ihrer Mutter war weniger einem 6kologischen
Bewusstsein, als vielmehr der kindlichen Lust am Gestalten entsprungen.
Interessanterweise fand das Midchen die Aufgabe weder ungewohnlich
noch schockierend, eher spannend. Wie ist dieses Phinomen, dieser
unbefangene Umgang mit Miill, zu verstehen, diese Miill-Bastellust in
Schule?, Volkshochschule?, Universitit* und nicht zuletzt auch im Internet®
zu erkliren? Gewiss liegt oft der kiinstlerischen auch eine 6kologische bzw.
gesellschaftskritische Motivation zugrunde, aber ist dies eine hinreichende
Erklarung? Wovon ist die Rede, wenn von »Miillkunst« die Rede ist? Gibt es
iiberhaupt Miillkunst?® Mit volkskundlichem Blick der Spur des Abfalls in
der Kunstgeschichte chronologisch folgend, soll im Folgenden der Fokus auf
den »Kunstmiill« als modernes gesellschaftliches Phinomen gerichtet werden,
wobei der Materialbefund hinsichtlich seiner gesellschaftlichen Bedeutung
und Funktion im Zentrum des Interesses stehen wird: zu fragen gilt es
einerseits nach den unterschiedlichen Kunstgriffen und andererseits danach,
ob die spezifisch kiinstlerische Perspektive auf den Miill, Ordnungs- und
Wertvorstellungen, gesellschaftliche Tabus und Grenzen ins Wanken gebracht
hat — ob der Miill tatsichlich das Potential hatte, einen »fortlaufenden Dialog
iiber Korper, Asthetik, Eigentum und Macht«” in Gang zu halten.

Zitiert nach: http://www.abendblatt.de/daten/2003/03/18/135199.html. Zugriff am
20.03.2006. Der Artikel behandelt einen Aufruf der Stadt Norderstedt, anlésslich des
Stadtputzes am 30.3.2003 aus Miill Kunst zu machen, welche auf dem Rathausplatz ausge-
stellt wurde.

http://www.friedrichonline.de:80/. Zugriff am 20.03.2000.

Vgl. Sonja Windmiiller: Die Kehrseite der Dinge. Miill, Abfall, Wegwerfen als kulturwis-
senschaftliches Problem. Miinster 2004, S. 11.
http://www.acc-weimar.de/universitaetsgalerie/ausstellungen/a2002/a013/artikel.html.
Zugriff am 20.03.2006.
http://www.br-online.de/bayern3/computer/webseitenderwoche/2004/11/
ws20041111165456.shtml. Zugriff am 20.03.2006.
http://www.google.de/search?hl=de&q=Miillkunst+&btnG=Suche&meta=. Die Stich-
wortrecherche am 20.03.2006 ergab 677 Eintrige.

Dietmar Riibel: Reinigungsverfahren in West und Ost. Mill bei Joseph Beuys und Ilya
Kabakov. In: Andreas Haus u.a. (Hg.): Material im Prozess. Strategien dsthetischer Produk-
tivicat. Berlin 2000, S. 285-299, hier S. 285.
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Ein paar Stichworte zu Miill und Miillkunst

Nach dem im Alltagsverstindnis verankerten Kunst- und Abfallbegrift sind
Miill und Kunst zwei gegensitzliche Phinomene, wonach hier die schéne und
glanzvolle, dortdie dunkle und schmutzige Seite des Lebens ist. Miill und Abfall
sind noch junge Begriffe. 1889, im Rahmen der Industrialisierung, tauchte der
Begriff Abfall in Meyers Konversationslexikon neben seiner bis dahin vorrangig
religiosen und politischen Bedeutung® zum ersten Mal im Zusammenhang von
Produktion und Fabrikation auf.” 1893, vier Jahre spéter, im gleichen Werk,
wurde der Begriftf Miill erstmalig erwihnt, allerdings im Zusammenhang
mit Abfillen aus stidtischen Haushalten wie Exkrementen und unreinem
Wasser.'? Seit ihrer lexikalischen Nennung gab es Abfall und Miill vor allem
als Beseitigungsproblem, was sich im kontinuierlichen Bemiihen zeigte, mit
systematisch organisierter Miillabfuhr, technischem Gerit fir Abtransport
und Vernichtung sowie gesetzlichen Verordnungen das Problem in den Grift
zu kriegen. Heute, iiber einhundert Jahre spiter, ist der Miill'! in simtlichen
Aggregatzustinden allgegenwirtig und angesichts seiner modernen geruchs-
und gesichtslosen Formen — wie beispielsweise dem gefihrlichsten seiner Arre,
dem Atommiill —, rithrt einen aus heutiger Perspektive die Dinghaftigkeit,
die dem Miill noch um 1900 anhaftete, fast schon mit nostalgischer Wehmut
an.'? Neben dieser stofflichen Unterscheidung entstand im Hinblick auf seine

»Abfall« im Sinne eines »Abfallen« von einer religiésen bzw. politischen Ordnung.
»Abfille sind nun Resultate technischer Arbeitsprozesse«, welche »Hobel- Sige- und Feil-
spine der Holz- und Metallindustrie, in anderen Fillen aber Substanzen, welche sich durch
chemische Prozesse bei der Bearbeitung der Rohstoffe gebildet haben«, umfassen, so der
Eintrag in Meyers Konversationslexikon von 1889, zitiert nach Ludolf Kuchenbuch: Ab-
fall. Eine Stichwortgeschichte. In: Hans-Georg Soeffner (Hg.): Kultur und Alltag. Soziale
Welt — Sonderband 6. Géttingen 1988, S. 155-170, hier S. 161. Mit dem Abfall-Produkt
(1) ging auch gleichzeitig die Bemiihung einher, »diese Abfille soviel als moglich zu vermin-
dern, die unvermeidlichen Abfille aber in den Kreis der Fabrikationsprozesse zurtickzufiih-
ren oder anderweitig lohnend zu verwerten.« Ebd.

Vgl. Kuchenbuch, wie Anm. 9, S. 162.

Susanne Hauser unterscheidet zwischen Miill und Abfall: »Miill ist amorph, es gibt ihn nur
in Haufen, Massen oder Bergen. Dem Miill zugehorige Dinge und Stoffe werden nicht als
einzelne identifiziert. Das Undefinierte und Undifferenzierte des Miills ist eine seiner zen-
tralen und oft als bedrohlich empfundenen Eigenschaften [...] Abfille kénnen Grenzginger
der Ordnung werden. Solange sie als Abfall bestimmt werden, ist nicht klar, ob sie véllig
unbrauchbar sind, also Miill, oder ob sie eine erneute Bewertung als brauchbar erfahren.«
Susanne Hauser: Metamorphosen des Abfalls. Konzepte fiir alte Industrieareale. Frankfurt
am Main 2001, S. 23f.

1909 sprach man von »hiusliche[n] Abfallstoffe[n] wie Lumpen, Speisereste, Scherben,
Metallgegenstinde, Reste aus den Feuerungen etc. (Hausmiill), nebst Sand, Pferdemist etc.
von der Strafle (Straflenmiill).« Kuchenbuch, wie Anm. 9, S. 164.
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Differenzierung nach Mafigabe der Verwertbarkeit von Anfang an auch eine
symbolische und kulturelle Bedeutung des Miills.!> Denn das »Abgefallenex,
das aus der Ordnung Gefallene, war einem stindigen Prozess der Bewertung
unterworfen und setzte damit vor allem MafSstibe zur Unterscheidbarkeit
von Wert und Unwert.'* Auf diese »Kehrseite« hat im Zusammenhang mit
Wertzuschreibungs- und Wertverschiebungsprozessen erstmals Michael
Thompson in seiner Miilltheorie hingewiesen.'> Heute herrscht Einigkeit
dariiber, dass Miill oder Abfall keine intrinsische Eigenschaft, sondern immer
»eine Frage des Standpunkes«'® ist, dass gesellschaftliche Vorstellungen
dartiber, was Mill ist oder nicht, Wertvorstellungen und Grenzziehungen
voraussetzen und an diese ankniipfen.!” Genau mit diesen Grenzziehungen

B Franka Ostertag: Waste. Der Miill als Material und Metapher der US-amerikanischen

Kunst und Literatur seit 1950. Berlin 1998 (Diss.), S. 4. Auf die kulturelle Dimension
verweist auch Susanne Hauser: »Der metaphorische Raum, den Miill und Abfall in der
offentlichen Diskussion in den letzten 30 Jahren besetzt haben, ist weit und firbt Ausei-
nandersetzungen iiber Sauberkeit und Schmutz, Vernunft und Unvernunft, Zumutbares
und Unzumutbares, Sicherheit und Gefihrdung — und nicht zuletzt tiber moralisch »rich-
tigc und »falsch« bis »verwerflich«.« Susanne Hauser: »Die schonste Welt ist wie ein planlos
aufgeschichteter Kehrichthaufen.« Uber Abfille und Kunst. In: Paragrana. Internationale
Zeitschrift fir Historische Anthropologie, Bd. 5 (1996) 1, S. 244-263, hier S. 245.

Ivan Illich behauptet sogar, dass mit der Entstehung von Abfall und Schaffung von Un-
Wert tiberhaupt erst die Grundlage fiir die heute iibliche wirtschaftliche Produktionswei-
se geschaffen wurde. Vgl. Ivan Illich: Die Entstehung des Un-Wertes als Grundlage von
Knappheit und Okonomie. In: Ot Hoffmann (Hg.): ex und hopp — Das Prinzip Wegwerf:
eine Bilanz mit Verlusten. GiefSen 1989, S. 28-31.

Vgl. Michael Thompson: Die Theorie des Abfalls. Uber die Schaffung und Vernichtung
von Werten. (= Neuaufl., hg. von Michael Fehr). Essen 2003. Thompson unterscheidet
zwischen Dingen mit dauerhaftem und verginglichem Wert. In den Werteverschiebungs-
prozessen fungiert der Miill als Transitraum, sodass Dinge in die Kategorie der dauerhaften
Dinge tiberfithrt werden kdnnen, woran in erster Linie zwei gesellschaftliche Gruppen in-
teressiert sind: crashers-through und high priests. Basierend auf der Cultural Theory von
Mary Douglas geht Thompson von vier »Menschentypenc« aus: 1. »crashers-through« — die
Kreativen, welche neue Trends, neue Moden etablieren. 2. »high priests« — die Konservati-
ven, die Werte bewahren, die »Neues« eigentlich verhindern wollen. 3. »levellers« — sie zie-
len auf Gleichheit ab und bringen durch massenhafte Aneignung die Stabilitit von Werten
ins Wanken. 4. »losers-out« — die Randgruppen der Gesellschaft. Vgl. ebd., S.18.

Hauser, wie Anm. 11, S. 245. Nicht unbedingt lasst sich z. B. die Freude mit van Gogh tiber
die Schonheit eines Miillplatzes teilen: »Heute bin ich mal auf dem Fleck gewesen, wo die
Aschminner den Miill usw. jetzt hinbringen. Donnerwetter, war das schon- [...] heute nacht
werde ich wahrscheinlich triumen [...]« zitiert nach ebd., S. 246. Allerdings muss eingerdumt
werden, dass van Gogh hier von Eimern, Kérben, Kesseln, Soldaten-Kochgeschirr oder Ol-
kannen triumte — nicht zu vergleichen mit heutigen Assoziationsméglichkeiten...

Ostertag zufolge ist Abfall als »als allgemeine sowie variable kulturelle Kategorie, als Ordnungs-
und Bewertungsprinzip zu begreifen, das neben den offensichtlichen 6kologischen Implikatio-
nen auch gesellschaftliche und 4sthetische mit sich fithrt.« Ostertag, wie Anm. 13, S. 5.
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und Wertvorstellungen spielt nun die so genannte Miillkunst, deren eigenste
Elemente Miill und Abfall sind. Die kiinstlerische Palette reicht hier vom
rostigen Nagel, einer weggeworfenen Straflenbahnkarte, diversen Schrott- und
Plastikteilen, iiber verschimmeltes, verfaultes Essen und auch Exkrementen
bis hin zum Fett eines toten Menschen. Dabei bedingen Auswahl, Umgang
und Intention des Kiinstlers, ob der Miill als solcher erkannt wird, also
inwieweit er sich im 4sthetischen Zusammenhang unterordnet, verschwindet
oder in den Vordergrund schiebt.'®

Miillkunst'® ist eine Richtung der Kunst, die mit einzelnen Zetteln
begonnen und mit den amorphen Miillmassen in der Miillverbrennungsanlage
vorerst aufgehort hat. Mit welcher Sorte Miill und von welchem
kiinstlerischen Standpunkt aus sich die Miillkunst in die gesellschaftlichen
Bewertungsstrategien einmischte, soll nun gezeigt werden.

Auf den Spuren des Abfalls in der Kunst

Die Geschichte der Kunst ist auch eine Geschichte ihres Materials.?’ Bis zum
Beginn des 20. Jahrhunderts galt es z. B. in der Malerei als oberste Prioritit,
das Material — die Farbe — zu verleugnen, indem nur die Idee von Materialitdt
eine Rolle zu spielen hatte. Ein Maler genoss dann hohes Ansehen, wenn man
zum Beispiel nach einem auf dem Bild sitzenden Insekt haschte und erst in der

18" Nicht unwesentlich fiir die Auseinandersetzung und Bewertung stellen Nihe und Distanz

zum Kunstwerk dar, denn es ist ein Unterschied, ob es sich zum Beispiel um Photographien
von Miillhalden oder kérperlich direke erfahrbare, stinkende Miillhaufen handelk.

Das Internet, nach Miillkunst befragt, verweist auf ca. 677 Links. Demgegeniiber lassen
sich im Kunstbrockhaus von 1983, im Du Mont’s Bild-Lexikon der Kunst von 1976, im
Worterbuch der Kunst von 1995, im Lexikon der Kunst der Jahre 1987, 1992, 1993, 1994
sowie auch im Atlas Bildende Kunst von 2002 keinerlei Hinweise auf Miillkunst, Trash-
Art oder Objekt-Art ausfindig machen. Lediglich unter dem Stichwort Objektkunst sind
Eintrige zu vermerken, die auf Kiinstler, die mit Miill oder Abfall arbeiten, hinweisen.
Liegen hier etwa Beriihrungsingste mit einer Formulierung vor, die den Kunstbegriff »be-
schmutzen« konnte? Auffallend ist die Begriffsvielfalt; so ist von Kunst mit Abfillen oder
Abfallmaterialien, Kunst aus Miill, Trash-Kunst, Miillkunst, Junk-Art die Rede.

Vgl. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne. Miin-
chen 2001, S. 12. Interessant in diesem Zusammenhang ist auch, dass Wagner die Kunst
als Transitraum fir Materialien des Alltag sieht: »Wihrend Materialien des Alltags in der
Kunst »gerettet« werden, wandern andere — durch die Kunst geadelt — wieder als Gestal-
tungselemente in den Alltag zuriick.« Ebd., S. 14. An anderer Stelle weist sie darauf hin,
dass Bedeutung und Wert des Materials sich stindig dndern. Z. B. haben »Granit, Beton
oder Plexiglas [...] im Alltag eine nahezu abenteuerliche Geschichte der Umwertungen
hinter sich. Daran lif3t sich ermessen, daff Materialien der Kunst Bedeutungen transportie-
ren, deren Wertzuweisungen zeitgebunden sein konnen [...J.« Ebd., S. 12.
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Bewegung des Verscheuchens seinen Irrtum erkannte. Noch heute bewundern
wir die tduschend echten Darstellungen von weichem Samt, flielender Seide,
glitzerndem Glas, funkelnden Steinen, kostbaren Perlen und auch die fihlbar
natiirliche Oberflichenbeschaffenheit so mancher Zitronen-, Apfel- oder
Orangenschale, die uns in den Stillleben des 17. Jahrhunderts begegnen.?!
Anfang des 20. Jahrhunderts begann sich das Diktum, Materialien nur als
Mittel zum Zweck einzusetzen, allmihlich ins Gegenteil zu verkehren. Neben
den tradierten Materialen wie der Farbe, verschiedenen Holzarten, Gold,
Silber, Marmor und Bronze, wurden nun nicht nur neue Materialen wie Beton,
Styropor, Plastik, etc., sondern auch bereits gebrauchte und weggeworfene
Dinge des Alltags ins kiinstlerische Spiel aufgenommen. Dies war ein sehr
entscheidendes Ereignis in der Geschichte der modernen Malerei, welches
das Material, insbesondere den Abfall ins Zentrum kiinstlerischer Praxis
katapultierte. Im Folgenden soll eine Auswahl an spektakuliren Kunstwerken
in der Reihenfolge ihres Auftretens auf der Bithne der Kunst gezeigt werden,
die mit ihren Abfallmaterialien gesellschaftlich etablierte Wertvorstellungen
von Kunst in Frage gestellt haben.

»Alles, Rohstoffe wie industriell produzierte Waren, Pflanzen, Tiere und Menschen oder Energie,
kann zum Material der Kunst werden. Doch nicht zu jeder Zeit wurden alle Materialien fiir
kunstwiirdig befunden... .«*?

In diesem Zitat von Monika Wagner ist bereits vorweggenommen, welche
Materialien in der Kunst eine Rolle spielen wiirden, auch lisst sich ahnen,
welche Art von (Kunst-)Skandal sie provozierten. Ferner ist auf eine gewisse
Chronologie hingewiesen, denn die Dynamik der Grenzverschiebung durch
kunstfremde Materialen verlief nach einer gewissen Gesetzmifligkeit: Die
Zeit, in der eine Reihe von im Alltag gebriuchlichen Dingen, gleichsam
Vorgefertigtes wie Weggeworfenes, als kiinstlerisches Material allmihlich
ihren Platz eroberten, war die Zeit des beginnenden modernen Lebens. Dieses
war geprigt durch einen bedingungslosen Fortschritts- und Technikglauben,
ungebindigte Lebens- und Kauflust sowie Mobilitits- und Tempofreude.

2l Die so kunstvoll gemalten Obstschalen waren mdoglicherweise die ersten Abfille in der

Kunst, wurden aber niemals als solche von einem zeitgendssischen Betrachter rezipiert,
spiegelten sie doch, ebenso wenig wie das Glas, die Steine oder Perlen, Dinge des Alltags
wider. Als gleichwertiger Teil des Bildes hatten die Schalen symbolischen Charakter und
waren als Verginglichkeitsmetapher zu lesen, eine heute noch mégliche Lesart von Abfall-
materialien.

22 Wagner, wie Anm. 20, S. 13.
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Neue »Kathedralen des Konsums«®® befriedigten den Warenhunger der
Menschen, welche in Massen am modernen Leben (kauf-) kriftig mitmischten.
Zahlreiche technische Innovationen begannen nach und nach sowohl
Lebensgewohnheiten, als auch Lebensqualitit der Menschen grundlegend zu
verindern und zu prigen — Automobil, Telefon, Grammophon, die neuen
Medien oder etliche Elektrogerite fir den Haushalt — um nur einige in
Erinnerung zu rufen.?*

In dieser Zeit des Umbruchs und wirtschaftlichen Aufschwungs wurde
auch auf allen Gebieten der Kunst, sei es in der Musik, der Literatur, im
Tanz oder in der bildenden Kunst, nach neuen Formen kiinstlerischen
Ausdrucks gesucht. Im Futurismus, Kubismus, Surrealismus, aber vor allem
im Dadaismus bahnten sich jene radikaleren Darstellungsméglichkeiten an,
die das tradierte Malmaterial um Stoffreste, Bindfiden, Lebensmittelkarten,
rostige Nigel, Etiketten, Annoncen, Tapetenstiicke, Zeitungsfetzen,
Zigarettenstummel, entwertete Straflenbahnkarten oder Stiicke eines
Wachstuches — mit einem Wort: um Alltagsdinge, ob neu oder alt, ganz oder
fragmentarisch — erweiterten.?

Zu den Pionieren der Verquickung von Alltags -und Kunstwelt zihlten
George Braque und Pablo Picasso, die in den Jahren 1912/13 ihre kubistischen
Gemilde mit Realititsfragmenten bereicherten.’® Es waren Kordeln,
Leinwandreste, Metall- und Holzreste, Schrauben, verrostete Bleche, alte
Dosen und Drihte, aber auch Zeitungsausschnitte, Faux-bois-Papiere?” und

2 Klaus Strohmeyer: Kathedralen des Konsums. Zur Kulturgeschichte des Wahrenhauses im

19. und frithen 20. Jahrhundert. In: Jorg Meifiner (Hg.): Strategien der Werbekunst 1850-
1933 (= Ausstellungskatalog). Berlin 2004, S. 46-57.

Zahlreiche technische Innovationen, die das moderne Leben des 20.Jahrunderts prigen
und verdndern sollten, wurden schon zum grofiten Teil im 19. Jahrhundert erfunden. Das
erste Auto mit Verbrennungsmotor kam 1887 auf den Markt und auch das Telefon wurde
bereits 1861 »angedacht« (von Philipp Reis) und 1877 funktionstiichtig gemacht (von Ale-
xander Graham Bell). Auto und Telefon setzten sich seit der Jahrhundertwende allmihlich
durch. Vgl. Thomas Hengartner: Vom Fern-Sprechen zum Fern-Sehen: die Technik als
Wille und Vorstellung im Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert. In: Kurt Stadelmann
u.a. (Hg.): Wunschwelten: Geschichten und Bilder zu Kommunikation und Technik. Bern
2000, S. 83-125, hier S. 83 ff.

Vgl. Wagner, wie Anm. 20, S.33 ff; 57 ff.

An dieser Stelle sei erwihnt, dass neben Picasso und Braque noch zahlreiche andere Kiinst-
ler zwischen 1910 und 1940 mit »Abgefallenem« arbeiteten, u.a. Vladimir E. Tatlin, Um-
berto Boccioni, Carlo Carra, Max Ernst, Johannes Baader, Man Ray, Calder und viele an-
dere. Es entstand eine Fiille von Assemblagen, Collagen, Objekten und Fotografien. Einen
Uberblick iiber die kiinstlerischen Aktivititen mit Abfillen von 1910-1990 gibt v. a. der
Ausstellungskatalog: Trash. From Junk to Art. Museo di Arte Moderna e Contemporanea
di Trento e Rovereto. Mailand 1997.
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manchmal mit Stecknadeln befestigte Tapetenschnipsel, die dem Betrachter
nun prisentiert wurden. War die »verdrehte« Welt des Kubismus schon
Skandal genug, so war hier nun endgiiltig die Grenze zwischen Kunst und
Alltag tberschritten. Das kiinstlerische Spiel mit diesen Tapetenstiicken
und faux-bois-Papieren konnte dabei sehr wohl als Angriff auf die neue
exklusive und behagliche Lebens- und Wohnwelt interpretiert werden, die
damit ihres biirgerlichen Wertes beraubt wurde. Die Zeitung, Statussymbol
des weltgewandten und weltinteressierten Biirgers, in Schnipsel zerschnitten
und iber- und untereinander wieder zusammengesetzt, wurde durch
Kiinstlerhand nicht nur unlesbar gemacht, sondern auch ihrem eigentlichen
Sinn und Nutzen als Informationsquelle der biirgerlichen Welt beraubt — die
Macht des Wissens angreifbar gemacht. Auch die Illusion von Sicherheit,
Luxus und Ansehen, wie sie sich in groflen, reprisentativen Wohnungen,
sowie in deren luxuridsen Ausstattungen zeigte, wurde hier buchstiblich
zerschnitten. Zeitung und Tapete waren nun der Abfall.

Gleichzeitig ging mit der kiinstlerischen Entwertung von Statussymbolen
eine Aufwertung der Kunstobjekte einher, wodurch die Kunst als biirgerliches
Statussymbol angegriffen wurde: »Und damitzeigte man dem Publikum: »Seht,
Euer Bilderrahmen sprengt die Zeit; das winzigste authentische Bruchstiick
des tiglichen Lebens sagt mehr als die Malerei«, so Walter Benjamin 1934.%®
Kurt Schwitters®, eigentlicher »Vater« der Miillkunst las begeistert alles, was
ihm in die Finger kam, von der Stralle auf; »auch unappetitliche Sachenc«
behandelte er wie »Juwelen«.’® Seine Bilder waren ein Sammelsurium
weggeworfener oder gebrauchter Dinge, er verwendetez. B. farbige Papierreste,
Zeitungsreste, weggeworfene Billetts von Straflenbahnen, Eisenbahnen.
Schwitters griff das biirgerliche Publikum durch eine Art Demokratisierung
der Materialien an:

27 Faux-bois-Papiere zdhlten zur Imitationstechnik der Dekorationsmalerei. Es handelte sich

dabei um Papiere, die mit Marmor- oder Holzartenmustern bedruckt wurden, um diese
Materialien vorzutduschen. Vgl. Wagner, wie Anm. 20, S. 34.

Walter Benjamin in einem Vortrag aus dem Jahr 1934 »Der Autor als Produzenty, zitiert
nach Wagner, wie Anm. 20, S. 57.

Schwitters war wihrend der Nazizeit einer der Kiinstler, die in der Ausstellung »Entartete
Kunst« in Miinchen im Juli 1937 angeprangert wurden. Er musste aus Deutschland flie-
hen, weil er sich nicht dem dogmatischen nationalsozialistischen Kunstverstindnis gebeugt
hatte. Vgl. dazu: Frankfurter Kunstverein und Arbeitgruppe des Kunstgeschichtlichen In-
stituts der Universitdt Frankfurt im Auftrag der Stadt Frankfurt (Hg.): Kunst im 3. Reich.
Dokumente der Unterwerfung. Frankfurt am Main. 1980.

So seine Zeitgenossin Kite T. Steinitz, zitiert nach Andrea El-Danasouri: Kunststoff und
Miill. Das Material bei Naum Gabo und Kurt Schwitters. Miinchen 1992, S. 174.
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»Ich sah nimlich den Grund nicht ein, weshalb man die alten Fahrscheine, angespiilte Holzer,
Garderobennummern, Drihte und Radteile, Kndpfe und altes Geriimpel der Bodenkammern
und Miillhaufen nicht ebenso gut als Material fir Gemilde verwenden sollte, wie die von
Fabriken hergestellte Farbe. [...] Weshalb man mir eigentlich dieses so tibel genommen hat, dafS
es durch mich Bilder aus abgelegtem Material gibt, kann ich nicht begreifen. Aber es ist so.«’!

Fiir Schwitters hatten die »Fundsachen«, auch wenn er sie selbst als Miill
deklarierte, nichts mit Abfall zu tun. Sie waren Elemente seines individuellen
kiinstlerischen Spiels und erst riickblickend, 1930, als er die bitteren
Erfahrungen des Ersten Weltkrieges und der Weltwirtschaftskrise gemacht
hatte, fiigte er diesem Spiel eine politisch motivierte Bedeutung hinzu: »Aus
Sparsamkeit nahm ich dazu, was ich fand, denn wir waren ein verarmtes
Land. Man kann auch mit Miillabfillen schreien.«*? Seine Faszination an den
Dingen des Alltags und am Material, das auf dem Boden lag, war aber nicht
zu leugnen: »Stets hatte Schwitters die Augen zu Boden gehalten: Er suchte
Gegenstinde, Material fiir seine Klebebilder«, wusste ein Kinstlerfreund
— Roul Hausmann — zu berichten.?

Auch wenn der Mill in den Augen Schwitters’ kiinstlerisches Material
war, so musste der Betrachter der damaligen Zeit die ins Bild genagelten oder
geklebten Miill-Stiicke doch anders sehen. Wurde auf der einen Seite Abfall
und Schmutz ununterbrochen aus dem Blickfeld des Grof3stidters entfernt,
wurde diesem durch die Kunst der gleiche Schmutz und Abfall wieder vor
Augen gefiihre.*

Im Gegensatzzu den in der Kunst tradierten Materialien, die den Wert eines
Kunstwerks mitbestimmten, haftete dem Miill keine Verwendungsgeschichte
an, hochstens die Kurzlebigkeit und Verginglichkeit der Dinge.35 Die Garantie
des Werts, die beispielsweise einer Skulptur aus Marmor schon wegen des
Materials inne wohnte, war in einem aus alten Knopfen, Straflenbahnkarten
und rostigen Drihten genagelten Bild kaum ersichtlich. Tatsichlich wurden
die Merz-Bilder*® Schwitters lange lediglich als Miill gesehen, sie hatten
auf der groflen Bithne der Kunst noch keinen Wert, bis sie der deutsche
Kunstmarkt nach dem Zweiten Weltkrieg einverleibte.
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Zitiert nach Danasouri, wie Anm. 30, S. 174.

Zitiert nach ebd., S. 172.

Zitiert nach ebd., S. 173.

Dies fiihrte mitunter sogar zu Drohungen und unverlangten Materialeinsendungen: »Auf
seinen Bildern erschien nicht nur seine Kennmarke »Merz¢, sondern manchmal auch sein
biirgerlicher Name mit Adresse. Die trug ihm gelegentlich fiirchterlich grobe Briefe und
mancherlei Unrat ins Haus.« Zitiert nach Hans Richter: DADA- Kunst und Antikunst.
Der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts. Koln 1978, S. 145.

35 Zur Bedeutung und Bedeutungsgeschichte des Materials vgl. Wagner, wie Anm. 20, S. 11 ff.
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Wirtschafiswunder und Miill im Uberfluss

Seitdenspiten 1950er-Jahren, alssich Europaallmihlich von den Kriegsfolgen,
den Jahren der Entbehrung, der Sparsamkeit und Mangelwirtschaft erholte
und einer Zeit wirtschaftlichen Aufschwungs und Wohlstands entgegen sah,
begann auch der Abfall in der Kunst sowohl in Europa als auch Amerika wieder
eine Rolle zu spielen. Dem stindig zunehmenden Tempo von Produktion und
Konsum entsprach nun auch das Tempo des Abfallwachstums, womit auch
jener Uberschuss an Material geschaffen wurde, dessen Qualitit viele Kiinstler
inspirierte.”” Neben der Faszination am Material von Industrieabfillen wie
Autoschrott oder den zahlreichen neuen Kunststoffprodukten®®, wurde
aber auch die damit einhergehende Problematik des Abfallwachstums
wahrgenommen und kiinstlerisch verarbeitet — oft in einer dem Schlagwort
Masse addquaten Form: den Materialakkumulationen.

An die Tradition der Anfang des 20. Jahrhunderts produktiven
Kiinstlergeneration kniipften sowohldieNouveaux Réalistes®”—dieeuropiische
— als auch die Junk-Art*® — die amerikanische Variante der Abfallkunst — in

3%, Ich nannte meine neue Gestaltung mit prinzipiell jedem Material MERZ, [...] das ist die

2te Silbe von Kommerz [...] aus einer Anzeige der Kommerz und Privatbank.« Zitiert nach:
Danasouri, wie Anm. 30, S. 178.

Ludolf Kuchenbuch beschreibt diese Zeit hinsichtlich der enormen Abfallexpansion wie
folgt: »Polemisch zugespitzt mochte ich die 60er- und 70er-Jahre als die Periode des unge-
hemmten Abfallwachstums und der unbedachten Abfallbeseltlgungseuphorle bezeichnen,
die in die Verrechtlichung der sozialen Abfallbezichungen und die Okonomisierung der
stofflichen Abfallbeziechungen miindete, wihrend sich unter der Decke von dem allen ein
radikal neuer Abfall sich einnistete und verbreitete, der sich weder sinnlich wahrnehmen,
noch stofflich tilgen, noch zeitlich tiberleben, sondern nur auf Jahrzehntausende einsperren
und bewachen lisst: der Atommiill.« Kuchenbuch, wie Anm. 9, S. 170.

Gerade in den 1960er-Jahren stieg die Kunststoffproduktion in der Bundesrepublik um ein
Vielfaches an. Entsprechend stand es auch um den Verbrauch von den neuen, hygienischen
und praktischen Frischhalte- und Dekorationsfolien, Plastiktiiten, PVC- Bodenbeligen
und Kunstledergarnituren, welche die privaten Haushalte und auch Abfalleimer eroberten.
Vgl. dazu Sabine Weifler: Plastikmeere. In: Ot Hoffmann (Hg.): ex und hopp. Das Prinzip
Wegwerf; eine Bilanz mit Verlusten. Gieflen 1989, S. 42-43, hier S. 42.

»Am Donnerstag, dem 27. Oktober, sind sich die Nouveaux Réalistes ihrer kollektiven
Eigenart bewusst geworden. Nouveaux Réalistes = neuer Zugang zur Wahrnehmung der
Realitit.« So lautet das von Restany formulierte Griindungsmanifest, das am 27. Oktober
1960 von Arman, Dufréne, Hains, Klein, Raysse, Spoerri, Tinguely, Villeglé und Restany
in der Wohnung von Yves Klein unterzeichnet wurde. Vgl. dazu: Hamburger Kunsthalle,
die Autoren und Fotografen (Hg.): Fluxus und Nouveaux Réalistes. Sammlung Cremer fiir
die Hamburger Kunsthalle. Hamburg 1995, S. 24.

Die Junk-Art entwickelte sich in den ausgehenden 1950er Jahre in den USA. Sie verstand
sich als kritische Antwort auf die Uberflussgesellschaft. Die Kiinstler »inszenierten sich
als Teil der miillproduzierenden Ordnung, auf die sie durch ihre Materialauswahl bezug
nimmt [...J«: Ostertag, wie Anm. 13, S. 12. Dazu gehorten die Kiinstler Claes Oldenburg,
Allan Kaprow, Robert Rauschenberg, John Chamberlain, Jim Dine, Wally Hedrick, Robert
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Vokus

den spiten 1950er-Jahren an.
Beide Spielarten  provozierten
mit ihren »Abfallkiinsten«
den Kunstbetrieb und seine
etablierten Werte und Normen,
indem sie ihn als einen Teil der
Gesellschaft mit »den Ergebnissen
ihres Konsums, mit Mill und
Schrott«*!  konfrontierten. Und
selbst wenn das kiinstlerische
Spiel eher von der Faszination am
Material und weniger von einer
sozialkritischen Idee geleitet war,
so schockierten die »Assemblagen«
und »Environments« aus
Schrottgebilden,  Kleiderhaufen,
Haushaltsabfillen und dergleichen

Abb. 1: : César Baldaccini: Compression, 1955. | 1chr schon allein durch die
In: Ausstellungskatalog: Fluxus und Nouveaux lici d il hl
Réalistes. Sammlung Cremer fiir die Hamburger Qualitit er  Materialauswa

Kunsthalle. Hamburg 1995, S. 23. und Materialverarbeitung. Die

Wirkung eines Konglomerats aus

Alltags- und Kunstwelt war umso
provokanter, je mehr sich die Assoziation des betrachteten Gegenstandes
in die Millgrube neigte. Dementsprechend wurden die Exponate der
legendiren Berner Ausstellung »Wenn Attitiiden Form werden« von 1969
»kurzerhand mit den verwendeten Materialien gleich [gesetzt]«, die sie in
Abfall transformierten, indem sie von »Aschehaufen«, »Zementbrockenc,
»verspritztem Blei«, »geschmierter Kochbutter« oder »alten Filzmatten«
sprachen.*?

Bevor aber der Abfall »haufenweise« in Galerieriume geschiittet wurde,
hielten zunichst gebindigtere Formen des Abfalls Einzug in den Kunstraum.
César (Baldaccini) beispielsweise war hauptsichlich an Autoblechen als
Material interessiert, indem er »Kompressionen von Autoschrott als Objet

Mellary, Bruce Conner, Wallace Bermann und Edward Kienholz. Vgl. ebd., S. 22 f. Leider
konnen die Werke so interessanter Kiinstler wie Rauschenberg oder Kienholz, die gerade
den metaphorischen Raum des Miills auf besondere Weise ausloteten, hier nicht behandelt
werden.

Kuchenbuch, wie Anm. 9, S. 170.

Wagner, wie Anm. 20, S. 9.
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trouvé verwendete.«* In »Compression«von 1955 (Abb. 1) war der Betrachter
mit einem handlichen 28 x 28 x 15 cm Auto-Paket konfrontiert, das seine
urspriingliche Form und Funktion nicht einmal mehr ansatzweise erahnen
lieS. Auch sein Kinstlerkollege John Chamberlain in den USA verfuhr mit
dem Statussymbol der Zeit nicht gerade zimperlich und verarbeitete alles, was
der Autofriedhof hergab. Thn interessierte dabei vor allem die Farben- und
Formenvielfalt der Karosserieteile. In den 1980er-Jahren sah er sich jedoch
aufgrund der ablehnenden Haltung des Publikums gezwungen, das Material
zu wechseln, da die Assoziationsmdglichkeit zu Verletzbarkeit, Sterblichkeit,
Unfall und Tod zu offensichdlich war.** Obwohl es beiden Kiinstlern
eigentlich um das Experiment mit dem Material ging, war die 6ffentliche
Emporung grofi: offenbar wurden mit den auf unterschiedliche Weise vollig
demolierten Autos Assoziationen geweckt, die tiber den Horizont des einst
fahrbaren Untersatzes weit hinausgingen — das Auto war demnach mehr als
nur Fortbewegungsmittel und Statussymbol.

»Der Privatwagen ist zunichst Schutzhiille nach auflen, er ist aber zudem auch Schutz-Raum.
Das Auto bietet in besonderer Weise eine mobile Privatsphire, die fast zu jeder Zeit an jedem
Ort individuell verftigbar ist.«*

Was in den Objekten Césars und Chamberlains zerstort wurde, war in erster
Linie die Garantie und das Recht auf individuelle Sicherheit, Privatheit und
Freiheit. Mit dem Auto war man(n) zu Hause und unterwegs. Kurz: Nichts
konnte ein Auto ersetzen.

Um eine ganz andere Perspektive ging es jenen Kiinstlern, die Miill
und Abfall ohne isthetisierende MafSnahmen prisentierten. Sie wollten auf
die tatsichlichen »Miillhaufen des konsumierten Konsums [..., welche]
die Perspektive des abendlindischen Fortschritts verschiittet«*® hatten,
aufmerksam machen. An erster Stelle ist hier Arman (Arman Fernandez) mit
seinen Akkumulationen von Haushaltsmiill zu nennen. In seinem »Poubelle
de Jim Dine« (Abb. 2) aus dem Jahr 1961 arrangierte er die Abfille seines
Pop-Art-Kiinstlerkollegen Jim Dine in einem Plexiglaszylinder. Arman lag
hier nicht (wie in anderen Werken) daran »das Ausgeschiedene als Speicher

43
44
45

Hamburger Kunsthalle, wie Anm. 39, S. 23.

Vgl. Hauser, wie Anm. 11, S. 253.

Uta Rosenfeld: »Auto, Leben und mehr...« In: Thomas Hengartner / Johanna Rolshoven
(Hg.): Technik — Kultur. Ziirich 1998, S. 143-181, hier S. 172.

So der Miillkiinstler Michelangelo Pistoletto, zitiert nach Wagner, wie Anm. 20, S. 92.
Wagner, wie Anm. 20, S. 63. Diese Feststellung Monika Wagners bezieht sich m. E. eher
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Abb. 2: Arman Fernandez: Poubelle de Jim
Dine, 1961. In: Wagner, Monika: Das Ma-
terial der Kunst. Eine andere Geschichte der
Moderne. Miinchen 2001, S. 64.

Vokus

von Geschichte wie von personlichen
Geschichten«*”  einzusetzen,  er
wollte vielmehr auf das Ende der
Produktkette, den Miill als Miill einer
Miill produzierenden Gesellschaft
hinweisen. Gerade mit
Miillprisentationen kritisierte er die
Konsumwelt:

seinen

»Das Uberhandnehmen von Autos, von
Maschinen, von Dingen tiberhaupt, hat einen
starken Eindruck auf mich gemacht. Die
Vielzahl von modernen Dingen ist schon eine
Akkumulation... ich habe eine starke kritische
Einstellung gegeniiber der Produktion, dem
Konsum, demgegeniiber wie unsere Welt
ausgebeutet wird [...].«*

Aber  Arman  strapazierte  das
kunstliebende Publikum nicht nur
mit seinen in Glas gefassten Abfillen
der Intim- und Kérperpflege, sondern
schockierte zuweilen mit seinen

formlosen Miillhaufen. 1960 liefS er

einen ganzen Galerieraum mit Abfillen und Mill voll schiitten, wobei die
Qualitit des Haufens von seiner urspriinglichen Idee abwich, »den Inhalt eines
stadtischen Miillwagens direkt in die Galerie zu kippen...«** Die Abfille waren
niamlich — und das konnte der Betrachter nicht ahnen, allesamt vorsortiert
und ausgesucht,” wodurch die Miillhaufen aber ihr provokantes Potential
keineswegs einbiifiten. Denn gerade die detailbesessene Visualisierung und

auf Armans »akkumulierte« alte Puppenképfe und Fotoapparate, Gasmasken, Giftspraydo-
sen sowie gebrauchte Glasampullen oder Wasserkannen. Eine Abbildung der Puppenképfe
findet sich in: Hamburger Kunsthalle, wie Anm. 41, S. 24. Zu dem Ergebnis, dass Arman
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Miill als Mill prisentiert, kommt auch Hauser, wie Anm. 11, S. 257.
So Arman, zitiert nach Hamburger Kunsthalle, wie Anm. 39, S. 24. Interessanterweise

gibt es auch Hinweise fiir Armans weniger politisch motivierte Umgangsweise mit Abfil-
len: »Ich behaupte, dass die Ausdruckskraft von Miill und unbrauchbaren Gegenstinden
schon ihren eigenen Wert besitzt, in ganz direkter Weise, ohne sie dsthetisch ordnen zu
wollen, was sie verwischen und den Farben einer Palette gleichmachen wiirde [...].« Zitiert
nach Hauser, wie Anm. 11, S. 256. Die isthetische Qualitit von Miill und damit sein
kiinstlerischer Reiz wurde 1960 auch von Armans Férder und Kunstkritiker Pierre Restany
unterstrichen: »Es war notwendig, den Unflat seiner organischen Zeit zu entriicken und
ihm seinen negativen Nimbus zu nehmen.« Zitiert nach ebd., S. 256.
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Abb. 3: Robert Morris: Earthwork, 1968. In: Ausstellungskatalog: Robert Morris. Hg.: Michael
Compton; David Sylvester. London 1971, S. 120.

Archivierung weggeworfener Alltagsdinge musste das Publikum um so mehr
verstoren, als ihm doch deren stindige Unsichtbarmachung am Herzen lag,
zumal es sich zusitzlich um die Offenlegung der Intimsphire handelte.

Auf eine dhnliche Konfrontation mit der Welt jenseits von Ordnung und
Sauberkeit legten es auch die ausufernden Erde-Miillgemischhaufen von
Robert Morris an. Die von Morris dargebotenen, in Erde eingemischten
Industrieabfille, wie »rostige, ineinander verkniulte Drihte und Eisenstangen
— wertloser Abfall also«,”! demonstrierten unverhiillt die Bedrohlichkeit
des Abfalls, der sich in gleichem Mafle auch auf den Kunstbetrieb, seine
Institutionen und Wertmaf3stibe auszubreiten drohte. »Earthwork«®? (Abb.3)

4" Ebd., S. 257.

>0 Vgl. Hauser, wie Anm. 11, S. 257.

1 Anne Hoormann: Land-Art: Kunstprojekte zwischen Landschaft und 6ffentlichem Raum.
Berlin 1996, S. 19.

»Ohne Titel (Dirt)« in der Neuinstallation von 1995 in den Hamburger Deichtorhallen
entspricht nicht dem Titel von 1968. Vgl. Wagner, wie Anm. 20, S. 111. »Earthworks«
ist der Name der Ausstellung mit Erdmaterialien, die im Oktober 1968 in der New Yor-
ker Galerie von Virginia Dwan stattgefunden hatte. Vgl. Hoormann, wie Anm. 51, S.
236. Robert Morris’ Werktitel war also in Anlehnung an den Ausstellungstitel gewihlt.
Das Wort »Dirt« (Schmutz) wurde in diesem Zusammenhang nicht gebraucht. Die bei-
den unterschiedlichen Prisentationen von 1968 und 1995 lassen moglicherweise auf eine
zeitgebundene Schockwirkung schlieffen. 1968 waren es Industrieabfall, 1995 scheinbar
fliissiger Abfallstoff, der mit der Erde vermischt wurde. Industrieabfall war 1995 vielleicht
nicht mehr ekelerregend genug.
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von 1968 war von Morris auch tatsichlich als Ausdruck des Protests gedacht.
Im Rahmen der politischen Protestbewegung 1968 nahm er an den »Aktionen
in Form von Happenings und Sit-ins in Institutionen wie dem Metropolitan
Museum« teil und beteiligte sich somit an der damaligen Protestbewegung
gegen Krieg, Rassismus, Diskriminierung, Konsum und Kommerz. Nicht
zuletzt stellte er mit seinen Werken auch die etablierten Vorstellungen iiber
die gesellschaftliche Funktion von Kunst und Museum in Frage, indem er
das Wertsystem des Kunstbetriebs aufler Kraft setzte und das Museum zur
Miillhalde degradierte.

Im Wesentlichensind in der Kunst mit Abfillen der 1950er und 1960er zwei
Tendenzen zu verzeichnen. Erstens gab es jene Kiinstler, die — an die Tradition
der Anfang des 20. Jahrhunderts wirkenden Kiinstlergeneration ankniipfend
— Abfall (nicht Miill) als formbildendes Element (César, Chamberlain) in
ihre Kunst einfithrten, wobei der Abfall mehr oder weniger sozialkritisch
oder politisch aufgeladen sein konnte. Im Vordergrund stand der Abfall als
Material, dessen Auswahl auf kiinstlerische Intentionen und Konzepte hin
orientiertwar und eine entsprechende Wertung und Interpretation antizipierte.
Wenn dennoch unabsichtliche Irritationen zustande kamen, lag es an der
Qualitit der Abfille, die ihre im Alltagsverstindnis anhaftende Wertung im
Werk nicht abschiitteln konnten. Zweitens ldsst sich eine andere Richtung
ausmachen, die jene Kiinstler verfolgten, welche eher mit der undifferenzierten
stofflichen Materialmasse des Miills arbeiteten (Arman, Morris). Mit ihren
Miillprisentationen verweigerten sie dem Betrachter sowohl den Anblick von
Einzelheiten und eine dadurch assoziierbare Geschichte, als auch jegliches
Ordnungsprinzip. Der Raum einnehmende Miillhaufen beschmutzte somit
nicht nur den Kunstraum, sondern dariiber hinaus auch den im Kunstbetrieb
anerkannten Bewertungskanon.

Eine dritte und wohl extremste kiinstlerische Umgangsform mit
Abfall, nicht zuletzt weil sie sich an den Rindern und Grenzen der Kunst
bewegte, vertraten jene Kinstler, die sich mit Fiulnis- Schimmel- und
Verwesungsprozessen auseinandersetzten und Materialien wie Lebens- und
Genussmittel, sowie Korperausscheidungen und Korpersifte — Exkremente,
Sperma, Schleim und Blut — ins Spiel brachten. Sie wagten einen noch
grofleren Schritt tiber die gesellschaftlich klar vereinbarte, zwischen Kunst
und Alltag, Wert und Unwert, Geschmack und Geschmacklosigkeit,
Ordnung und Chaos gezogene Grenze; bis heute haben ihre Werke nichts

>3 Ebd,, S. 19.
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an Aktualitit und Brisanz verloren. Als tabuisierte Materialien, zumal sie
ganz unmittelbar mit dem menschlichen Kérper und seinen biologischen
Prozessen zusammenhingen, deckten sie vor allem Scham- und Ekelgrenzen
und gesellschaftlich stigmatisierte »verbotene« Zonen auf.

Die wohl explosivste kiinstlerische Umgangsform mit Abfillen in
den 1960er-Jahren, waren jene kiinstlerischen Umgangsformen, die
Korperausscheidungen in das kiinstlerische Betitigungsfeld hineinzog:
neben Robert Morris, der nicht nur mit Abfallschiittungen, sondern auch
mit seinen in Behiltnisse abgeftillten Korperfliissigkeiten, wie »Blut, Sperma,
Speichel, Trinen, Kot, Urin und Schleim«** fiir Furore sorgte, ist vor allem
der Wiener Aktionismus zu nennen. Die »Wiener Aktionisten«, zu deren
namhaftesten Vertretern Otto Miith>®> und Hermann Nitsch®® zihlten,
betraten mit ihren Aufsehen erregenden Aktionen jenes metaphorische Feld,
das den Intimbereich des Korpers, seine Ausscheidungen, sowie die damit
verbundenen Hygienevorstellungen und mitschwingenden erotischen und
sexuellen Anspielungen thematisierte. Sie versetzten das Publikum mit
ihren »dreckigen« und blutigen Aktionen in Angst und Schrecken und
wurden oft, gewissermaflen als staatliche Gegenaktion, in polizeilichen
Gewahrsam genommen, ihre Aktionen juristisch geahndet.”” Thre intensiven
Korperaktionen, in denen es um eine »praktizierte Verschmutzung,
Versumpfung und Besudelung von Kérpern<®® ging, entsprachen weder
den Hygienevorstellungen des »normalen« Biirgers noch dem moralischen
Kodex, wonach jegliche Verschmutzung des Korpers nicht nur auf eine
schlechte Erziehung, sondern mehr noch, auf ein bestimmtes soziales
Milieu zurtickzufithren war. Schmutzige Personen und Schmutz wurden als
Gefahrenherde angesehen; es wurden alle Bemiithungen darangesetzt, sich
davon zu distanzieren — im Gegensatz dazu verband man ein gepflegtes und
sauberes Aufleres unmittelbar mit Vorstellungen von Macht, Ansehen und
Einfluss. Weit tiber die harmlose, allgemein bekannte Anspielung hinaus, die
sich in der Metapher von der »sauberen Weste« zeigt, welche ja auf die dunkle

>4 Wagner, wie Anm. 20, S. 318, Fufinote 175.

35 vgl. ebd., S. 277 fF.

6 1 seinem »Orgien-Mysterien-Theater« im dsterreichischen Prinzendorf sowie in den »Ab-
reaktionsspielen« der Wiener Galerie Dvorak, wurde in rituellen Handlungen viel Blut ver-
gossen, von geschlachteten Tieren bis hin zu Menstruationsblut, Inbegriff des »Unreinen.
In Osterreich wurde Nitsch daher aufgrund blasphemischer Aktionen verklagt. Vgl. ebd.,
S.226 f.

Vgl. ebd., S. 280.

Ebd., S. 277.
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und schmutzige Seite anspielte, die es um jeden Preis zu verheimlichen galt,
trafen die Aktionen mit ihren Schmutz- und Dreckaktionen somit ins Herz
biirgerlichen Sauberkeitsfanatismus. Moglich ist, dass auf die Kunstaktionen
deshalb so heftig reagiert wurde, da hier nicht nur die in den 1960er-Jahren
tibertriebenen Hygienevorstellungen, sondern weitaus tabuisiertere Bereiche
angegriffen wurden. Neben erotischen und sexuellen Konnotationen waren
moglicherweise Mechanismen der Verdringung aufler Kraft gesetzt worden,
welche die Zeit des Nationalsozialismus sowie der Kriegserlebnisse unter
Verschluss hielten.”® Sauberkeit und Ordnung kénnen somit als hilfreiche
Strategien gedeutet werden, um den Erlebnissen der Kriegsjahre und den
damit verbundenen Entbehrungen, Erfahrungen mit Hunger, Schmutz und
Armut psychisch zu entkommen.

Miill als Medium der kunsttheoretischen Auseinandersetzung — die 1970er und
1980er Jahre

Neben den Kiinstlern, die sich mit ihren Schmutzaktionen gesellschaftlichen
Tabuzonen anniherten, gab es aber auch jene, die Miill als Medium zur
theoretischen Auseinandersetzung im Hinblick auf gesamtgesellschaftliche
Zusammenhinge verwendeten. Vor dem Hintergrund der 1970er- und
1980e¢r-Jahre und ihren politisch aufgeladenen Diskussionen um die
»gesellschaftliche Vermiillunge, insbesondere der spezifischen Gefahr von
Atomkraftwerken, sowie den seit den 1960er Jahren noch immer aktuellen
und brisanten Themen um politische und 6konomische Machtstrukturen, die
in unmittelbarem Zusammenhang mit dem »ungehemmten Abfallwachstum
und [einer] unbedachten Abfallbeseitigungseuphorie«60 standen, sind die
Arbeiten von Josef Beuys und Ilya Kabakov zu sehen. Beide Kiinstler wiesen
mit ihren jeweils sehr unterschiedlichen »Reinigungsverfahren« in Form von
Aktionen und Environments auf spezifische machtpolitische Strukturen
hin, die sie fiir bedrohlich und verinderungsbediirftig hielten, wobei sie den
Miill als Medium fiir kommunikative Akte nutzten.®® In ihren Aktionen

59" Zum Thema Verdringung im Zusammenhang mit Wegwerfhandlungen nach dem Krieg

vgl. Martin Scharfe: Miillkippen. Vom Wegwerfen, Vergessen, Verstecken, Verdringen;
und vom Denkmal. In: Kuckuck. Notizen zu Alltagskultur und Volkskunde 1/1988, S.
15-20.

Kuchenbuch, wie Anm. 9, S. 170.

»Reinigungsverfahren in West und Ost. Mill bei Josef Beuys und Ilya Kabakov« nennt
Dietmar Riibel seinen Aufsatz zur Bedeutung von Abfallmaterialien in den Werken von
Beuys und Kabakov. Vgl. Anm. 7.
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Abb. 4: Joseph Beuys: Ausfegen, 1972. In: Theewen, Gerhahrd: Joseph Beuys. Die Vitrinen.
Ein Verzeichnis. Bonn 1993, S. 114

thematisieren sie den Ist-Zustand der Gesellschaft, seine hierarchische
Ordnung, die politische sowie wirtschaftliche Machtverteilung, aber auch die
etablierten moralisierenden Wert- und Ordnungsvorstellungen. Als Beispiel
sei hier eine Aktion von Beuys genannt, die am 1. Mai 1972 in Berlin
anlisslich der Mai-Demonstration stattfand. Beuys nahm daran auf dem
Karl-Marx-Platz in Neukolln teil, sammelte die Abfille der Demonstranten
auf und fiillte diese in Plastiksicke. Diese wurden anschlieflend in die
Galerie René Block transportiert, wohin Beuys Demonstranten und
Galeriepublikum mit der Absicht einlud, in einen Dialog iiber »Freiheit,
Demokratie und Sozialismus«®? zu treten. Der in der Galerie ausgebreitete
Miill der Demonstranten diente Beuys dabei als Medium bzw. »Vermittler...
und als Speicher einer gemeinsamen Geschichte.«** (Abb.4)

Im Gegensatz zu Beuys legte es Ilya Kabakov nicht so sehr auf eine
Verstindigung an. Kabakov ging es um das Aufzeigen von uniiberbriickbaren
Gegensitzlichkeiten und um die Unvereinbarkeit unterschiedlicher
Sichtweisen. In seiner Installation »Schniire« (1982), zeigte er in seinem

02 Bhd., S. 287.
03 gpd.
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Atelier, einem 10 x 7m groflen Raum, 16 in Augenhéhe gespannte Schniire,
an denen im Abstand von ca. 20 cm 500 Abfallobjekte (Dosen, Tiiten,
Apfelsinenschalen...) hingen.®* Er versah die einzelnen Abfallstiickchen mit
auf kleine Zettel, in duferst akkurater Schrift geschriebenen Textfragmenten,
wie: »Mir tut alles weh...!«, »Marisha, wo hast du deinen Kopf?«, »Sofia,
Seminova, komm her!«®> Die Einzelteiligkeit des Abfalls und die Beigabe von
Textfragmenten ergab nicht nur eine Reihe von einmaligen individuellen
Geschichten, die zum Betrachter sprachen, sondern verwies gleichzeitig auf
deren Isolation und Trennung vom jeweils anderen Teil. Gerade im Changieren
von Einzelnem und Masse (500 Stiick), spiegelten die Abfallmaterialien die
Uniiberbriickbarkeit und Unvereinbarkeit von Teil und Ganzem, Nihe und
Distanz, Kontrolle und Kontrollverlust, Namen und Namenlosigkeit wider.
Kabakov selbst kommentierte seine Arbeit folgendermaflen:

»Wenn wir eines nach dem anderen betrachten, den Text lesen, erfahren wir jeweils eine kleine
Geschichte, die nur den jeweiligen Gegenstand betrifft. Werfen wir dann wieder einen Blick
auf die ganze Installation, so sehen wir eine grofle Miillhalde. Die Arbeit handelt also von der
Unvereinbarkeit zweier Betrachtungsweisen, die einander ausschlieflen [...] und trotzdem ist da
etwas, was dies alles ganz merkwiirdig zusammenfugt, [...] dass es sich im Menschen vereint,
[...] dass er vielmehr damit lebt [...].«*°

Im Gegensatz zu Beuys wollte Kabakov weder soziale Grenzen iiberbriicken
noch den Entwurf einer Gesellschaftsutopie anbieten. Mit seiner niichternen
Feststellung, dass die »gesamte Wirklichkeit [...] ein einziger grofler
Miillhaufen<®” sei, wurde eher auf pessimistische Weise ausgedriickt,
dass die kleinen individuellen Leben, mit ihren kleinen Problemen, im
gesamtgesellschaftlichen Kontext betrachtet verhiltnismiflig klein und
unbedeutend bleiben.®® Die akkurate Beschriftung des Miills kénnte so
gesehen als Ausdruck sozialer Klassifizierung gedeutet werden, in der das
Individuum im gesellschaftlichen Netz fest eingeschrieben zu sein scheint.
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Vgl. Eric A. Peschler (Hg.): Kiinstler in Moskau. Schafthausen 1988, S. 112.

Zitiert nach Riibel, wie Anm. 7, S. 294.

Zitiert nach Peschler, wie Anm. 64, S. 112.

Zitiert nach Hauser, wie Anm. 11, S. 24.

Die Arbeit Kabakovs ist unbedingt im Zusammenhang des sowjetischen Staatssozialismus
zu schen.
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Abb. 5: Tina Hauser: The Beauties #13, 2000. In: Kunstforum International: Miillkunst, Bd.
168, 2004, S. 94.

Der Miill und die letzten Dinge

Weniger in einen gesamtgesellschaftlichen Zusammenhang gestellt waren die
Projekte jener Kiinstlerinnen, die den Betrachter mit der Uberdimensionalitit
von Miillbergen konfrontierten. Diese hatten vor allem einen demonstrativen
Charakter nach dem Motto: Seht her, das ist euer Miill! Dazu zihlen die
Arbeiten der Amerikanerin Mierle Laderman Ukeles, welche die letzten
Dinge in ihrer bedrohlichen Unférmigkeit, in ihrem Verschmelzen zu einer
gigantischen Miillmasse zeigen.®

Ebenfalls den Unformen und gigantischen Materialmassen des Miills hat
sich die Schweizerin Tina Hauser mit ihren »Miilleroberungen« verschrieben.
Mit allen erdenklichen Utensilien zum Schutz vor Kontamination ausgeriistet,
begab sie sich in die Niederungen eines Miillbunkers, deren Miillvolumen
sie in von ihr autorisierten Momenten isthetischer Vollkommenheit
photographierte. »Beauties« (Abb. 5) heiflen die Miillskulpturen und
ein Photo zeigt die Kiinstlerin in Siegerpose, mit einer kleinen Schweizer
Flagge in der Hand, ein ironischer Verweis auf die erste Mondlandung,
deren Gelingen von den mit Nationalflagge ausgeriisteten amerikanischen
Astronauten demonstriert wurde. Parallelen zur Mondlandung sind neben

69 Die Kiinstlerin arbeitete in mehreren Projekten mit dem Thema Miill. So in »Touch Sani-

tation« von 1979, in dem sie den 850 Miillminnern New Yorks zum Dank fiir ihre Arbeit
die Hand schiittelte oder in »The Social Mirror« von 1983, in dem sie einen Miillwagen
verspiegeln lief3, sodass er jene Umgebung, in der er sich bewegte, widerspiegelte. Vgl.
Ostertag, wie Anm. 13, S. 3. IM Internet: http://www.feldmangallery.com/pages/artists-
rffa/artuke01.heml; http://the-artists.org/ArtistView.cfm?id=88380BCC-5EE4-49E0-
974A9CBF896D6BCS; Zugriff 6. April 2006.
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der Bekleidung — ist die Kiinstlerin doch luft- und wasser-, vor allem aber
geruchsdicht verpackt — auch darin zu sehen, dass es sich auch hier um eine
exklusive Ortsbegehung handelte.

An die Grenzen der Ertriglichkeit stof3t ein letztes Beispiel, das den
Menschen als Abfall thematisiert. Die mexikanische Kiinstlerin Teresa
Margolles, studierte Gerichtsmedizinerin, konfrontierte ihr Publikum in
zahlreichen Installationen nicht nur mit Tod, Verginglichkeit, und Verwesung,
sondern sie fokussierte in erster Linie die Wertlosigkeit der Menschen — ihre
Bedeutungslosigkeit im Leben und die ihres Lebens —, welche sich auf
der untersten Stufe und somit am Rande der Gesellschaft befanden. IThre
Aufmerksamkeit galt jenen, die im Leichenschauhaus, dem »Gradmesser fiir
den jeweiligen Zustand des Landes«”, wie auf der Miillhalde landeten. Im
Videoprojekt »Das Bébe baden« (1998) wusch Margolles eine Kinderleiche,
mumifizierte sie und goss sie anschlieflend in einen quaderférmigen
Zementblock ein. Den Leichnam erhielt die Kiinstlerin von einer Mutter,
deren Baby im neunten Monat im Mutterleib verstorben war und das diese
aus finanziellen Griinden nicht begraben konnte. Im Hintergrund der
Videoaufzeichnung, die den Vorgang der Waschung und Einbalsamierung
des kindlichen Leichnams dokumentierte, waren Stimmen von Kindern
und Lirm von einer Baustelle zu horen. Dies weckte den Gedanken an die
alltdgliche Gegenwartdes Sterbens und des Todes, an seine Bedeutungslosigkeit
angesichts der Armut und des sozialen Elends. Erst durch den kiinstlerischen
Akt wurde dem Baby Beachtung geschenkt, im Galerieraum als Grab begann
seine Geschichte, die eigentlich keine war und dennoch erst anfing. »Burial«
(1999), das Video vom Prozess des EingiefSens, 16ste in der Londoner South
Gallery, wo die Aufzeichnung zum ersten Mal gezeigt wurde, heftige Proteste
aus, denn die Visualisierung eines Tabus war nicht gleichzusetzen mit dem
Wissen um dieses. »Wenn mit Genen herumgespielt wird, bleibt fir die
meisten Menschen alles doch sehr abstrakt und die Emp6rung schwach.
Wenn Margolles jedoch mit einem totgeborenen Baby arbeitet, wird sie gleich
der Leichenfledderei b(—:-zichtigt.«71 Teresa Margolles thematisierte wie keine
andere Kiinstlerin soziales Leid in Verbindung mit dem toten Menschen als

Abfall.”* (Abb. 6)

70 So Teresa Margolles, zitiert nach Paolo Bianchi: Menschen als Abfall. In: Kunstforum In-

ternational (Miillkunst), Bd. 168 (2004), S.147-151, hier S. 148.

Bianchi, wie Anm. 70, S. 149.

Von Teresa Margolles sind noch weitere Projekte in diesem Zusammenhang gemacht wor-
den, die hier leider nicht niher erliutert werden konnen. Vgl. ebd., S. 147-151.
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Abb. 6: Teresa Margolles: Das Bébé baden, Videostill, 1998. In: Kunstforum International:
Miillkunst, Bd. 168, 2004, S. 148.

Restimee

Die eingangs beschriebene heutige Konjunktur von »Miillkunst« ldsst sich
mit der im Kunstbetrieb schon seit dem ersten Drittel des 20. Jahrhunderts
tradierten und mittlerweile etablierten Prisenz von Abfall in der Kunst
erkliren. In einem fortwihrenden Prozess wurden dabei die Grenzen zwischen
Kunst und Alltag, profanem und kulturellem Raum neu abgesteckt, was
teilweise dazu fihrte, dass einige Abfallsorten ihr urspriinglich provokantes
Potential sukzessiv verloren haben. Die permanente und immer schnellere
Absorption von Miillkunst durch den Kunstbetrieb scheinen Miillphotos,
Matratzengebilden, Klarsichtfolienskulpturen, Verpackungskartonhaufen,
Plastikflaschenmeeren und vielen anderen Abfallkreationen ihren ehemaligen
Stachel gezogen zu haben, sodass Industriemiilllandschaften, Scherben-
Dreck- oder Zigarettenkippenhiufchen lingst zum festen Bestandteil
kiinstlerischer Ausdrucksweise zihlen. Parallelen dazu sind auch im Freizeit-
und Medienbereich zu erkennen, deren markewirtschaftliche Strategien sich
aufgrund der Reiziiberflutung mehr denn je auf die Vermarktung extremer
Bilder und extremer Herausforderungen verlagert haben.
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Nach wie vor provokativ in ihrer Aulenwirkung sind hingegen die Arbeiten,
die sich mit Fiulnis- und Verwesungsprozessen, Korperausscheidungen
sowie dem toten menschlichen Korper beschiftigen, beriithrt doch das
metaphorische Feld, das mit diesem symbolisch aufgeladenen Abfall betreten
wird, die gesamte Palette menschlicher Gefiihle. In einer Welt, die sich absolut
gegen Krankheit und Tod als gesellschaftliche Storfaktoren entschieden hat,
in einer Welt, in der sich immer mehr Menschen iiber den makellosen,
gesunden, perfekt funktionierenden und ewig schénen Korper definieren
und fur diesen Korper weder Schmerzen noch Kosten scheuen, muss das
Hissliche, Unvollkommene, das Ungesunde und der Abfall als Inbegriff
der Gefihrdung, der den Traum von der Wirklichkeit zu zerstéren vermag,
aufgefasst werden.

Ob die Kunst noch weitere Perspektiven auf den Mill als die hier
aufgezeigten freizulegen vermag, muss vorerst ungewiss bleiben. Sicher ist
aber, dass die bisherige Kunst mit Abfall sich als Kulturspiegel entpuppte, der
Ordnungs- und Wertvorstellungen, Machtstrukturen sowie gesellschaftliche
Tabus reflektierte. Mit beinahe traumwandlerischer Sicherheit spiirte sie
gesellschaftliche Tabuzonen auf und legte ihren kiinstlerischen Finger
in die Wunde unter Verschluss gehaltener Mechanismen. Gerade an der
Heftigkeit der Publikumsreaktionen konnte das Ausmafl der Verletzung
gesellschaftlicher Normen und Regeln, Ordnungs- und Wertvorstellungen
abgelesen werden. Sicher ist auch, dass Miillkunst Ausdruck einer westlich
orientierten Kunst ist. Miillkunst ist keine arme Kunst, sondern basiert auf
dem Luxus, der sich seit der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert anhiufte
und dessen problematischer Nebeneffekt der Miill ist. Miillkunst ist also jenen
vorbehalten, die es sich leisten kénnen, statt aus Miill lebensnotwendiges
Kleingeld aus Miill Kunst zu machen.

Margarete Kranz

c/o Institut fiir Volkskunde
Bogenallee 11

20144 Hamburg



