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Das Spiel wird alsdann in der Analyse der Kunstiuferungen der GRAV im Sinne der
Rezeptionsisthetik als dem Werk innewohnende Maglichkeit untersucht, wobei der von
Wolfgang Kemp in die Kunstgeschichte eingefiihrte Begriff der Leerstelle sich mit dem aus
dem Spiel entwickelten Begriff der offenen Determination deckt!t . Die Spielhandlung
liegt beim Betrachter, wobei allerdings nicht nach einer tatsiichlichen, sondern nur nach
einer strukturell moglichen Spielhandlung gefragt wird!s . Eine kunsthistorische
Untersuchung im Sinne von Stilgeschichte, Ikonographie und bildimmanenter Analyse ist
weitgehend aufer Acht gelassen, denn zum einen liegt bereits die grundlegende
Untersuchung von Elverio Maurizi zur GRAV'S vor, die eine solche Analyse vornimmt,
zum anderen soll hier die GRAV als Beispiel fiir eine umfassendere Tendenz der Kunst
der fiinfziger und sechziger Jahre stehen, die sich aus strukturellen Ubereinstimmungen
mit dem Spiel herleitet.

Vielen gilt es, fiir ihre Unterstiitzung bei der Verwirklichung dieser Arbeit zu danken.
Erst im Verlauf der erkenntnisfordernden Erfahrung eines solchen Prozesses wird das
Ausmaf der Verkniipfungen deutlich, die sich ein ganzes Leben vorbereitet haben. So
mochte ich allen voran meinen Professoren Frau Prof. Dr. Antje von Graevenitz und
Herrn Prof. Dr. Joachim Gaus fiir ihre Begleitung und Anregung danken, die ich wihrend
meines Studiums erfahren durfte; fiir die Unterstiitzung von Frau Prof. Dr. Antje von
Graevenitz, die nicht nur meine Arbeit betreut, sondern mich dariiber hinaus in meinen
beruflichen Projekten bestirkt hat; meinen Freunden und Kollegen, die mich zu vielen
anregenden Gedanken herausgefordert haben, mir zusprachen, wo ich zweifelte und
kritisierten, wo ich allzu sicher schien; insbesondere Frau Dr. Doris Hansmann, Frau Dr.
Doris Krystof und Herrn Dr. Wolfgang Velleur fiir ihre intensive Auseinandersetzung mit
meiner Arbeit wihrend des Korrekturlesens und ihre wertvollen Hinweise; der
Graduiertenforderung der Universitit Koln fiir ihre finanzielle Anerkennung meiner
Forschungen; meinem Lebensgefiihrten Christian Guisiano fiir seine kenntnisreiche Hilfe,
um nur diese zu nennen, bei der technischen Realisierung dieser Arbeit, und nicht
zuletzt den Kiinstlern der GRAV, Horacio Garcia Rossi, Julio Le Parc, Frangois Morellet,

Francisco Sobrino, Joél Stein und Jean-Pierre Yvaral, ohne deren Unterstiitzung diese
Arbeit nicht zustande gekommen wiire.
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Einleitung

Die Faszination, die auch heute noch, und gerade wieder, von der Kunst der
sechziger Jahre ausgeht, liegt unter anderem zweifelsohne in ihrer nachgebliebenen
Hostilitit, die sie als Ruinen einer Zeit erscheinen ift, ohne deren Rekonstruktion die
Werke ganz verloren scheinen. Die Privilegierung des Prozesses, in dem sich die Kunst
aufheben sollte, macht es uns heute schwer, eine unmittelbare Beziehung zu den
Objekten zu erlangen, wie sie einst gefordert war. ,,In der Rekonstruktion jener Zeit", so
schreibt Bazon Brock, ,werden heutige Probleme sichtbar gemacht, die wir aus vielen
Griinden nur als Projektion in die Vergangenheit ertragen. Also: Nichts blieb {ibrig als
unsere damaligen Wiinsche und Zielsetzungen, gerade weil sie nicht in priichtigen
Werken von Museumsrang scheinbar ein fiir allemal erfiillt worden sind. Gerade die
unerfiillten Wiinsche aber haben die grofite Wirksamkeit.“!”

Die sechziger Jahre zeigen sich hier als Erben der historischen
Avantgardebewegungen, die die Autonomie der Kunst in Lebenspraxis zu tiberfiihren
suchten, und so ,die fiir die autonome Kunst wesentlichen Bestimmungen negieren: die
Abgehobenheit der Kunst von der Lebenspraxis, die individuelle Produktion und die
davon getrennte individuelle Rezeption“®, wie Biirger schreibt. Dabei nehmen die
Kiinstler der sechziger Jahre die Infragestellung des tradierten Kunstwerkbegriffes auf
und suchen das abgehobene Werk in einen Interaktionsprozef zu iiberfiihren. Bereits
1913, im Jahre seines ersten Ready-mades, notierte Marcel Duchamp die bedeutsame
Frage: ,,Peut-on faire des ceuvres qui ne soient pas ,d’art'?—"."

Ein Werk, das nicht Kunst sein will, muf absichtslos sein, darf nicht von isthetischen
oder kunstimmanenten Anschauungen geleitet sein, darf sich nicht in einen kunst- oder
sinnstiftenden Kontext eingliedern . Ein Werk, das nicht Kunst werdgn soll, muf}
demnach privat bleiben. Denn abgesehen vom kiinstlerischen Akt des Machens oder .
Findens wird hier zum ersten Mal die Rolle des Betrachtens als konstituierender Akt in
die Uberlegungen zur Kunst aufgenommen, die sich als folgenreich erweisen wird. Galt
awar auch zuvor, daR Bilder auf einen Betrachter hin konzipiert wurden?!, so wird hier
allerdings dem Gegenstand nur insofern Kunstcharakter zugesprochen, als er
Betrachtung findet, und folgerichtig kommt Duchamp zu der SchlufSfolgerung ,.ce sont
les regardeurs qui font le tableau*? . Der Kiinstler als erster Betrachter kann nun
dariiber entscheiden, ob ein Werk Kunst werden soll oder nicht, indem er es der
Offentlichkeit vorfiihrt oder vorenthilt. Duchamp stellt mit seiner radikalen Konzepli.on .
des Ready-mades? nicht nur die tradierte Vorstellung des Kunstwerkes — und somit die
Rolle von Kiinstler und Betrachter — in Frage, sondern 16st zugleich den Begriff des
Werkes von der Kunst. =

Duchamp steht hier stellvertretend fiir eine verinderte Kunstauffassung, die Sl.Ch vor
allem auf die drei Bereiche von kiinstlerischem Schaffen, Prisentation und Rezeption
ausgewirkt hat und in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts tragend wird. Die
Uberlegung dessen, was Kunst sei, die Einbeziehung des Betrachters und das Aufsuchen
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neuer Prisentationsorte gehtren in den ausgehenden fiinfziger und vor allem in den
sechziger Jahren zum allgemeinen Gedankengut von Kiinstlern und Rezipienten. Erst jetzt
werden die Konsequenzen aus dem Duchampschen Werk gezogen, das bis Ende der
fiinfziger Jahre noch kaum bekannt war. Wiederentdeckt und aufgegriffen, hat es seither
einen nicht zu unterschitzenden Einfluf ausgeiibt, und Duchamp selbst konnte, aus der
Vergessenheit auftauchend, innerhalb von knapp zehn Jahren zur Vaterfigur einer neuen
Kiinstlergeneration werden?!. Die aus dem Ready-made abgeleitete Konsequenz bestiitigt
den Kiinstler in seiner Souverinitit, alles zur Kunst erkliren zu konnen. ,,Connaissant le
jeu [...]*, schreibt Pierre Bourdieu in Hinblick auf Duchamp, ,.il produit des objets dont
la production comme ceuvre d'art suppose la production du producteur comme
artiste.“#> Wird die Souverinitiit des Kiinstlers zum einen aus der Autonomie der Kunst
abgeleitet, so gilt anders herum, daf sich die Kunst erst durch den Kiinstler legitimiert,
oder, wie es Bruce Nauman formuliert: ,,And then the question goes back to what is art?
Art is what an artist does, just sitting around in the studio.*26 Die zugespitzte These
Thierry de Duves, moderne Kunst sei ,,n’'importe quoi. Point final“ reflektiert allerdings
weniger die Kunst der sechziger Jahre, als eine heutige Position?” . Denn die historische
Situation der fiinfziger und vor allem der sechziger Jahre zwingt den Kiinstler geradezu,
seine dsthetische Freiheit an eine ethische Verpflichtung zu binden?s .

In diesem Sinne setzt auch die Kritik an Duchamp ein, der sich eben dieser
Verantwortung entband. In seiner Aktion ,,Das Schweigen von Marcel Duchamp wird
iberbewertet von 1964 positioniert sich Joseph Beuys in Gegensatz zu Duchamp als ein
Kiinstler, der, aufbauend auf die aus der Kunst erwachsenen kiinstlerischen Freiheit,
diese in die Gesellschaft zu erweitern sucht. Die Freiheit des Kiinstlers ist nur insoweit
zulissig, als sie die Unfreiheit auRerhalb der Kunst demaskiert. Einerseits ist die
Entwicklung einer Autonomie der Kunst historische Voraussetzung, aus der heraus sich
erst eine Asthetik entwickeln und kiinstlerische Freiheit entfalten konnte, andererseits
aber bietet gerade diese Freiheit die Mglichkeit, ein gesellschaftlich wirksames
Gegenbild zu entwerfen (welches wiederum Motor zu politischem Handeln werden
kann)® . In diesem Sinne sufert sich beispielsweise Wolf Vostell: ,,Mein Beitrag kann
tiber das rein REFLEKTORISCHE hinaus ein HANDLUNGS-Modell fiir den Alltag werden ...
KUNST KANN MORAL SEIN. 30

Hier schwingt also zugleich die Verantwortung gegeniiber dem Anderen mit, die in
den sechziger Jahren zum Ausdruck kommt. Die kiinstlerische Freiheit soll auf eine
gesellschafiliche iibertragen werden, an der jeder Mensch teilhaben kann. Diese
Forderung wirkt sich in der Folge in unterschiedliche Richtungen aus. Zum einen betrifft
sie das Schopferische, an dem der Betrachter teilhaben soll, zum anderen betrifft sie das

Werk, das allen zugiinglich sein soll. Die eingangs zitierte Scheidung von Kunst und Werk
erlaubt nun auch eine verinderte Betrachtung beider: Zum einen soll die Kunst sich aus
ihrer Institutionalisierung l6sen und in die Gesellschaft zuriickgetragen werden, was sich
in der Forderung Kunst = Leben‘ ausdriickt, zum anderen soll die Fetischisierung des
Werkes unterlaufen werden, indem das Objekt entweder zu Gunsten einer Handlung
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aufgegeben oder als Multiple entauratisiert wird. Allan Kaprow formuliert 1974 ;
riickblickend, ,,daR eine der wichtigsten Entwicklungen des letzten Jahrzehnts e.m
durchdringender Schritt weg vom Objekt war — vom Erstellen (von Ikonen). hin zu
Prozessen aller Art; weg von Galerien und Museen (Schreine und Tefn.pel), hin zu
tiglicher Umgebung und dem psychisch-biologischen Raum der Individuen; weg von der
Reinheit der Kunstmedien (Essenzen) und der physischen Trennung von K_unst\?verk und
Betrachter, hin zu Multimedia und der Teilnahme des Menschen.“3! Bereits N’h.ue ‘der :
sechziger Jahre weist Robert Klein auf die ,,aversion contre loules' fourmes fie fétichisme
bei den zeitgendssischen Kiinstlern hin, wobei das Kunstwerk als Triger dieser -
Fetischisierung gemeint ist. Insofern miisse jeder, der les valeurs [de% We‘r‘ies]'a lacte
humain qui les pose [reduzieren will] se doit de démystifier l’(?uvre‘d art.“3 Die ‘
Demystifizierung des Kunstwerkes als Triger dieser Werte vollzieht s.1ch vor alle.m seit
den fiinfziger Jahren durch Kiinstler wie Fontana, Cage, Pollock, Klein, Manzoni, Kapr(?w
und nicht zuletzt durch die japanische Kiinstlergruppe Gutai. Zwar lllalten. Duchamp mit
dem Ready-made, die Kubisten, Futuristen und Dadaisten ’mi.l der Embfmehung von :
Realititsfragmenten, die Surrealisten mit dem objet trouve die Kz.ue.gorxe des Kl?nst.w;:r es
erweitert, den eigentlichen Kunstbereich konnten oder wollten sie ]e.doch damit nic dt
verlassen. Sie haben gleichsam das Leben in die Kunst geholt, und nicht umge’kel}rt ie
Kunst ins Leben. Wenngleich Duchamp die Rolle des Betrachters als konstitutiv fiir das
Kunstwerk erachtet, und Dadaisten und Futuristen das Werk durch Perform:mc‘e und
provokative Geste ersetzten, bleibt die traditionelle Betrachterrolle dennoch weitgehend
ewahrt.
: In den fiinfziger und vor allem sechziger Jahren werden diese beiden ‘Aspekte de§
Verlassens der Kunst und der Beteiligung des Betrachters zu zentralen Anliegen. I?erents
1942 gestaltet Duchamp eine Inszenierung fiir die grofie Surrealistenausstellung in Nﬁw
York , die den Besucher aus einer rein passiven Betrachterhaltung herauslocken soll.
Dabei verspannt er den Ausstellungsraum derart mit Schniiren, dafd ein uufrzchtes
Wandeln unméglich wirdt . Zur Er6ffnung wird zudem eine. Gruppe von Kin ﬂl(lernd' :
geladen, die im so priparierten Raume herumtollen und splelenT ohne daf her ing;
jemand davon in Kenntnis gesetzt wird, daf es sich hierbei um ein abgefproc KentesOrie
Arrangement handelt?s . Wie Daniels richtig betont, ist die , heute so geliufige Ka ;% :
der Rauminstallation” 1942 noch nicht geprigt, und wird die Duchum[_).sch‘.s Inst auo;
entsprechend noch nicht als Kunstwerk, sondern ,eher als eine ungewdhnliche Form der
Dekoration wahrgenommens3¢ . Interssanterweise iiberlifdt Ducha@p den so o
priiparierten Raum nicht einfach dem Betrachter, der kommt, um Bxldfsr 2}1 scd aus i,e 1
sondern er fordert eine Gruppe von Kindern auf, dort zu spielen. Daml? w1rfi as Sp
zum konstitutiven Bestandteil der Installation, wenngleich auch noch mc.ht im S1rmdeen
einer Partizipation des Betrachters, wie wir sie in den sechziger j'ahren fmder:i v.vssrofer;]
Noch wird das Spiel als irritierendes Element der Inszenierung emges.elzt, un l1 -
lif3t sich bei der Raumverspannung tatsichlich eher von einef Inszenierung, als vi
einer Aufforderung zur Spielbeteiligung sprechen. Zugleich riickt aber das
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Betracherverhalten, das durch die Schniire gebrochen wird, in den Mittelpunkt des
Interesses, insofern als eine angemessene Haltung vor dem Kunstobjekt nicht mehr
maglich ist und durch die eigene Handlung erweitert wird.

Im gleichen Jahr 1942 sah der junge Jackson Pollock in der New Yorker Betty
Parsons Gallery ein Bild von Max Ernst mit dem spiteren Titel Junger Mann neugierig
den Flug einer nichteuklidischen Fliege beobachtend » Pollock, der bereits mit dem
Jpouring’ experimentiert hatte, entwickelt diese Technik in den folgenden Jahren zum
(dripping’, bei dem der Farbauftrag mittels herabtropfender Farbe auf eine zu Boden
liegende Leinwand erfolgt, wie wir dies den Photos von Hans Namuth entnehmen
konnen. Die Leinwand ist dabei keine begrenzte Fliche, sondern wird erst nachtriglich
auf Keilrahmen gespannt. Damit aber sind die Grenzen in die Umgebung fliefSend und
werden in das aulerhalb Liegende erweitert. Da keine bildimmanente Struktur vorliegt,
wird auch der Betrachter nach einer auferhalb liegenden Struktur Ausschau halten, die
er vermittels des Sehens zum einen im Kiinstler, zum anderen in sich selbst erkennt. Das
Bild, schreibt Franz-Joachim Verspohl iiber Number 32. 1950, ,lenkt den Betrachter
nicht suggestiv, sondern bezieht ihn als Dialogpartner in seine Ereignisstruktur mit
ein.“** Das Bild wird so zur Spurensicherung eines Geschehens, welches nicht linger
den Kunstgegenstand — das Ergebnis —, sondern den Kunstakt — das Ereignis — in
den Mittelpunkt des Interesses riickt. Zugleich wird dabei der Betrachter in den
schpferischen Prozef einbezogen, indem er durch seine Verwandtschaft zum Kiinstler
das Ereignis im schopferischen Sehen nachvollziehen und neu erschaffen kann.

Die Aktivierung des Betrachters, wie sie in den oben genannten Beispielen zum
Ausdruck kommt, vollzieht sich historisch in den beiden Bereichen von bildender und
darstellender Kunst. Wolfgang Kemp verweist auf die Bedeutung der ,Leerstelle’ im Bild,
tiber die der Betrachter kreativen Anteil am Bild nehmen kann® . Bereits im Mittelalter
wird der Anschauung groRe Bedeutung beigemessen® , und es lassen sich Beispiele
finden, bei denen der Betrachter durch Verweisgestus und Mittlerfigur direkt
angesprochen wird. Hier sei nur stellvertretend die Anbetung der Hirten, um 1480, von
Hugo van der Goes genannt, auf welchem sich neben den beiden Mittlerfiguren im
Vordergrund bereits das Motiv des Vorhanges findet, das dann besonders fiir das 17.
Jahrhundert eine Rolle spielen wird'! . In der darstellenden Kunst verliuft die
Entwicklung von der mittelalterlichen Prozession iiber die hofische Zeremonie der
Renaissance und des Barock bis hin zu den Revolutionsumziigen von Jean Louis David
oder Tatlin?. Die Aktivierung ist dabei durch Bildkomposition oder Festvorschrift
reglementiert und soll zu einem bestimmten Erleben fiihren. In den beiden oben
genannten Beispielen fillt diese strenge Form der Reglementierung fort. Zwar ist der
Besucher im ersten Fall noch Zuschauer, dem etwas vorgespielt wird, im zweiten Fall
noch Betrachter, dem ein Bild vorgegeben ist; es Lt sich aber bereits hier feststellen,
daR nicht nur die Regeln weniger eindeutig sind, sondern auch, daf sich die beiden
Kategorien von darstellender und bildender Kunst insofern annihern, als die
Inszenierung auf die Bilder und das Bild auf das Ereignis verweisen. In gleichem Mafe,
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wie der Kunstgegenstand seinen Wert zugunsten des kiinstlerischen Aktes verliert,
gewinnt der Betrachter an Bedeutung, denn er soll nun den kiinstlerischen Akt nicht nur
nachvollziehen, sondern zunehmend selbst ausfiihren. ,,Die moderne Form der
Zuschauerbeteiligung innerhalb der Kunstszene*, schreibt Frank Popper, ,,[...] bemiiht
sich zuniichst um eine moglichst vielseitige Aktivierung der sinnlichen Wahrnehmung
und Erfahrung, um dann tiber spielerische Titigkeitsformen autonome Selbstinitiativen
und Kreativititsiuerungen beim Publikum anzuregen.“# Je stirker dabei die Kunst
dem Leben angeniihert wird, desto grofSer wird die Bedeutung des Spiels. Indem nimlich
die Grenze des isthetischen Scheins verletzt wird und nicht mehr klar zwischen Realitit
und Hlusion getrennt werden kann, muf8 sich der Betrachter verunsichert und provoziert
fiihlen. An die Stelle der 4sthetischen Distanz tritt nun zunehmend das Spielerische, das
durch seine ontologische Bestimmtheit einen von der Realitit Klar abgegrenzten
Schutzraum gewihrt.

Diese Entwicklung vollzieht sich zunichst in den USA, wohin ein Teil der
europiischen Avanigarde emigriert war, wobei das Black Mountain College mit Lehrern
wie Albers und Cage eine zentrale Rolle spielt. Im Europa der fiinfziger Jahre gilt nach
wie vor Paris als kulturelles Zentrum, in dem sich Kiinstler wie Agam, Christo, Cruz Diez,
Klein, Le Parc, Schoffer, Soto, Spoerri, Tinguely und Vasarely ansiedeln, die, im Gegensatz
aur traditionellen Ecole de Paris, zu einem internationalen kiinstlerischen Austausch
beitragen''. Bereits 1955 zeigt Denise René die erste kinetische Ausstellung Le mouve-
ment mit Arbeiten von Calder, Duchamp, Tinguely, Agam, Soto, Bury und Bortnyik.
Neben der visuellen Aktivierung* des Betrachters, wie sie durch die optische Kunst
erzeugt wird, vermag gerade die Bewegtheit der kinetischen Kunst den Betrachter zur
Beteiligung zu stimulieren, denn ,.das kinetisch Bewegte ist nicht mehr herausgestellt im
Sinne traditionell 4sthetischer Auffassung*“ts . Beide, Op-Art und kinetische Kunst,
erweitern dabei ihren Darstellungsmodus zugunsten der Bewegung des Betrachters,
wihrend andere Kunstformen, vor allem in den USA, vielmehr ihren Darbietungsmodus
zugunsten einer Beteiligungsstruktur verindern.

Bereits 1946 verlangt Lucio Fontana in seinem in Argentinien geschriebenen
Manifesto Blanco nach einer neuen Einheit der Darstellungselemente, wie sie dann im
Environment zur Geltung kommen wird. Wenngleich seine Schriften ,,nie den
theoretischen Charakter von Kiinstlerschriften wie etwa die Klees erreichen wollten*is |
so Lt sich doch ein Einfluf gerade auf die junge, lateinamerikanische Generation
vermuten, die sich {iber neue Kunststromungen fast ausschlieRlich an Hand von Texten
und Abbildungen informieren muftei. Die Vorstellung, da Kunstriume eine ihnliche
Bedeutung wie Architektur erlangen konnten, und somit in die Gesellschaft wirken und
den Betrachter einbeziehen, traf sich mit einer sozial engagierten Haltung bei den
Kiinstlern Lateinamerikas, von denen sich Soto, Cruz Diez, Garia Rossi, Demarco und Le
Parc in den fiinfziger Jahren in Paris niederlieRen. So schreibt Julio Le Parc 1970
riickblickend, ,daf8 [er] versucht habe, durch [s]eine Experimente ein Verhalten zu
finden, das sich von der gewohnten Kunstbetrachtung unterscheidet. Diese Versuche
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gehen von der einfachen Netzhautreizung (Flichen-Experimente) bis zur vergleichenden
Widerspiegelung von Elementen der Wirklichkeit (Spiel-Tests). Sie konnen noch sehr
viel weiter gehen in Form einer Gruppenarbeit, die mitten in der Wirklichkeit und durch
begrenzte Experimente zusammen mit Leuten aus dem Volk Maglichkeiten sucht, die
Passivitit, die Abhiingigkeit und die ideologische Ausrichtung zu bekimpfen, indem sie
die latente Fihigkeit zu Reflexion, Vergleich, Analyse, Kreativitit und Aktion
entwickelt.“#* Die Aufhebung des tradierten Kunstwerkes zugunsten einer Beteiligung
des Betrachters zieht bei vielen Kiinstlern die Erweiterung ihrer kiinstlerischen
Auseinandersetzung ,,in Form einer Gruppenarbeit nach sich. Dabei weist bereits die
spanische Kiinstlergruppe ,Equipo ‘57", die im Juli 1957 in der Galerie Denise René
ausstellt, auf die wichtigen Beziehungen von Kunst, Gesellschaft und Wissenschaft® :
Ebenfalls 1957 griinden die Kiinstler Heinz Mack, Otto Piene und Giinther Uecker in
Diisseldorf die ,Gruppe Zero', gefolgt von zahlreichen Gruppengriindungen Ende der
fiinfziger und Anfang der sechziger Jahre.

Mit ihren ersten programmatischen Texten von 1960 und 1961 steht die ,Groupe de
Recherche d’Art Visuel (GRAV) in der Tradition der oben beschriebenen
Kunstentwicklung. Die GRAV bekundet in diesen Texten ihren Willen, das Kunstobjekt
zugunsten einer genauen Untersuchung seiner Bedingungen und Wirkungen sowohl in
formaler als auch in sozialer Hinsicht aufzugeben und, enigegen des Kiinstlerkultes und
der damit verbundenen Vermarktung, eine Anonymitit anzustreben, wie sie nur eine
Gruppe gewihrt. Mit ihrer Hinwendung zur Bewegung, die den Betrachter aktivieren soll,
mit ihren Labyrinthen und Gemeinschaftsarbeiten, dem Verlassen der Institutionen und
nicht zuletzt dem politischen Engagement einiger ihrer Mitglieder verfolgt die GRAV vor
allem in den Jahren von 1962 bis 1968 eine Erweiterung der Kunst in die Gesellschaft.
Dies macht sie fiir unser Thema zu einem herausragenden Beispiel der Kunstentwicklung
dieser Zeit, obwohl und gerade weil sie sich in eine allgemeine Tendenz der Kunst der
sechziger Jahre einordnen LR, Es Lif3t sich an der GRAV eine bestimmte Entwicklung
aufzeigen — wie sie vor allem fiir Europa und insbesondere fiir Paris gliltig ist —, die in
den Labyrinthen und Spielriumen iiber eig HochstmaR an Beteiligung des Betrachters
und Verginglichkeit des Werkes verfiigt. Zugleich zeigt sich gerade bei den Kiinstlern der
GRAV eine Entscheidung zugunsten des Spiels, wie wir sie sonst nur bei wenigen

Kiinstlern ausmachen konnen. Es soll im folgenden gezeigt werden, wie sich diese
Entwicklung im einzelnen vollzogen hat.

Zuniichst aber soll den oben genannten Fragen von Kunst und Spiel nachgegangen

werden, um zu zeigen, wie dje Erweiterung der isthetischen Grenze die Einbeziehung des
Spiels in die Kunst nicht nur moglich, sondern in gewisser Weise sogar notwendig
gemacht hat. Die These, daf das Spiel die Funktion der ontologischen Abgrenzung der
Kunst vom Leben in dem Moment tibernimmt, da die Kiinstler deren Uberwindung
proklamieren, muf sich haturgemif auf eine genaue Analyse beider Phinomene Kunst
und Spiel stiitzen. Es wird deshally 2unichst das Verhiltnis von Spiel und Kunst
untersucht, um zu zeigen, wie eine solche Erweiterung maglich wird, und zu priifen, ob

16

uns das Spiel helfen kann, retrospektiv ephemire Kunstiuerungen nicht nur zu
rekonstruieren, sondern sie auch in ihrer Fiille zu erleben.
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Kreises oder Balles erscheinen mag — zu verstehen, sondern Spielregeln haben
operativen Charakter, ,um so mehr, als das Spiel selbst je ein Werdendes ist, kein
fixiertes Ding, kein Gegenstand.“206 Dje Bedeutung der Regel als offen determiniertem
Ordnungsgefiige erwiichst ihr zuniichst einmal aus dieser eindeutigen
Handlungsanweisung, worauf auch Gadamer aufmerksam macht. ,,Das Ordnungsgefiige
des Spiels lifit den Spieler gleichsam in sich aufgehen und nimmt ihm damit die Aufgabe
der Initiative ab, die die eigentliche Anstrengung des Daseins ausmacht. Das zeigt sich
auch in dem spontanen Drang zur Wiederholung, der im Spielenden aufkommt und an
dem bestindigen Sich-Erneuern des Spieles, das seine Form priigt [...].“207 Oder wie
Fink es ausdriickt: ,.Das Spiel befreit uns von der Freiheit20s der Wahl.

Wenngleich aber die Ordnung fest gefiigt ist, das Spiel auf Wiederholung driingt, so
ist doch diese Wiederkehr unter Beriicksichtigung des Spielers keine Wiederkehr des
Immer-Gleichen, sondern es liegt gerade in dieser Wiederholbarkeit die Maglichkeit zu
Entwicklung und Verinderung geborgen. Durch die Modifizierung der Regel wird dafiir
Sorge getragen, dafl das Spiel nicht langweilig wird, daf} der Bogen des
Aktivierungszirkels gespannt bleibt und GuRere und innere Bewegung miteinander in
Verbindung bleiben. Das bedeutet aber, da auch dort im Spiel Regeln befolgt werden,
Wwo sie nicht ausdriicklich formuliert oder eindeutig erkennbar sind. , Was vom Kind
unbemerkt im Leben existiert”, so schreibt Wygotski, ,wird fiir es im Spiel zur
Verhaltensregel.“*% Dabei wiederholt das Kind — oder der Erwachsene — nicht nur
real existierende Strukturen, sondern es wandelt sie gleichsam schépferisch in seinem
Sinne. Das Spiel ist also in diesem doppelten Sinne zugleich offen und geregelt, und es
verfiigt iiber diese offene Determination auch dort, wo es nicht reines Regelspiel ist,
denn jedes Spiel schafft, nach Wygotski, eine fiktive Situation. , Wie niimlich die fiktive
Situation notwendig Verhaltensregeln in sich enthillt, so enthilt auch jedes Spiel mit
Regeln eine fiktive Situation in sich.“210 pje lustvolle Ubereignung an den
‘unverantwortlichen* Spielvollzug ist also auch im Imaginationsspiel gewahrt, da sich die
Regel von der Spielidee herleitet und auf ihre, zumindest prinzipielle, Erfiillung
ausgerichtet ist. Die Spielidee aber leitet sich nicht vom Gegenstand, sondern vom
Gedanken, von der Einbildungskraft, her. Insofern bewegt sich die Regel nach Piaget
zwischen Akkommodation — der eigenen Anpassung an die Umwelt — und Assimilation

— der Einpassung des Wahrgenommenen in das eigene Verhalten. ,,Im Gegensatz zum

objektiven Denken*, so schreibt er, ,.das sich an die Erfordernisse der iuferen Realitit
anzupassen versucht, stellt das S

piel der Imagination in der Tat nur eine symbolische
Transposition dar, die die Dinge der eigenen Akivitit unterordnet[...].“211 Wichtig ist

dabei die dem Spiel eigene Aktivitit, auf die auch Heidemann in ihrer Bestimmung der
offenen Determination verweist: . Die Bestimmtheit ercffnet Spriinge* fiir das Denken

und Handeln, die verstindlich werden am Beispiel des Kindes, das vor- und zuriickliuft:
das Ziel ist nicht das Ankommen, sondern das Unterwegssein‘ 212
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I1. Das Verhiltnis von Kunst und Spiel

Die philosophische Erdrterung des Wesens der Kunst ig Analo.gje zum Spiel s.etzt
Ende des 18. Jahrhunderts mit Herausbildung des Autonormebegnffs der' Kun§t em.. Das
Einsetzen biirgerlicher Kunst2'3 und der gleichzeitig entstandenen Asfheﬂk brlpgl eine
Entwicklung zum Abschluf3, die die Kunst auerhalb der Leben§praxls s.tellt. Dieser .
verinderte Realititsbegriff begiinstigt den Vergleich mit dem ?plel,_fia,dle Kunst nun 1:) er
eine dem Spiel verwandte, ambivalente Beziehung zur Realitiit Yerfugti.‘" . Jedoch blelﬁl
trotz dieses hiufigen Verweises in der isthetischen Betrachtung?' uniibersehbar, daf§ es
sich hierbei zuniichst einmal um zwei Begriffe umerschiedh'ck'ler Eb?nen hagdell‘.
Wihrend das Spiel nimlich eine innere oder dufiere Tc.’z:tig/aezt beze1chnel““; S(()i ist (.lelr1
Begriff Kunst zuniichst einmal generell als Fihigkeit (Konnen) zu verstehen * ,h erd sm{ {
folglich auf eine Eigenschaft bezieht, und erst seit dem ausgehegden 18. Jal r. u; "er i
unserem heutigen, erweiterten Sinne gebraucht wird*!* . Soferr{ .dxe Kunst .als ein Konn
an ein Herstellen gebunden ist, verweist sie also in doppelu?m .Smne jauf einen
gemeinverstindlichen Gebrauch als nimlich die Niitzlichkeit .emerselts dgs s
Herstellungsakies und andererseits des Gebrauchsdings. Darin 'untersch.eldel 51c. al de
die Kunst von anderen Leistungen des Wissens und Konnens, wie et\.va d.le Theor%e 0 Ie)zr
die politische Entscheidung, daf sie nimlich ein Werk emlzlifSt, das in die Welt tritt. ,Das
Werk", schreibt Gadamer, ,,als der intentionale Zielpunkt einer geregelten
Arbeitsanstrengung, wird als das, was es ist, freigesetzt, aus de[.n Verband des
herstellenden Tun entlassen. Denn Werk ist per definitionem fiir den Gebrauctj ik
bestimmt.“21% Aus diesem Gebrauch heraus leitet sich der Anspruch fier Yersmndhch eit

und des Verstehens, denn nur jenes Werk (zeug) ist verwendbar, das in §eme.r vk
Ausfiihrung sinnvoll und in seinem Gebrauch verstindlich ist. Daraus leitet .SIC aber
automatisch der Verweis des Werkes, wie auch Gadamer betont, ,,quf gemeinsames .
Verstehen, auf Kommunikation in Verstindlichkeit. 220 Wihrend ein Werkzeug Al elt?em
bestimmten, aus dieser allgemeinverstindlichen Ubereinkuntt abg.elenefen Geprauc
einlidt, ist die Nutzbarkeit des Werkes der Kunst in unserem heuﬂgen Sinne hingegen
bereits in der griechischen Antike nicht mehr so eindeutig.zu bfzstn.nmfan. Trotz ﬁieshe
auniichst noch gemeinsamen Begriffes vollzieht sich also hier die fiir d(lie europ
Kunstbetrachtung wesentliche Differenzierung zwischen Kunstwer'k un i
Gebrauchsobjek, insofern, ,.da® das”, wie Danto betont, ,,was wir Statuen, i de,n 1
Riten und #ihnliches nennen, eine Umwandlung durchmachte von dem Zustand, in

es einfach Teil der Realitit war, die ihrerseits magisch stmkturigrl war — kraff. dc",sset?;1
da8 besondere Dinge, die als Triger besonderer Krifte galten, .v.l‘elfach geggflwartxg 1:;1
konnten —, zu dem Zustand, in dem diese Dinge mit der Reahtu.t ./.eontmstzfarten u
sozusagen aufierhalb von ihr und gegen sie stzmden,.al's die Realitit sdelbsl\l/I :?:C i
entsprechende Umwandlung durchmachte, bei der sie in den Augen der

Magie verlor. 21
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Kunst und Spiel nach o fe K0n§equenzen die Differenzierung der Lebenswelt i
opiel nachsichzieht. Wurde im ersten Kapitel die Beziehung von Spiel und r
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R V,ersucm ! hle ! e;e, daf8 Spiel in dem Moment Aufnahme in die Kunst
X s , ihre dsthetische i i ;

oo Grenze ins Leben zu iiberschreiten, errtert

1. Der verinderte Realititsgehalt der Kunst

a) Differenzierung von Kunst und Wirklichkeit

: »Kann man Werke machen, die nicht Kunst sind?* Die von
;?j:ﬁi;gi?;i?ge mutet unter .dem Gesichtspunkt des hier?(iilzlzrll(]gz:zrltsngeswme’
Werkbegrfset dergsr?::hFUES[ belnabe wie eine rhetorische an, hiitte sich nicht der
it gg; undllsc en Klassik und vor allem seit der Entwicklung der Asthetik
naslrich 1481 sich diess egen'd vqn dgm der handwerklichen Produktion gelost. Denn
i ezzlge in HmPhck auf gemeinsame Urspriinge von Gebrauchs-
S r%) ; ln nu; positiv ?eantworten, ist doch die Welt voller Werke, die
S Sirldersn (eistand'fur Duchamp folglich auch nicht darin, Dinge zu
s » sondern diese unverindert in einen dsthetischen Kontext zu
en zu machen, denen gegeniiber die urspriinglich bestehende,

Die erste Frs i
R r‘:lgrz ::']Oéiurch sml']h denn Werke des Gebrauchs und der Kunst
: ) er griechischen Klass; i
hier [bei o assik dahingehen :
[bei der Kunst] um imitatives Tug handelt, um N iR beaflnvomet, R
Kunstwerk » um Nachahmung.“222 Indem die

e aus dem Gesamt
zusammenhang der
. . ‘r ; i
wurden, kann in ihnen etyas g 2o g ealen’ Gebrauchsdinge entlassen

Welt der ,realen* Dinge nicht Hiechrun werden, was als solches in der

rmi ’
ittelt werden kann, Das Gebrauchsding bezieht
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sich niimlich auf ein Konkretes und erhilt seine Seinsbestimmung aus der Funktion; es
ist, wihrend das Kunstwerk bedeutet. Weil aber auch das Kunstwerk als Ding unter
Dingen iiber Realitit verfiigt, wie uns die moderne Kunst lehrt223 , entpuppt sich die Frage
nach dem Realititscharakter der Kunst als ihnlich komplex wie die des Spiels. Denn was
die Kunst zur Kunst macht — und was sie mit dem Spiel verbindet — ist gerade der ihr
eigene Abstand zur Welt, eine sich in der griechischen Antike verindernde Auffassung
von Darstellung, die fiir die Kunst und Asthetik seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert
bedeutsam wird.

Aufbauend auf Nietzsches Erorterungen tiber ,Die Geburt der Tragbdie aus dem
Geiste der Musik® entwickelt Danto diesen Begriff der Darstellung, wobei er die
Verschiebung des Realititsgehaltes anhand der verinderten Auffassung von Darstellung
darlegt, nimlich vom Ritual zur Tragddie. Im ersteren ging ,das Bestreben [...], kurz
gesagt, dahin, die rationalen Fihigkeiten und die moralischen Hemmungen zu betiuben
und die Grenzen zwischen den Selbsten einzureifien, bis sich auf dem Hohepunkt der
Gott selbst den Feiernden zeigte. Bei jedem Mal glaubte man, daf er buchstiblich
prisent war, und das ist die erste Bedeutung von Darstellung 22t (re-presentation:
Vergegenwirtigung). In der Folge trat an die Stelle des Rituals seine Auffiihrung, wobei
die Anwesenheit der Feiernden durch den Chor, die des Gottes durch einen Darsteller
(aus dem sich der tragische Held entwickelte) représentiert wurde. Hier nun bedeutet
Darstellung (representation: Stellvertretung) die stellvertretende Anwesenheit des
Abwesenden. Diese Bedeutungsverschiebung der Darstellung ist nun allerdings nicht nur
fiir die Kunst, sondern in gleichem Mafe fiir das Spiel bedeutsam und erklirt nicht nur
den gemeinsamen Ursprung, sondern auch den sihnlichen Abstand zur Wirklichkeit?*5 .
Wie Danto darlegt, entspricht diese doppelte Bedeutung von Darstellung ziemlich genau
dem Begriff der Erscheinung, die einmal ,das Ding selbst' in Entsprechung zur Epipha-
nie, zum anderen nur den Anschein, also den Unterschied von Erscheinung und Realitit,
bezeichnet22 , Ist im Falle der Darstellung als Ritus oder Tragidie der Unterschied
awischen beiden offensichtlich, so ist dies im Falle der kiinstlerischen Darstellung etwa
als Bild nicht mehr so deutlich, denn der entscheidende Wandel vollzieht sich nun nicht
in der Erscheinung, sondern in der ,eigenen Auffassung von der Beziehung", wie Danto

sagl. Wihrend etwa ein Altarbild im Mittelalter noch vollig in den tibergeordneten
Zusammenhang der rituellen Verehrung eingebettet war, so verdndert sich mit der
Entwicklung des Autonomiebegriffs der Kunst die Rezeption des Werkes, das jetzt der
Lebenspraxis enthoben ist. . Wenn etwas aufhdrt, eine Re-priisentation der Kreuzigung zu
sein*, so Danto, ,,und nur noch als das dasteht, was wir als Kreuzigungs-Darstellung
bezeichnen konnen — als bloRes Bild —, dann ist jedenfalls die Versammlung, an die
es sich richtet, ein Publikum geworden und hat nicht liinger teil an einem Stiick
mystischer Geschichte. 7

Es wird deutlich, daf die Differenzierung des Darstellungsbegriffes zweierlei
Konsequenzen nach sich zieht, die noch fiir den heutigen Kunstdiskurs von grofiter
Bedeutung sind. Zum einen veriindert sich nimlich die Haltung des Kiinstlers
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bedeute. Sie ist bezogene Darstellung insofern, als sie zum einen auf das, was Otto das
Darstellbare nennt, verweist, und zum anderen eine Beziehung zum Betrachter unterhilt,
dem die Darstellung gilt.
In seiner Untersuchung des Darstellungsbegriffes verkniipft Otto nun die
erinnernden Spiele der Kultur* mit dem platonischen Begriff der Anamnesis Lals
erinnernde Darstellung eines Darstellbaren“23* . Es sei hier kurz ins Gedéichtnis gerufen,
daR die Kunstbetrachtungen Platons eng mit einer sich differenzierenden
Realititsauffassung innerhalb der griechischen Polis um die Wende vom fiinften zum
vierten Jahrhundert zusammenhingt, in der, nach Wind, ,,die Totalitdt des Charakters"
awar noch vorhanden war, aber Gefahr drohte, die Ausgewogenheit der Kriifte, das
urspriingliche Gleichgewicht (die Eudaimonia) zu verlieren*. Aus diesem Grund traf
Platon die folgenschwere Entscheidung gegen die Freiheit der Kunst und forderte deren
Kontrolle durch den Staat. Obgleich die Kunst befihigt ist, zur Erkenntnis zu fiihren,
wobei ,jede Erkenntnis ein Sicherinnern der Seele an die Ideen“*3¢, nimlich Anamnese
bedeutet, vermag dies allerdings nur unter Anleitung geschehen, um sich nicht in der
betsrenden Kraft der Kunst zu verlieren®7 ., Das Mittel der Formung aber*, so Wind
weiter, ,ist wie bei den Kindern das Spiel, so bei den ilteren Menschen die Kunst."**
Kunst in diesem Sinne muf vermitteln, muf , Symphonie zwischen Einsicht und Trieb”
als Voraussetzung der Eudaimonia stiften. Indem sie sich aber aus der Bindung des
Staates 16st, ist sie nicht mehr , Mittel der Formung*, sondern wirkt der Verformung
entgegen. Dann aber ist Mimesis, ,.der hemmungslose ProzeR der Gestaltung, der, durch
keine Besinnung geleitet, durch keine Besinnung gebrochen, sich unbewuf3t im Akte des
Nachmachens® oder Darstellens* vollzieht, ohne sich iiber das Wesen und den Wert des
Nachgemachten oder Dargestellten Rechenschaft zu geben. Dieses Sich-verlieren‘ an die
jeweils ausgefiihrte Handlung, dieses vollige Verschmelzen mit dem Gegenstande der
Gestaltung erscheint Platon als das eigentlich Gefihrliche des kiinstlerischen Schaffens
und GenieRens, als dasjenige, was es zum Gegenpol aller philosophischen Besinnung
macht.*239
Nachahmung und Darstellung sind die beiden Grundbegriffe, mit denen der
veriinderte Realititscharakter der Kunst augenfillig entwickelt werden kann. Die Nihe zu
Ritus und Spiel wird gerade dort offenbar, wo es sich bei der Kunstbetrachtung um einen
Darstellungsrollzug handelt, wie in Theaterspiel, Musikspiel und Fest. Wie im Spiel
kommt hier in der Darstellung zur Anschauung, was Otto ,.das Darstellbare” nennt.
Allerdings scheint er eher eine Lektiire der Anamnesislehre im Sinne Schillers
vorzunehmen, Denn was sich in der Antike anbahnt, wird im ausgehenden 18.
Jahrhundert mit der zunehmenden Differenzierung einzelner Lebensbereiche zu einem
systematischen Fundament der Kunstbetrachtung ausgebaut. Erst jetzt wird mit der
Freistellung der Kunst aus konkreten Aufgaben der Lebenspraxis ein Autonomiebegriff
gepriigt, der der Kunst nur tiber den Umweg des Scheins eine neue, vermittelnde Aufgabe
uweisen kann0 . Hier, so Biirger, ,,[...] fiihrt Schiller die Kunst ein, der er keine
geringere Aufgabe zuspricht als die, die auseinandergerissenen Hiilften* des Menschen

45



— B i
Kun(ifz jz:Zzlljr:tr)lill((3lxlznugﬁiigeerr1.T i)t:lli.ﬁl;e;ens “;][L?rémlb der arbeitsteiligen Gesellschaft soll die
. L ; ; enschlicher Anlagen ermdglichen, die inne halb
se}nes Titigkeitsbereichs zu entwickeln dem einzelnen verwehrt jst, “21 Hier“r
. s . ; : 1l
ijmS(Ii),jggl‘J‘g Cd}iiul;:nstj \./ermmevl.nd .emgrt?ifen und die Vorstellung der Totaliti weni;;zgs
il Sf,f ie der \erkhchkell abhanden gekommen ist, Nirgends ist Schiller
o k?zsl;f:;:ghr;zl;fénaglsa;iso(rit, w\(; .er,lin scheinbar villiger Umkehrung des
. = as Mittel preist, sich der ,Idee* zu niih d
In einer charakteristischen Abwandlung der Anamnesisleh ii .
Sl 1ng der re verkiindet, daf3 aus den
Vortrefflichkeit sich ent\lvfik(fiele: \iztrlgg.]'l‘)ﬁ?em) hlnehe R
o [l])za: zlt(i)eqlglsltrlts;f;ed Ur?fl]('ehr.ung qer Anamnesislehre ist die fiir die Kunstbetrachtung
i Asthe.t_ik o er 1qem Prnge.nde geworden und so mag es wenig erstaunen,
we SunEn z:lmblvale:me Bindung der Kunst an die Realitit vermittels des
Sl i fbl, Noch bei Gadamer ist diese idealistische Prigung der
ol daﬁgwjlzq e:eh?ar: ,,Denn. es ist ja so — und es ist ein und derselbe
5. Me,nSChen Smh lg Dm.ge d.as Bll.d einbilden. So ist es die Einbildungskraft, die
il Orj,e 1; el?,gﬂd em.zubllden, an der sich das Zsthetische Nachdenken
Mg ntiert."* Es zeigt sich, da dieser Darstellungsbegriff dem des
e exr}mt. iachahmyng und Darstellung werden in dem Moment
ihrerseits immer diﬁe};]:nn;ie;::c\:?if(;e ll((l?:sst[ ;‘ ”; gm‘ef Lzbe“SPrﬂXjS e
B ! . ; : nd opiel, ,,die enge begriffliche
x genauuzgeg(;:el s:rfwAerltss(r)l, \;ns Danto betont, stehen wauerhalb der Welt [...] und zu ihr
Pl i dir; 4 stan.d [ .“~"“'Deshalb wird in der Asthetik so hiiufig auf
b SO, e W;msl jetzt qber eine dhnliche ontologische Ambivalenz wie
. Durgemm un(i e erkf das die .Kunst entliifit, einerseits reale Verwirklichung
S v ,Selbst n' T]rerselts verweist es nur im Medium des Scheins auf das
e 0, e nicht mehr der Realitit, sondern der [dee angehort*5 . Das Spiel
ntologischen Charakier des ,Zwischen wird dabei zum Gleichnis der Kurll)sl

eulgC! aumt e HUCll (1'15‘ SP lel er fug[ dle Ku“‘;( Ubel dlese CIHCIcg]E l
sie ‘IuCllt nur das tas aCthh GEgEbe“

hinaus auch Anteil an dem Gedachten eamldmlvmwmCh Dinglichen ist, sondern dariiber
] , an der Vorstelly
Nachahmun i ng und Empfindung hat, 216
Kunst ,.in eilfe:r;dkllq)\jrsiuung erschipfen sich dabei weder beim Spicl noﬁh bei der
lassen .,Mb'gljchkei‘[e]nscau(;glwmbﬂ_d”“_g"j wie Fink fiir das Spiel unterstreicht, sondern
nicht kennen‘2i7 _ pje A b'uzen, e i im Rabmen unseres sonstigen Lebensvollzuges
aur folgenlosen FfeisteUEZglzlgugg d;S Autonomiebegriffs unterstiitzt diese Entwicklung
er Runst, die wie das Spj !

der realen Welt zugleich i s € das Spiel nur in ,, Abgehobenhei

eich die Mooli : »Abgehobenheit von
i glichkeit zu Transzendenz und Kreativitit» enthalten

46

b) Werk und Betrachter

Mit dieser verinderten Auffassung des Kunstwerkes wandelt sich zugleich auch die
Beteilungsstruktur des Betrachters vom Teilhabenden zum Schauenden. Indem der
Betrachter seinerseits in Distanz zu dem Geschehen oder dem Gebilde steht, kann er
wiederum aus diesem Abstand eine spielerische oder dem Spiel verwandte Haltung
cinnehmen. Dies ist der andere Aspekt, in dem die Kunst dem Spiel verwandt ist, nimlich
in dem mit ihr verbundenen KunstgenuR, der realer Vollzug ist, wenngleich er sich zur
Wirklichkeit wiederum dem Spiel entsprechend verhilt. Hatten wir eingangs gesagt, daf§
das Werk auf eine gemeinsame Verstindlichkeit, auf Kommunikation und Teilhabe
ausgerichtet ist, so i3t sich dies am Beispiel des Theaterspiels gut verdeutlichen. Ist also

der Zuschauer einerseits dem Ritus entriickt, so wird er dennoch andererseits von dem
dargestellten Geschehen beriihrt, und derart vom Spiel aufgenommen, daf3 aus dem
bloRen Zusehen ein Mitspielen wird*s° .

Diese Interaktion, der Appell zum Spiel — nun allerdings zuniichst einmal als reines
Phantasiespiel verstanden — findet in dhnlicher Weise zwischen Werk und Betrachter
statt. Hatten wir im ersten Kapitel darauf hingewiesen, daf§ das Spiel, geleitet von der
Idee, ein Spiel mit Bildern ist, so kann man nun umgekehrt formulieren, daf die
Bildhattigkeit der Darstellung — des Werkes — die Kunstbetrachtung in die Nihe des
Spieles riicken Lift. Denn es vollzieht sich ja auch hierbei ein vitaler Zirkel zwischen
Objekt und Anschauung, die sich gegenseitig speisen und eine vitale innere Bewegung
erzeugen. Nehmen wir hinzu, daf das Dargestellte, anders als das Spielobjekt, von sich
aus auf das Darstellbare verweist, welches wiederum nur in der Transzendenz des
Dargestellten zu erblicken sein mag, so scheint die Artverwandischalt zwischen

Kunstbetrachtung und Spiel offensichtlich. Was wir eingangs fiir das Spiel formulierten,
scheint also gleichfalls fiir die Kunstbetrachtung zuzutreffen, daf nimlich ein Bild nur
den zu bewegen vermag, der , sich durch innere Teilhabe in pathischer Verbundenheit
mit dem Gegenstand selbst bewegt". Es ist dabei , fiir die zyklische Bewegung® der
Interaktion zwischen Kunstwerk und Betrachter ,wichtig, daf} der Gegenstand [das
Werk] auch immer bei sich verweilen Lift, daR seine Transzendenz eine aktive
Bewegung bleibt, und er nicht nur auf den Verweis alleine gerichtet ist.”**"

Gerade dieses Moment der Interaktion — ob zwischen Spieler und Zuschauer,
Objekt und Spieler, Werk und Kiinstler oder Gebilde und Betrachter — scheint ein
zentrales Element der Darstellung zu sein. Denn in der Darstellung kommt etwas zur
Anschauung — sei es im Spiel oder in der Kunst —, das als solches gemeint ist und
verstanden werden will. Darin aber, in diesem Moment der Interaktion, liegt nach
Gadamer die hermeneutische Identitit des Werkes begriindet. Indem die dsthetische
Erfahrung in , Selbigkeit gemeint ist, ,.kann es gar keine mogliche Kunstproduktion
geben, die nicht in der gleichen Weise immer das meint, was sie produziert, als das, was
es ist. 52 Um aber das Gemeinte, als das zu verstehen, was es ist, muf} es als solches

identifiziert werden, und , diese Identitit allein®, so Gadamer, , macht den Werksinn
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anderen eine Vorstellung von einer Identitit des Gegenstandes iiber seine Auslegung
hinaus. Die Frage nach der Identitit des Werkes beschiftigt aber Biitschmann weniger als
etwa Gadamer oder Shusterman. ,,Si l'identité du texte [oder des Werkes] en tant
qu'objet doué de sens", so fragt Shusterman, , est seulement un produit des efforts
destinés 2 lui donner un sens, alors les lecteurs [oder Betrachter] lui donnant un sens
différent, comment ne dégénérerait-elle pas en une variété d'ceuvres différentes, et
comment pourrions-nous continuer 4 I'identifier comme étant la méme ceuvre?"265
Hier erweist sich die Bedeutung der hermeneutischen Bewegung im Sinne Gadamers
im Gegensatz zu einer linearen (oder pyramidialen); erst das zyklische Erfassen aus
isthetischem Erleben einerseits und Erfahrung — durchaus auch im dialektischen Sinne
— andererseits ermoglicht die Einsicht in die Identitit des Werkes. Dabei ist allerdings
diese Vorstellung des Werkes wiederum gebunden an einen bestimmten kulturellen und
kontextuellen Zusammenhang, worauf bereits eingangs hingewiesen wurde. So schreibt
etwa Shusterman: ,,Les ceuvres d'art sont des entités culturelles constituées et reconsti-
tuées comme objets individuels par les pratiques et les traditions de la culture auxquelles
elles appartiennent. Leur individuation et leur identité (référentielle et substantielle) ne
repose pas sur autre chose que sur telles pratiques, si bien qu’elles sont aussi ouvertes
au changement que ces pratiques elle-mémes.2% Natiirlich ist dieser Zusammenhang
auch Biitschmann klar — ein Teil seiner Auslegungspyramide basiert auf der Analyse der
historisch-systematischen Bedingungen —, aber sein Anliegen scheint sich zunichst
einmal darauf zu richten, die Begriffe zu kliiren, die in der kunsthistorischen und
iisthetischen Literatur so unterschiedlich — und teilweise ununterschieden —
verwendet werden. Erfahrung an einem Kunstwerk zu machen bedeutet aber, bereits
etwas dariiber zu wissen, was ein Kunstwerk ist — und genau dieses Problem beschiiftigt
Danto, wie wir bereits gesehen haben. Die spezifische Erfahrung aber, die wir an einem
Kunstwerk machen, ist nach Bitschmann die der Anschauung, Hier schliefSt sich der
Kreis kinnte man meinen, denn ,,Anschauung", so Béitschmann, ,,ist die produktive
Tiitigkeit des Subjekts am Bild.“26” Sie ist jedoch nicht gleichzusetzen mit dem, was wir
weiter oben | jisthetisches Erleben” genannt haben. Asthetische Erfahrung im Sinne
Gadamers ist durch eine Unmittelbarkeit gekennzeichnet, die dem Spiel verwandt ist und
iiber das reine Schauen hinausgeht. Aus diesem Grund ist sie auch fiir die folgende
Untersuchung so wertvoll. Dies setzt aber voraus, daR weder das Objekt der Anschauung,
noch die Anschauung selbst — das ésthetische Erleben — mit der Wirklichkeit
identisch sind, sondern zu ihr in einem Wechselverhiltnis, einer ontologischen
Ambivalenz stehen26® . Es bedeutet weiterhin, daf nicht nur Werk und Realitit, sondern
auch Werk und Betrachter in einer Distanz zueinander stehen, die unter dem Begriff der
isthetischen Grenze niher betrachtet werden muf3.

49



¢) Die ésthetische Grenze

War die Trennung zwischen Kunst- und tibrigem Lebensbereich mit Heraushild
des Autonomiebegriffs bis zum ausgehenden 19. Jahrhundert noch selbstverstindli uhng
Voraussetzung der Kunstbetrachtung, so wird sie mit Aufbrechen diéser Grur;dan ; e
Gegen.stand sowohl des Kunstschaffens als auch der theoretischen Reflexion, Wu rtlia 2
zuvor in der dsthetischen Theorie vor allem dariber nachgesonnen, wie dies.e Tr:en?lung

vermittels der isthetischen Erfahrung ideell zu iiberwinden sei, so werden Anfang des 20

_]ahrhunderts Uberlegungen dazu angestrengt, wie sie sich nun zunzichst einmal
bestimmen lieRe, um dann, aufbauend auf dieser Theorie, die Verbindungen zwisch
Werk und Betrachter niiher bestimmen zu konnen. : 1 i
. RIﬁ)lflzr Szt\nsllt)zuch der Kiinstler auf Rea.h'tiit des Werkes, wie er seit der Renaissance etwa
. gstrei : er l?unstgattungen oder im trompe-'ceil zum Ausdruck kam?269 leitet eine
E:twlcgh?g ein, die mit Trennung beider Erfahrungsbereiche von Kunst und ieben
ﬁi ;;’ezaﬁnd; gssr r11 i\.}ilcalgrhunderts einen v.orlfiuﬁgen Abschluf findet. Biirger weist darauf
et Ay ung zur A.ulonom.le Qer Kunst keine einheitliche ist, da etwa die
e ion e?relts sejt der Renaissance individuell vorgenommen wird, die Rezeption
; be(;c nl():]sth r(1)1f11tg ng iurgerrilj?hen Kfmst agf individuelle Weise geschieht27o , Wenngleich
i War\ hmet;rilcs}t] ‘d.s Reprasemauo.nsobjekt in einen Funktionszusammenhang
e e,mem ek '1.e g‘r.ennung zwischen Bild und Realitit, die in der sakralen
e ic ngzn Zusamm?nhang standen, bereits faktisch
.reale’ Reaktionen e}zeugt \evnel;de?rll()[;(r)lrt?r)]e_l £ O((iierdder iyl e
' » SO Wurde der Moment der affektiven
((i}lreer[l)ilits)ggﬁzge:;u:‘i :ls:;:}l]d (.iurch‘ das Erkennen des Kunstobjektes und die Einsicht in
e X eilsche Erfahrungi gewandelt*”2, Priisentationsort und
Darstellung als einegvoflaizrr‘\lvvflfz{?i?nt[)en - ‘eme e
Repr:f.isentationsmhmen (Kirche, Kur%stserfxgi,JiS ilrllficgiSi{lz)g]iii[;;::tzmhswnen
Rep;@eilaglonsxveisg (Tafelbild, Sockel) als solche definiert und erkennbar war,
zunﬁc}l]i : l;lbeibdlire]gr ;i;(rzslelz :ezugr?hmens vollzieht sich nun Ende des 19. Jahrhunderts
e 0 (?Annuherung des Araefakts an den Betrachter. Als Rodin im
N e Zur‘ éertef.::?em M.onumem e?halt, welches dem Opfergang der sechs
b s degung ihrer Stadt .1mjahre 1347 gedenken soll, kommt er zu
s histmsg,h Jes:ls als ebener'(.ilges Denkmal zu gestalten, um auf diese
M bl chen als auch den sthetischen Abstand zu tiberbriicken. Nicht
ctrachter- und Kunstraum durch die Authebung des Sockels in eins

gesetzt*” , sondern zugleich durch die §ffen(lic i
T ie 6ffentliche Aufstellung die Realititsebene des
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aufgefordert wird. Naturgemifs stief? dieser unkonventionelle Entwurf auf groSen
Widerstand und fand infolgedessen seine erste Aufstellung im Jahre 1895 auf einem
hohen Sockel. ,.Ehrlich gesagt bin ich nicht dazu gelangt, meine Idee zu verwirklichen®,
iufert sich Rodin spiiter dazu. ,,Die Konvention hat es nicht zugelassen. Ich wollte gar
kein Postament fiir meine Gestalten. Ich hatte den Wunsch, sie sollten vor dem Rathaus
der alten Stadt stehen, eingelassen in das Pflaster des Platzes, ganz als wiren sie eben im
Begriff, zum Feldlager der Englinder aufzubrechen. Sie hitten sich so, unsere Briider, in
das tigliche Leben der Stadt aufgenommen gesehen. Passanten, die sie beriihren, hiitten
die Empfindung gehabt, wie das Geschehnis der Vergangenheit wieder auflebte in ihrer
Mitte. 274
Die riumliche Anniiherung von Kunstwerk und Betrachter fiihrte in der Folge zu
einer ersten Bestimmung des Verhiltnisses von Kunst- und Umraum. Bereits Hilde-
brand?’s definiert dieses Verhiltnis, und zwar als eine Beziehung der Verdringung, bei
der das Volumen der Skulptur den Raum im Umfang ihres Hohlmafes verdringt, und so
unmittelbar in den leeren Raum einbricht. Michalski2? definiert nun Kunstraum
einerseits und dinglosen Umraum andererseits als zwei unterschiedliche Raumtypen,
nimlich den autonom-isthetischen und den heteronom-realen, die an einer bestimmten,
meRbaren Stelle zusammenstofen. ,,Die Stelle des Konflikts“, so Boehm, , heif3t
isthetische Grenze.“*”” Wenngleich wir uns heute iiber die Begrenztheit dieses
materialistischen Ansatzes zur Bestimmung der fisthetischen Grenze im Klaren sind*, so
steht doch die Bedeutung dieser Anniherung, wie sie sich in der Kunst vollzieht und in
der Kunsttheorie widerspiegelt, auer Zweifel. Denn wurde zuvor die — ideelle —
Verbindung im Sinne des Zsthetischen Erlebens, der Reproduktion oder Anschauung
zwischen Kunstwerk und Betrachter untersucht2? , so wendet sich nun der Blick auf die
— materielle — Trennung beider. Das BewuRtsein unterschiedlicher Raumauffassungen
von Kunst und Leben scheint dabei zugleich Teil der Analyse ihres jeweils
unterschiedlichen Realititscharakters, wie er eingangs bestimmt wurde. Gerade durch
das Ready-made wird diese Bedeutung der unterschiedlichen Raumauffassung als Garant
der Betrachterhaltung gegeniiber dem Kunstwerk in eklatanter Weise vor Augen gefiihrt.
Wurde zuvor der Realititscharakter der Kunst analog zum Spiel als ein ambivalenter
bezeichnet, so scheint sich ebenfalls die Raumauffassung des Kunstwerkes auf dhnliche
Weise wie die des Spiels zu verhalten. Es ist an dieser Stelle noch einmal wichtig, auf die
unterschiedliche Herkunft beider Begriffe zu verweisen, um diese Raumvorstellung und
mit ihr die %isthetische Grenze deutlich herauszuarbeiten. Denn wenn es sich bei dem
Kunstuwerk urspriinglich um ein gestaltetes Gebilde handelt, so bedeutet das Spiel
vielmehr einen gestalteten Vollzug. Dieser Unterschied ist fiir die Kunstbetrachtung von
grofSer Bedeutung, da es sich hier ebenfalls um einen Vollzug handelt, der nun zwischen
den beiden GrRen Betrachter und Gebilde vermittelt. Indem das Kunstwerk die zuvor
festgelegte Grenze des Sockels oder Rahmens verlif, die es eindeutig als solches
ausweist, werden Kunst- und Betrachterraum in eine Ebene verlegt. Sie greifen
ineinander tiber. Es scheint aber fiir die Betrachtung, d.h. den gestalteten Vollzug der
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in dem sich die gestaltete Idee entfalten kann. Oder anders, mit Gadamer formuliert, ist
die Darstellung der Kunst [...] ihrem Wesen nach so, daf sie fiir jemanden ist, auch
wenn niemand da ist, der nur zuhdrt oder zuschaut. 3
Die iisthetische Grenze ist also ein wesentlicher Faktor zur Bestimmung und
Erfahrung von Kunst. Sie tritt in dem Moment in Kraft, da Kunst sich mit einem
differenzierten Realititsverstindnis gegen das Leben abgrenzt, wie bereits ausgefiihrt.
Wihrend aber in der 4ufSeren Begrenzung noch etwas von ihrer urspriinglichen
Bedeutung in einem ritualisiertem Kontext weiterwirkt und auf den heiligen Bezirk'
verweist, offenbart sich in ihrer inneren Offenheit die dem Menschen eigene Freiheit.
Dieser ,potential space’ erscheint deshalb als grundlegender Aspekt der Kunst. Es ist
gerade dieser Freiraum, der nicht nur die Schwierigkeit des Schaffens, sondern auch die
Komplexitit der Auslegung bestimmt. Diesen Freiraum aber haben Kunst und Spiel
gemeinsam. Wie fiir das Spiel ausgefiihrt wurde, ist dieser Freiraum allerdings kein
ginzlich unbestimmter, kein unendlicher Raum, da er sich zugleich durch die Idee

Grenzen setzt. .. Was sich hier®, schreibt Gadamer, ,,in Form des zweckfreien Tuns selber

Regeln setzt, das ist Vernunft.“2# Denn, ,.der Spielraum, in dem sich das Spiel abspielt*,
s0 betont er an anderer Stelle, , wird gleichsam durch das Spiel selbst von innen her
ausgemessen und begrenzt sich weit mehr durch die Ordnung, die die Spielbewegung
bestimmt, als durch das, woran sie stoRt, d.h. die Grenzen des freien Raumes, die die
Bewegung von aufden beschriinken."2#5 Freiheit entiufSert sich demnach in
selbsigesetzter Begrenzung?® . Da es sich bei der Kunstbetrachtung um eine Interaktion
mwischen Gebilde und Schauendem handelt, ist der Betrachter zugleich an die ihm
vorgegebene Ordnung gebunden. Insofern verhilt er sich nicht irgendwie, sondern
nimmt eine dem Gebilde entsprechende Haltung ein. Hierin, in diesem Zusammenspiel,
konnen wir wieder die bereits erliiuterte hermeneutische Identitit erkennen, indem zum
einen das Kunstwerk als das erkannt werden will, was es ist, und zum anderen, ,,daf§
solche Identitit mit Variation und mit Differenz verkniipft ist. Jedes Werk 1if}t gleichsam
fiir jeden, der es aufnimmt, einen Spielraum, den er ausfiillen muf3."*”

Die hier postulierte , Differenzierung des Spielraumes zwischen Identitit und
Differenz*2% [iit also einerseits sowohl Kunsigebilde als auch Betrachter als Ganzes
bestehen; andererseits verweist sie zugleich auf die in den verschiedenen
Auslegungsmodellen zugrunde gelegten Erkenntnis- und Interpretationsebenen. Es wird
dabei deutlich, daR die iisthetische Grenze nun nicht nur eine riumlich materielle und
ontologisch ambivalente Begrenzung bedeutet, sondern dariiber hinaus auch iiber eine
soziokulturelle Qualitit verfiigt. Indem sich das Kunstgebilde aus dem kultisch-rituellen
Bezugsrahmen 1ost, in welchem es sich noch selbstverstindlich an alle Versammelten
richtete, stellt sich nun zugleich mit der verdnderten Realititsauffassung die dufSerst
komplexe Frage nach dem veriinderten Bezugsystem. Gehen wir zuriick auf den eingangs
formulierten Werkbegriff Gadamers, so Lift sich daraus ableiten, daf3 das Kunstwerk jetzt
wesentlich durch den individuellen Auftraggeber oder Produzenten im Gegensatz zur

Kultgemeinde bestimmt wird2 . Das Kunstwerk richtet sich in der Folge, eingebettet in
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ein kulturelles System, nur noch mittelbar an alle Versammelten, wobei diese nicht mehr
identisch sind mit der friiheren Gemeinde. Denn Kunst ist nun nicht mehr Allgemeingut,
sondern auf eine intellektuelle, politische oder finanzielle Minderheit ausgerichtet, die
sie fiir sich reserviert. Wenngleich diese Ausschlieflichkeit im ausgehenden 18.
Jahrhundert sukzessive aufgehoben wird, so bleibt diese dsthetische Grenze in
inhalticher Hinsicht bis weit ins 20. Jahrhundert bestehen. Auch die oben ausgefiihrte
hermeneutische Identitit des Werkes setzt eine bestimmte Disponiertheit voraus, um das
im Werk ausgedriickte Ordnungsgefiige tiberhaupt erst erkennen zu kinnen. Je nach
Adressat bedarf es folglich einer Vorbildung — das Gadamersche Vorverstindnis —, die
bis zum ausgehenden 19. Jahrhundert weitgehend durch intellektuelle oder religidise
Kenntnis bestimmt war. Auch hierin zeigt sich also das revolutioniire der Rodinschen
»Blirger von Calais*; sie sollten sich an alle, also nicht mehr nur an ein eingeweihtes
Kunstpublikum richten. Hier sollte die iisthetische Grenze auch in dieser soziokulturellen
Hinsicht iiberschritten werde. Es kann deshalb nicht tiberraschen, daf die herrschende
Konvention sich nicht ohne weiteres abschiitteln lieR, sondern daf3 es eines

jahrzehntelangen Prozesses bedurfte, um die Voraussetzung fiir einen solchen
verinderten Kunstbegriff zu schaffen,

2. Der verdnderte Kunstbegriff in der zweiten Hilfte
des 20. Jahrhunderts

»Die “Grenze,, der Kunst besteht gerade darin, daf sie ihre Autonomie nicht
abwerfen kann.“2%

Seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert und vor allem mit der historischen
Avantgarde wird die Forderung einer Riickbeziehung der Kunst auf gesellschaftliche
Zusammenhinge zu einem der vorrangigen Anliegen der modernen Kunst. Die Kiinstler
reagieren dabei zum einen auf den Kunstbegriff, wie er sich Mitte des 19. Jahrhunderts
im Asthetizismus ausgeprigt hat, zum anderen auf die ihm zugrundeliegenden
gesellschaftlichen Strukturen, die nun mit Mitteln der Kunst grundlegend kritisiert und
verindert werden sollen®! . | Eine Hauptforderung der Kunstprogrammatik des
zwanzigsten Jahrhunderts ist es [ folglich]*, S0 Jirgen Schilling, , Kunst nicht als
illusionistisch abgehobene Scheinwelt, sondern als dem Leben bis zur Identitit
angeniherten ProzeR erscheinen zu lassen, 292

Die Anbindung der Kunst an das Leben vollzog sich in der historischen Avantgarde
vor allem auf zwei Ebenen. Zum einen wurden die kiinstlerischen Mittel um das in den
Kunstkontext integrierte Realititsfragment erweitert, das durch seinen Appellcharakter
eine neue Betrachtungsweise nicht nur der Kunst, sondern des Lebens selbst bedeutete.
So vermag beispielsweise das objet trouvé die Sensibilitit des Betrachters fiir die Poesie
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alliiglicher Gegenstinde zu schiirfen und eine ‘:isthetisc'he Belra"chtung auferhalb des [
Kunstkontextes ermoglichen? . Zum anderen wurde die Kuns.tauﬁer‘ung Austragungsor
einer Konfrontation mit der realen Welt. Indem die Kiinstl‘er die tradllerten ; i
Voraussetzungen zur iisthetischen Betrachtung aufler .Kmtt setzten, rle.fen sie sl:.m der
isthetischen eine aufReristhetische Reaktion des Publikums hervor. HleT verweist as
Kunstwerk nicht mehr nur auf die Realitit, sondern es siedelt sich unmittelbar dorz1 an,
wo es wirken will. Sei es Revolutionskunst oder dadaistischer Skandal, auﬁerhalg er.
Wahrnehmungskonventionen wird es nicht mehr als Werk w‘ahrgenommen, sonfg ern in
kunstfremde Zusammenhiinge eingeordnet und vermag s? direkt auf den Pr.oze
gesellschaftlicher Umbriiche im Sinne revolutionirer Verinderung oder sozialer
wirken. .

Umw[;l:lg)jnzelilterung kiinstlerischer Mittel und des Kunstbegriffs"der. klas51schenh ;
Moderne bilden die Basis fiir die Avantgarde der ausgehenden funfnger und s.ei ng:z);l i
Jahre. Wenngleich viele Elemente, die fiir die Kunst dieser Jahre eine Rgﬂe spllle' en §ne :
.bereits von der historischen Avantgarde vorweggenommen w1{rd‘en, so.fmdel 1.er Sel ;
entscheidende Verinderung statt, die uns im folgenden beschafugen.wxrd. An (‘116 Stelle
des Zuschauers tritt nun der Mitspieler, an die Stelle des Skandals die Intf:raknon.2Lfs
Kiinstler und Betrachter treten in eine neue Beziehung zueinander. In gleichem Mafse
versucht die Kunst, ihren ihr vorgeschriebenen Platz zu verlassen.

a) Kunst und Leben

Jlya des décennies™, schreibt Jeff Kelley, ,qui prennen't fin .ﬁ.met dese :rn?i?sfrﬂel .
qui démarrent avant de débuter.“** Wenn dies fiir die amenkan'lsche Kunst erh , erg
Jahre giiltig erscheint, um wieviel mehr trifft diese Auss.age auf die Kunst (;ier hsi(c) szxiihen
Jahre zu. Zweifelsohne wurzelt diese Kunst in der klassischen Moderne, doc i
die Kiinstler nun eine radikale Erweiterung des Kunstbegriffs, der a'uf unkonven 1{0;
Weise an das Leben zuriickgebunden werden soll. Sie greifen dabei vor allem an k.lz
beiden oben beschriebenen Striinge innerhalb der hislorischel} Avantgarde zu(;uc : das
Realititsfragment, insbesondere in Form von collagiertem Environment, und die
kiinstlerische Aktion. .

11952 ist das entscheidende Jahr. Im Juni prisentiert Guy'Debo.r'd — einer der
wichtigsten Theoretiker der fiinfziger und sechziger Jahre, Mltb(.egrun.der de?ll'ln i
Situationistischen Internationale — im Musée de 'Homme, Paris, s.emen. Fi . il
ments en faveur de Sade®s . Es ist ein Film ohne Bilder, bei .dem sich mit Sﬁx;r:egie
unterlegte, weile und mit Schweigen unterlegte, schwarze Leinwand .ab\\]mi;ﬁ :mm. e
liingste Sequenz des Schweigens dauert 24 Minuten, jedoch mufSte die Vo dgn =
bereits 20 Minuten auf Grund der sich entladenden Unruhen' unterbrocben we; eT.ilel
Hurlements en faveur de Sade wurden damit allerdings geliefert, bezellchne.l ;;he 4
doch eben die Schreie des aufgebrachten Publikums (zu Gunsten Sades!). Die r
dadaistischen Provokation ist uniibersehbar; auch hier ist der Erfolg der Veranstaltung
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da i i
Skg:dirlrﬁ;ﬁl;ﬁswgg? (.i[asdl’ubl?kum sich. emport. Dennoch geht Debord iiber den reinen
A Mmelpuﬁkl d?rsA ke.r TltelA Ve.rwe.15t auf das Publikum; die folgende Stille setzt ihn
Wi tion. Sie 1‘st die Leerstelle, die sich der Betrachter im Laufe des
. : n Jahrzehnts erobern wird, um sie mit seiner Prisenz. sej iti
seinem Spiel zu erfiillen. s
In sein 334 /
o WOOdj::Cior;IzYer; U4f S’;U i]dﬂs am 29. August des gleichen Jahres in der Maverick
ar Mus;ksﬁ,kksgi : fl wird, g?htllohn Cage einen Schritt weiter. Jeder der drei
Wi st mit TACET tiberschrieben, welches in der Musik fortgesetates
S m;s gesa@en ?atzes bedeutet?% . Bej der Urauffiihrung schlof der
el dzl; efgmnﬁemes !eder? der 33", 240" und 1’20 dauernden Sitze,
i Gerﬁ,USCh am Ende eines jeden Satzes wieder ffnete, wobei keinerlei
e ;rzeugt werden sollte. Dieses Stiick radikaler Musik, welches
G 7UT s weiflem Quadrat als , weie Stille* bezeichnet wurde2” , lidt
o i S‘. ha;lx.schen,. um dabei festzustellen, daf absolute Stille nicht
ple | n;(mlh-c : l;er glelchsan? um das Gegenstiick zu Debords , schwarzer
i emest'e ; c 11] ei Debord die 24-miniitige Stille in erster Linie als
g IJ) r{é JCken', 2u erwartenden Ausdrucks aufgefat, und infolgedessen
N Y)O Z:)ll(.)n e.mpfunden wurde — eine Reaktion, die Debord, wie der
. ,K o ed §lchl1gl hatte —  ist die WWeifde Stille* Cages hingegen eine
¢ Romposition, die, durch das Wirken des Pianisten gegliedert, eben auf

; §0 Cage, ,de hasard, de collage, et surtout

. I'ceuvre reportée non sur I'émetteur mais sur le

berté de création insoupgonnée [...].“*% Die

stler (émetteur) auf den Betrachter (récepteur)

Wbl s quenz Fier Duchampschen Ready-mades: ,.ce sont
u*. Wihrend sich aber Duchamp mit seiner radikalen

tkategorien von Werk und Betrachter immer noch

)

eiohe o ’ oF is a process set in
Y a group of people. Art's socialized. It isn’t someone s;wing[;omething but
J }

people doing things givin i
' . g everybody (includi i
experiences they would not otherwise have hal(ti] %:‘Eose Ay G
Kunst wird also nicht me :

bedeutet lediglich den notige

N

hr als i A
. Werk im herkdmmlichen Sinne verstanden, sondern
ra 1 . .
um, in dem sich ein Prozef vollziehen kann, in dem

Erfahrungen gemacht werden konnen, die ohne diesen Freiraum nicht gemacht werden
konnten. Cage vollzieht mit dieser Aussage quasi den Umkehrschluf§ zur Duchampschen
Formel. Wo Duchamp versucht, ein Werk zu entlassen, das keine dsthetische Erfahrung
mehr verursacht, will Cage eine 4sthetische Erfahrung ermdglichen, die sich nicht mehr
von einem Werk herleitet. Die isthetische Erfahrung ist somit nicht mehr an die Kunst,
sondern an das Leben gebunden. So schreibt Dieter Wellershof iiber 4’33”: ,,Cage
erweiterte demonstrativ die Freiheitsspielriume der Kiinstler. [...] Die dufSerste
Konsequenz dieses Konzepts war es, das Kunstwerk zur Leerstelle, zum blofSen
Erwartungshorizont zu machen, in dem das gewdhnlich tiberhdrte Leben
wahrgenommen werden kann, 32
Bereits in den dreifiger Jahren formuliert John Dewey diese These in seiner
grundlegenden Schrift ,,Art as Experience%3 . In anbetracht der sozialen Isolation der
Kiinstler sucht Dewey nach einer Riickbindung der Kunst an ihre urspriinglich soziale
Aufgabe innerhalb der Gesellschaft. ,.Afin de restaurer ce lien affaibli entre I'oeuvre d’art
et son genius loci®, so Kelley, ,.Dewey engageait les artistes 2 regarder au-dela de l'objet,
vers le champ empirique de celui-ci — vers ce qu'il nommait ,,l'expérience esthétique
sur le vif.“30t Lebendige isthetische Erfahrung ist nach Dewey nicht nur essentieller
Rohstoff von Kunst, sondern eine Grunderfahrung des Lebens iiberhaupt. Er versteht
darunter jene Erfahrungen, die unmittelbar, intensiv und bezogen sind, die tiber eine
Dauer und iiber eine individuelle Einheit verfiigen, d.h. klar begrenzt sind, und innere
Beteiligung erfordern. Das Leben ist nach Dewey demnach kein ununterbrochener Fluf}
von Erfahrungen, sondern Erfahrung ist das herausgehobene Bewufte, das das Leben
strukturiert.

In seiner Analyse der Deweyschen Erfahrung verweist Shusterman auf den immensen
Einflu, den die von Franz Matthias Alexander entwickelte Theorie psychosomatischer
Zusammenhiinge auf Dewey ausgeiibt hat*s . Die Einsicht, daf§ Korper und Geist
aueinander in wechselseitiger Wirkung stehen und beide von #ufSeren, gesellschaftlichen
Faktoren beeinflufdt werden, fiihrte Dewey dazu, die korporelle, d.h. nicht-diskursive,
unmittelbare Erfahrung gegeniiber der in der westlichen Kultur einseitig ausgeprigten
intellektuellen zum Zentrum seiner Philosophie zu erheben. Nur eine bewufite
Erweiterung der vernachlissigten korperlichen Mglichkeiten vermag eine Harmonie zu
schaffen zwischen Soma und Psyche, intuitiver Erfahrung und bewufSter Reflexion, ,2
guérir, so Shusterman, , la douloureuse fragmentation de la vie humaine dont nous
faisons I'expérience (méme si c’est souvent inconsciemment).**¢ Der Einsicht in die

fundamentale Entzweiung von Korper und Geist in der westlichen Kultur setzt Dewey den
Versuch entgegen, durch eine Veriinderung der Wahrnehmung unserer Erfahrungen eine
neue Ganzheitlichkeit zu erlangen.

Verinderung der Wahrnehmung bedeutet einen Prozef der BewufStwerdung. Die
Einsicht, daf§ Erfahrung sinnliches Erleben bedeutet, spielte bereits fiir die
Lebensreformbewegung und Gestaltpsychologie zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine
enischeidende Rolle®” . Mitte des Jahrhunderts greift Merleau-Ponty diese Vorstellung
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auf, indem er die Erfahrung zur Grundlage jeden Wissens von Welt erhebt3® . Erfahrung
wird dabei als sinnliches Empfinden verstanden, durch das der Mensch Kontakt mit der
Welt aufnimmt*® . Dieser Kontakt wird durch das .Korperschema' bedingt, welches ,ne
sera plus le simple résultat des associations établies au cours de I'expérience, mais une
prise de conscience globale de ma posture dans le monde intersensoriel, une forme’ au
sens de la Gestaltpsychologie. 310 Shusterman weist auf die Niihe von Merleau-Pontys
Konzeption der Kérpererfahrung als Grundlage der Wahrnehmung zur lebendigen
isthetischen Erfahrung Deweys?!! . Beide, Wahrnehmung und Zsthetische Erfahrung,
spielen unzweifelhaft eine bedeutende Rolle nicht nur fiir die Kunstbetrachtung, sondern
fiir den kiinstlerischen Prozef iiberhaupt. Das Entscheidende an der Theorie Deweys ist
in unserem Zusammenhang die Offnung der Zsthetischen Wahrnehmung fiir auRerhalb
des Kunstbereichs Befindliches, die Offnung der Kiinste zum Leben. Das Mittel jedoch,
das die Kiinstler auf diesem Wege verwendet haben, ist die sinnliche Wahrnehmung, die
sich zum einen auf alle Sinne bezieht, und zum anderen die Selbstwahrnehmung und die
Bewuf3twerdung der Wahrnehmungsbedingungen miteinbezieht.

In 433" wendet Cage der traditionellen Kunstauffassung den Riicken. Zwar ist ihm
der Gedanke an Transzendenz nicht fremd, jedoch findet er seine Entsprechung nicht in
der westlichen Kultur. Transzendenz ist fiir Cage eher das Hingegebensein ans Tun3!?.
Deshalb sensibilisierte er die ,,Wahrnehmung des Betrachters, indem er ihn mit sich
selbst konfrontierte, mit seinen eigenen, nackten Erfahrungen.“313 Das Lauschen gilt nun
zum einen dem eigenen Korper, d.h. der eigenen Wahrnehmung, zum anderen der
direkten und indirekten Umwelt, d.h. sowohl den Gerduschen der anderen Anwesenden,
als auch den von auferhalb eindringenden Lauten. Hatte sich zuvor das Kunstwerk an
eine Versammlung gerichtet, die eben das AufSerhalb ausschlof, so wird nun die
Aufmerksamkeit der Versammlung von einem méglichen kiinstlerischen Akt fort auf
gerade dieses aufSerhalb liegende gerichtet. Die Beziehung zur Versammlung selbst bleibt
aber ambivalent, da Cage gerade der tradierten Einstimmung auf ein kiinstlerisches
Ereignis — das, was wir zuvor die angemessene Haltung nannten — bedarf, um nun mit
dem, auf das sich die Aufmerksamkeit richtet, zu brechen. Cage will nicht mit der
Kunsterfahrung brechen, sondern diese im Gegenteil erweitern. So kommt er zu dem
Schlufi: ,,Man kann Kunst haben, ohne sie zu machen. Alles, was man tun muf, ist das
Bewufitsein zu dndern. 314

Es stellt sich nun berechtigterweise die Frage, was Cage unter Kunst versteht. Hatten
wir zu Beginn den Kunstbegriff aus der Bedeutung des Werkes hergeleitet, so stehen wir
bei 433" vor dem nicht unbedeutenden Problem, daf es sich nicht um ein Kunstwerk
im engeren Sinne handelt, sondern um ein Konzert. Kénnen wir aber Werk und
Musikstiick miteinander vergleichen, ohne ihre konstitutiven Unterschiede zu nivellieren?
Oder anders gefragt, ist es nicht gerade die Verbindung beider, die den Kunstbegriff
Cages so revolutionir erscheinen 1if3t? Wihrend niimlich bei einem Konzert durch einen
sinnlichen Prozef etwas zur Auffiihrung kommt, wird bei der Kunst durch ein stoffliches
Gebilde etwas zur Anschauung gebracht. Dabei ist das stoffliche Gebilde das Werk, das
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den Betrachter konfrontiert, die Anschauung aber ein sinnlich-geistiger Prozeﬁ der. :
Interaktion. Hier zeigt sich wieder die doppelte Bedeutung des Werkbegriffs, wie wir ihn
2u Beginn entwickelt haben, daf3 nimlich das Werk ,,auf eine ge@emsnme i
Verstindlichkeit, auf Kommunikation und Teilhabe ausgerichtet ist*3'5 und dlé.l sinnlich-
geistige Aufnahme impliziert*'¢ . Es scheint deshalb naheliegend., dafl der"Musﬂ(er Cage
von dieser Form der fisthetischen Erfahrung innerhalb der Auffithrungskiinste ausgeht,
um sein Kunstkonzept zu erweitern. :

Hatten wir uns ausgehend vom Werkbegriff im vorherigen Kapitel mit der
isthetischen Erfahrung als Bewegung zwischen Darstellung und Anschauung befaft, sg
stellt sich an dieser Stelle nun ausgehend von der isthetischen Erfahrung umgekehrt dlé?
Frage nach Verhiltnis von Werkbegriff und Darstellung. Hatten wir zuvor den Werkbegriff
aus der Darstellung abgeleitet, so kann man also nun priziser fragen: Wus komint ur
Darstellung? Denn der Werkbegriff als , eine bestimmte historischfa Auspragu‘ng qe;
Kategorie Werk — und hier ist unvermeintlich das Stoffliche bezelchnel“— ist seit der
historischen Avantgarde im Umbruch begriffen. So zitiert Biirger den ,.,ratselhzlften Satz
Adornos: ,Die einzigen Werke heute, die zihlen, sind die, welche ke%ne Werke mehr
sind.“317 Biirger entwickelt daran ankniipfend den Wandel der historlschf:n K.ategorxe
Werk vom organischen zum nicht-organischen, d.h., im Anschlu'fS an Bemarmp, zu.m
allegorischen Kunstwerk'® . Wichtigste Bestimmung des alle"gonschen Werks ¥st die
Fragmentierung, das HerausreifSen einzelner Teile aus dem ubergeordnet.en Smnngflzeél,
und die Verleihung neuer Bedeutung. ,,Der ein organisches Werk produzierende Kiinstler
[...] behandelt sein Material als etwas Lebendiges, dessen aus konkreten. '
Lebenssituationen entstandene Bedeutung er respektiert. Dem Avantgardisten dagege'n ist
das Material nur Material; seine Titigkeit besteht zuniichst in nichts anderem als darin,
das .Leben® des Materials zu toten, d.h. es aus seinem Funktionszusammenhang 5
herauszureiRen, der ihm Bedeutung verleiht. Wo der Klassiker im Material den Trflger
einer Bedeutung erkennt und achtet, sieht der Avanigardist darin .nur das le?re Zenc(l;en,
dem Bedeutung zu verleihen einzig er befihigt ist.“319 Diese Besummugg Biirgers, die
ihre deutlichste Form in der Montage findet, ist eindeutig an der historischen Avamg.arde
orientiert. Zeitlich nach ihr, so Biirger, ist der Status quo der Kunst unleugba.r gefestlgt,
die Kunst ,in eine postavantgardistische Phase eingetreten™*:. Betrachten wir die
Ausfiihrungen Biirgers jedoch genauer, so scheint in ihnen im Gegenteil gera.de der
Unterschied zwischen historischer und zeitgendssischer Avantgarde aufzubhtzen:

Wihrend nimlich der Dadaist oder Futurist in seinen Auffiihrungen das Pubhkum.
als Material benutzt, um eine von ihm bestimmte Wirkung zu erzielen, SO muﬁ r:lan bei
433" feststellen, daR® Cage nicht versucht , ,das . Leben” des Materials zu tf)ten ;
sondern vielmehr das Leben selbst, Publikum und Alltagsgeriusche zum M}ttelpunkl
seines Konzertes erhebt, Zwar ist es ihm auch Material, aber sein Material ist etwas

Lebendiges, dessen Bedeutung er respektiert. 7war ist der Lauschende durch den
Konzertbesuch auch aus seinem Lebenszusammenhang gerissen, aber er kann gerade
durch das Konzert wieder auf ihn bezogen werden. Insofern scheint mir der Versuch
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[lzllljsré)ers, eine neue Werkkategorife zu' entwickeln, die sich weiterhin an stofflicher
Austormung und Kunstkontext orientiert fiir einen Grofteil der kiinstlerischen
aiﬁeruggin der fiiAnfziger und sechziger Jahre am wesentlichen vorbeizugehen

. rrm;giljslzlh:;tlz gj:;iidMater{fll .und KonFext :.wch weiterhin beschiiftigen. Ist al;er nicht
™ ZWiSCher; Welrkom(()is vielmehr 1fn Sinne Duchamps zu verstehen, der bereits auf
L u(rjl Kunst verweist? Wird hier nicht vielmehr unterschieden
i De[rn [,lmh er.r'x etwas zu.r‘ Darstellung gelangt, und der historischen
o .die hiS[aCA v&;larer} also fiir AQorno diejenige Kunstiuerungen von

- e . orische Werkkategorie abschiitteln und etwas zur Darstellung

%en, was sie gleichsam als Werk charakterisiert®! .

e ne; ;éll(ts;:fellgf:gz ji(/andefl, der sich hi?r vollzieht, ist der der Darstellung, und zwar

R , iden Aspe_l.de von Prisenz (representation) und Verweis (re-

p ion). Zwar kann man Biirger nur zustimmen, wenn er betont, daf3 die
ggztraYﬂﬁtg;rdigtische Kunst ihren Autonomiestatus nicht abwerfen kan,n-*“ aber er
Darsts:;l uln gaeb:;,e ;ilz:lflseglle pos.tavantg:?rdisflische Kunst eben gerade mit den Grenzen der
e 1er1., mfiem sie Prisenz und Verweis miteinander zu verbinden
i e}; an ann also die eingangs formulierte Frage nach dem Werk 433”
Wjderigmﬂfnms Oef:;r;tzvl(l)ftelr}, l(]iafS hle.r tonende Stille dargestellt wird, die im Zuhorer
M(jgh‘chke.l’ten i Rﬁai(nb c. verweist das Werk auf und ist zugleich Priisenz. Die
pe mnf ‘elmehung des Werkbegn’ffs auf diesen doppelten Gehalt der
i rtug it ;Qn fmgefahr vgn den ,darstellenden* Kiinsten — Musik,
Prﬁsenz, 4 Versa‘mn,ﬂ S (;c in Jhn.en bereits in besonderem MafSe immer auch die
o e uzg ; esliandleﬂ de.r Auffiihrung. Diese Prisenz wird nun in der
o ﬂusgebﬂz t.ymsc en, und nicht mehr allein virtuellen, Teilhabe und
- Lgll;ri(:I:;I;lggsfeziiffhé?ﬁ]ahres qrgallisiert Cage im Black Mountain College, wo er
i l,/nmkduEu rurl‘g, (.11(3 berechtigterweise als erstes Protohappening
i kon.zerljert Aﬁe.nt ist ein Zusammenwirken verschiedener Kunstgattungen,
i form;min tl’Oll verbunde‘zn werden. ,,Devant les spectateurs répartis en
Ko S ca;re sous un dais de peintures blanches de Rauschenberg3,
s hr, iest John C'flge aus Meister Eckhart, bedient Robert Raus-
gham sich mit seinen Tl)iinzz;r\lv Z{i‘é‘;} fililénzeuunl(li I)homshpmjjZiert, i e
o : schauerreihen bewegt. Am Ende der
Kunste;ftlglr:lége\tw;rghd;r; I‘Zsschauern Katfee. gereicht. Wie bei den meisten darstellenden
B LR erdZ.usc.haugr mit der Prisenz des Akteurs konfrontiert. Er
b Reizé e 1ng, Je‘h1er eine Verquickung unterschiedlicher, sinnlicher und
i ml;‘) [1121erl,bm dzlls Geschehen miteinbezogen. Neben die traditionelle,
i Betmci 5 un ilb er emg doppf.she, physische Einbeziehung, indem die
oo T;l:l tiberschritten wird. Zum einen tritt das Geschehen dem
g zer emgegenf zum anderen erscheint der Betrachter durch

1gs von Rauschenberg im Kunstwerk selbst, wie Kaprow hervorgehoben
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hatt . Br berichtet, sie wihrend eines Atelierbesuches bei Rauschenberg zum ersten Mal
gesehen zu haben, wobei er sie anfangs als monochrome Malerei identifizierte. Erst als
er sich vor ihnen bewegte, sah er seinen eigenen Schatten im Bild. Die White Paintings
sind in erster Linie eine Leinwand, auf der sich der Betrachter reflektiert. Auf diese Weise
wird er, der Betrachter, ins Zentrum des Bildes geriickt, das ohne ihn, ohne seine
Prisenz keine Bedeutung mehr hat. Hier ist nun das Bild, die Leinwand die Leerstelle,
die zuvor in der Stille lag. Der Betrachter wird durch sie als wichtiger Bestandteil eines
Interaktionsprozesses thematisiert, durch den sich das Werk erst entfalten kann.

Was hier zur Darstellung gelangt, ist der Mensch, der sich nun allerdings nicht nur
innerlich, sondern auch fuf3erlich bewegen muf, um das Bild zu verstehen. Insofern st
es Zeichen und Bild. Zeichen insofern, als es _nicht so auf sich ziehen [darf], daf es bei
sich verweilen Lift, denn es soll nur etwas gegenwirtig machen, das nicht gegenwirtig
ist, und so, daR das Nichtgegenwirtige allein das Gemeinte ist.“325 Bild aber ist es
dadurch, daR es auch ein Gegenwiirtiges ist, welches als solches gemeint ist und zur
Anschauung kommt, und zwar in doppeltem Sinne als weif3e Leinwand und als
Projektionsfliche des Betrachters® . Anders als bei 433" ist das Werk hier nicht
vollkommen in der Anschauung aufgehoben — wobei ;aufgehoben’ in seinem
dreifachen Wortsinn zu verstehen ist —, sondern verfiigt selbst iber stoffliche Prisenz,
die dem Betrachter entgegensteht. Hatten wir anfangs bereits die Anschauung in die
Nihe des Spielvollzuges geriickt, so scheint dies hier um so mehr zuzutreffen, als
Anschauung den aktiven Vollzug impliziert. Denn ,.es ist”, s0 hatten wir formuliert, ,[...]

fiir die zyklische Bewegung des Spiels wichtig, daf8 der Gegenstand auch immer wieder
bei sich verweilen 1it, dafd seine Transzendenz eine aktive Bewegung bleibt, und er
nicht nur auf den Verweis alleine gerichtet ist. Insofern ist das Spiel ein Spiel mit Bildern
und verweist es auf die Idee, die sich im Spiel in innerer Bewegtheit und ufierer
Bewegung verwirklicht.*3*7
War 4’33” nur in einem bestimmten Rahmen der angemessenen Haltung moglich,
um so den konstitutiven Prozefd der Einstimmung zu ermoglichen, so sind die White
Paintings durch ihre Bildhaftigkeit auf einen anderen Kontext transponierbar. Ihre
Einbettung in das Untitled Event bffnet nun einerseits den Biihnenraum zugunsten einer
Partizipation des Zuschauers, wobei die Grenze zwischen gespielter Darstellung und
realer Prisenz verwischt, andererseits aber wird durch die Einbeziehung des Zuschauers
in das Spielgeschehen eine neue Grenze zum auRerhalb liegenden errichtet, um so eine
wirkliche Beteiligung zu ermdglichen. ,,Die weniger distanzierte Haltung des Betrachters,
der in den Kunstraum einbezogen wird, so formuliert es Schilling, ,, [t einen engeren
Kontakt zwischen ihm und seiner [...] kiinstlerisch gestalteten Umwelt aufkommen.
Rauschenberg fordert den passiven Betrachter zur spielerischen Mitarbeit auf.“3?® Die
isthetische' Grenze zum Leben wird hier also durch die spielerische ersetz, wobei
Darstellung und Anschauung zu einer neuen Finheit zusammengefafit werden.
Es ist interessant zu beobachten, daf sich die Erweiterung und Verinderung der

kiinstlerischen Mittel bzw. der ‘sthetischen Grenze nun einmal innerhalb der
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f(jarmel.lenden Kiinste vollzieht, zum anderen aber von der abstrakten, d.h. nicht
as:{r;t;{::g ?Xﬂ:(z:;jzu§gehl. Im Deze.mber 1952 erscheint der fiir die Rezeption des
e E mmsmus entsc.hendende Artikel ,,The American Action Painters* von

. osenberg*?. , At a certain moment the canvas began to appear to one Ameri
ferur;:)edruacftef another as an arena in which to act — rather than as a space in whic;rll(fan
v e s i e e
i i isten mit dieser Form der Interpretation nicht
\I:Vt;:;z:;?:::;né fsfg ;islhr El[;lﬂug auf die .n.achfolgende Generation ur:f)estritten-‘-“ . Mit
il Gl (l)s'er;1 erg den lfadltloneﬂen Werkbegriff zugunsten einer
s o o g[elch er V0.m 'Kunstler und dessen Aktion schreibt, so wird hier
ks mng Ke rachter n'ntembezogen, wie auch Restany betont: , Visitant une
P ki , Kaprow ilel.l[ eu la sensation physique d'entrer dans le (dripping’,
AUSdrUCkilare et 11.nclus dans la peinture.“332 I gleichem Maf3e wie das Bilden nun
e l;)gz;r Ilgil;:; Handelns wird, .wird'dﬂs Bild zur Spurensicherung von Prisenz.
L Sr:gﬁn zus dem. Bild h.maus auf den bildenden und auf den
i [rz.ldmone Ue Bf?ls Geblldfs ritt das Ereignis, an Stelle der Komposition
e elle 1.drau‘1.n offnet.swh um das titige Wesen, und Leben findet
e Concevait ; Jésem S.nn?e :iufSert sich auch Rosenberg: ,,Si la fagon dont
b mémphoreazl;oln 111;11,nun.g , S0 Klele,zy, wfaisait de la libération personnelle de
e [1 gratlon en g?eneral, elle avait aussi, selon ses propres

i 19 inctions e.llnre l'art et [a vie, 334
e el'neerr ker flljrhrenden Kunstler, der in den folgenden Jahren diese
i el,‘ e ;111 eft(eip Integration des Lebens in die Kunst aushauen wird.
B e di:;u ie M(.)nmgetech'ni.k verschiedener Realititsfragmente etwa
nie e ,Leb er nlun H.] dep dreidimensionalen Raum tibertriigt. Zum
i en selbst in diese Environments mit ein, indem er den

, wie bei Pollock oder Rauschenberg, ins Zentrum des so gestalteten Raums

setzt. ,,Kei U i
»Keine der Frithformen des Environments,“ so Schilling, ,weder EI Lissitzkys

Prounen- und ionsri
Demonstrationsriume noch Schwitters’ Merz-Bauten enthielten lebendige

Teile, erst die Fortentwicklu
] ng Rauschenbergs [oder Kaprows] sind i
. .. S
menschliche Priisenz zu reagieren, Vostells Raumgestal e s e et
ergangen sein. Die Aktionskunst schlof eine Liicke
Umgebung mit Leben fiillte, :

tungen wollen von Menschen
indem sie natiirliche und gestaltete

3% Diese doppelte Einbezi in di
; sx ; eziehung des Lebens in die Kunst
edeutet aber zugleich eine verinderte Auffassung von der Funktion der Kunst. An die

Ste

[mil;: l;i;g irizt;giglgch das Kunstschiine — den Verweis und die Transzendenz —

g eteglgung durch die Aktion. Kunst soll nicht mehr nur ein vom

e ~gsen (11 d er?twerfen — Welches als solches durchaus kritisch zu

e ; 'on ern im Leben s‘elbst konkrete Verinderung hervorrufen.
uls nun in den nichsten beiden Kapiteln weiter nachgegangen werden.
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b) Der Verlust der Erhabenheit

Mit der Einbeziehung des Lebens als Priisenz im Gegensatz zur Reprisentation
entwickelt sich in der Kunst eine entscheidende Wandlung sowohl hinsichtlich der
Materialien als auch der Interaktion. Ausgehend von den radikalen Positionen der
historischen Avantgarde — Realititsfragment und kiinstlerischer Aktion — setzen sich
die Kiinstler der fiinfziger und sechziger Jahre zunehmend mit den Mitteln des
Ephemeren auseinander. Dabei verindert sich nicht nur das verwendete Material bis zur
[mmaterialitit, bei Einbeziehung von Luft, Wasser, Licht, Bewegung, Aktion, Korper und
reinem Konzept, sondern auch die Haltung des Kiinstlers gegeniiber seinem Werk und
seinem Publikum.

With the breakdown of the classical harmonies”, schreibt Kaprow, , following the
introduction of .irrational' or nonharmonic juxtapositions, the Cubists tacitiv opened up
a path to infinity. Once foreign matter was introduced into the picture in the form of
paper, it was only a matter of time before everything else foreign to paint and canvas
would be allowed to get into the creative act, including real space.”3¢ Was bedeutet die
Integration von Realititsfragmenten und die sukzessive Auflosung des Werkbegriffes
durch Materialien, die dem Auferkiinstlerischen angehoren, sei es in Form von Collage
oder in Form von Ready-mades? Es muf an dieser Stelle der Begriff des Werkes erneut
untersucht werden, und zwar diesmal in Hinblick auf dsthetische Betrachtung und seine
[Erhabenheit', um die Verinderung der Kunstauffassung der Avantgarde zu verstehen.

Es wurde bereits zur Sprache gebracht, da8 es noch im 18. Jahrhundert
selbstverstindlich, und noch im 19. Jahrhundert geliufig war, von der ,schonen‘ Kunst zu
reden, wenn man von der bildenden Kunst sprechen wollte®?” . Das Schone bezieht sich
dabei zuniichst auf das Gebilde, und zwar nicht nur weil dieses tiber Exemplaritiit verfiigl,
sondern ,weil fiir unser Denken iiber das Schéne das platonische Erbe immer
allgegenwirtig ist.“3* Aus diesem Grunde verstehen wir das Kunstschone immer auch
als Verweis auf ein urbildlich Schines, welches nur durch seinen weltlichen Abglanz im
Gebilde erschaut werden kann; das Bild ist somit ein , Anbild* (Gadamer), da wir aus
ihm , das Bild gleichsam heraussehen und [...] einbilden™** konnen. Hier schwingt nun
2um anderen die fisthetische Erfahrung mit, durch die sich das Schine erst offenbart.
Kant hat den Begriff des Schinen zum zentralen seiner Asthetik erhoben, wobei von
Bedeutung ist, daf er sich dabei nicht am Gebilde, sondern an der Natur orientiert. Aus
der Erfahrung des Naturschonen heraus entwickelt er seine bedeutungsvolle Wendung
vom ,interesselosen Wohlgefallen', das heifit die begriffs- und bedeutungsfreie Schonheit,

die uns erbaut, ohne daR diese Erbauung einem anderen Ziel als eben dem Wohlgefallen
dienlich ist. Schén ist nun aber nicht, was mir gefillt, sondern sinnt auf Gemeinsinn,
meint das, ,was uns alle mehr oder minder priigt*# . Da es sich beim Kunstwerk jedoch
um ein absichtsvoll gestaltetes Gebilde handelt, schwingt neben dieser freien Schonheit
der Anschauung eben auch immer die Bedeutung mit, die wir im Kunstwerk ahnend
verstehen*#1 . Hier scheint wieder das platonische Erbe auf, insofern als die
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mela.physische Auffassung vom Schonen dieses , auf eine Ubereinstimmung zwisch
Sch?m und Wesen des Gegenstandes, zwischen Angeschautem und Urbildg o
zurgck[ zufiihren sucht].“32 Hier fuRert sich die »~Spannung", wie Gadamer schreiby
,,.zw13chen der reinen Aspekthaftigkeit des Anblicks und Anbﬂd:s [...] und der o
die wir im Kunstwerk ahnend verstehen‘i3 e
emerlizfse I‘Sepsgr;ir;‘gv .ei(xlrjmgrl an die bereits ausgefiihrte Ambivalenz der Darstellung, die
i wirklichung de§ Dargestellten ist und andererseits auf das
‘ S e are verweist, das selbst nicht mehr der Realitit, sondern der Idee angehrt
D%ese idealistische Vorstellung, daf sich die Idee nur im Medium des Scheing‘ ffr vb
E@rd zudem mit dem Begriff des Schénen verkniipft, wie étwa Benjamin zum ;ugd:;ld? 5
“Eﬁgtde:dsi [36; Z.chemV sonﬁt iiberal{Trug sein — der schone Schein ist die notwendige
s \;}gen erhulltesteg. - Ir'n Benjaminschen Sinne ist das Schéne ein
e gegenﬂ‘ber . eerse;?/ llmt()i Erscheinung, insofern als es einerseits Eigenstindigkeit des
b i, Ie t behauptet, ur_]d zugleich an sie, an den vertrauten
s 4 g s t, gebunden bleibt. Dieser Schein der Eigenstindigkeit macht
: n]'amm die Aura des Kunstwerkes aus, welche es im Zeitalter seiner technisch
eproduzierbarkeit zu verlieren droh3s gl
dopi(;lregeé;erll]fi l(lk(zire Alll)ra und des schonen Scheins beinhaltet hier ebenfalls den
e e:} “:%rs;(teilung als Verwe‘is und Priisenz, d.h. Gebilde und Anschauung,
Bt v(lic elt haben. Was'su:h mit der historischen Avantgarde Zndert, ist
i merlr(l,l 1:lser Spannung, m(.iem zum einen die Bezogenheit des Gebildes
sl (~‘ nti en“Verwertbarkelt aufgegeben wird, zum anderen ,,ihre
: Unverwertt;q\r kye.g“enstande. kor.nempl:uiver Versenkung“316 proklamiert wird.
bt e ei;]e eit*, jo .Beg]ﬂnlln Wf.f.iler, »suchten sie [die Dadaisten] nicht zum
a0 grlﬁn Tat?hc.he El?twgrdigung ihres Materials zu erreichen.“" Es
i ,A b‘ - C 9nh1elt hier wie die Kunst durch ihren doppelten Charakter von
e egn ;12 m;ﬁ aus dem Verhaﬁelsein an dem Alltiglichen entheben muf,
R l‘]u erl Hen:'Wenr.lglelch Kant seinen Begriff der Schénheit noch aus
Wi durc,h S : au; .der aslhells.chen Erfahrung entwickelte, ist dieser Begriff
e s elzlrtle 1rt1)dung an die Kunst, an deren Autonomie als Abgehobenheit
it hemusgd en. Bs i f?fl er mchf auch méglich, gerade aus der Fisthetischen
e 7egr1" des Schénen an das Leben zu binden, und dadurch eine
itk (;ers.t.orun.g der Anschauung zu erzielen®'® ? Wieder einmal stoRen
Wi er asthe[?sch'en Grenze, die hier im Kleide der Schénheit erneut
e umgekéhrt rll \;ﬂs B.enjamm 1.115 ~Entwiirdigung der Materialien® bezeichnet,
drchsine Enbechng i den Kkt g e L
: i stkontext g eichsam an der Schonheit teilhat.
emberzoiirn hsﬁzr:;zge; é\svrtt)r;gé(rjz g\mrd (jiedgch nicht nur Alltigliches in die Kunst
inbezogen, ¢ und objet trouvé finden kann, so i
gLsé(r)[rrlzch desr Kuns.t.vorbe.haltenef] Schonheit wird zudem auf AufSerkijrrllcsizzr:‘ig;eS
gen. So erkliren die Futuristen in jhrem Manifest von 1909: ,une automobile
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[...] est plus belle que la Victoire de Samothrace*3¥ . Auch wenn das Bindeglied
vischen beiden die Geschwindigkeit ist, die in der Nikeskulptur nur dargestellt wird,
durch den Rennwagen jedoch verwirklicht werden kann, so wird doch zugleich der
Angriff auf tradierte Schinheitsnormen bildender Kunst deutlich, die sich auch in der
Absage an den Akt niederschliigt. Bereits Kiinstler wie Picasso und Matisse hatten durch
Finfiihrung auereuropiischer Gestaltungsformen diesen tradierten Darstellungskanon
aufgebrochen. Die Futuristen vollziehen dariiber hinaus, zumindest in ihrem
theoretischen Anspruch, die Asthetisierung auferkiinstlerischer Phinomene®® . Das
Aubrechen tradierter Schonheitsnormen durch die historische Avantgarde fiihrte jedoch
bereits im Laufe der zwanziger Jahre zu einem ,retour 4 I'ordre” und zu restaurativen
Tendenzen der Kunstauffassung, die im Faschismus ihren Hohepunkt erreichten®! . Der
kiinstlerische Widerstand gegen diese Form der Vereinnahmung fiihrte folglich in den
fiinfziger und sechziger Jahren zu einem Riickgriff auf jene ,unwiirdigen* Materialien, zu
ciner Zerstorung formaler Strukturen und letztlich zu einer Aufhebung des
veriuRerbaren Gebildes durch Vervielfiltigung und ProzeRhaftigkeit, denn, so schreibt
Biirger: ,Im avantgardistischen Werk verweist das Einzelzeichen nicht mehr primir auf
das Werkganze, sondern auf die Wirklichkeit. Der Rezipient kann das Einzelzeichen, sei
s als lebenspraktische wichtige Auerung, sei es als politische Anweisung, aufnehmen.
Das hat fiir die Stellung des Engagements im Werk wesentliche Folgen. Wo das Werk
nicht mehr als organische Totalitit konzipiert ist, untersteht auch das politische
Einzelmotiv nicht mehr der Herrschaft des Werkganzen, sondern kann als isoliertes
wirken, 352
Anders jedoch als bei der Montage wird die organische Totalitit in der Kunst der
fiinfziger und sechziger Jahre nicht vollig ausgeschlossen, sondern findet mit der
Einbeziehung des Menschen wieder Eingang ins Werk. Dennoch ist es kein Zufall, dafl
sich die Kiinstlergeneration der sechziger Jahre gerade hieran, an die Fragmentierung
des Werkganzen anschliet, indem sie aus der Assemblage Happening und Environment
entwickelt, denn in ihnen wird das Verhiltnis der Teile zum Werkganzen stellvertretend
fiir die Strukturen der Gesellschaft kritisch gebrochen. ,In der Befreiung der Form
[aber]*“, so schreibt Adorno, ,,[...] verschliisselt sich vor allem anderen die Befreiung
der Gesellschatt, denn Form, der isthetische Zusammenhang alles Einzelnen, vertritt im
Kunstwerk das soziale Verhiltnis; darum ist die befreite Form dem Bestehenden
anstoRig. 3% Das Kunstschone als affirmativer Bestandeil institutionalisierter Kunst wird
folglich in einem Proze der Aufhebung und Anstoung unterwandert, wie auch Marcuse
betont: , La révolte contre la raison répressive [...] s'attaque au caractere affirmatif de
Part[...] et 2 son haut degrée de sublimation (qui empéche de réaliser pleinement sa
vérité et sa valeur cognitive) .35
Wihrend niimlich die Bediirfnisse der Menschen nach Gliick in der affirmativen
Kunst immer nur im Medium des Scheins befriedigt werden konnen3ss , soll die
Verwirklichung diese Anspruchs in den sechziger Jahren in den Lebensverhiltnissen
selbst ermoglicht werden. Die Zerstorung der Form richtet sich dabei zunichst gegen die
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biirgerli 3 aft, wie di

SChlg;Cr[l:S;;Sneﬁlss\c;}i{i ‘.VIC d{es bereits die Dadaisten vorspiel

b i Zur; Ckrlegesb, SCh.I‘leb.HﬂFlS Arp, z0g man sich im Ziirich des Jahres
bl cp oo i m—. a eg nicht in eine schonheitstrunkene, isthetisch
s, ;emeist " i:mf., die nacll auflen wie ein ;Riipelspiel* wirkte, 356 Dgs
L h .m.e das Schéne auf eine ,bessere Welt* oder auf durch die
Wi, i [ur in ihr er.fahrbﬂres Gliick, sondern auf die realen
i, F;)r;n u Illz chl;( an dles?r Stelle bedeutsam, daf sich die sukzessive
dpi e :) unstschénen von und durch Jdarstellende Kunst vollzieht
o e d (;e \z/lrsteﬁung und Handlung iiber die materielle Form hinaus,
e o, ersc .melzun.g verschiedener Kunstgattungen, wie Theater
i :;t, tritt aq die Stelle des Gebildes in zunehmenden MafSey
PP st n. | : llet bezeichnet die Kunst der fiinfziger und sechziger
e e i s;;r;ls]c}:b\:l;ngleich zahlreiche Kiinstler weiterhin

. un, ,.en travaill; it de rési (
1 lcog(;:lzsnx;f;,ffo;; fftz ;o&trali(re en .lui concédant des s":c]:]’gc‘::“isn i
b Béemﬂir&vgllm;hl sich in den fiinfziger und sechziger Jahren auf
et e S urc Cages.,,Theory of Inclusion* wiichst den Kiinstlern

itin Bezug auf die Materialien zu, sondern sie ndern zugleich

ihre Haltung, wie a
u . arti
g, ch Kelley betont: , de I'artiste créateur de sens 2 I'artiste témoin de

ph nomenes, V ;'hr amli
i . n nﬂlnhch ln d 1N Z i
eno ‘e [ 5 W anre (1 (& ehne Und ZW&nZlger lﬂhl en die Ku'nstlel sz

och in ej i
e I(l) smen Kunstl.«)‘nlext einbetteten, und zwar in Form von
S i fer der]Pl;)ellsxerung des zufillig Aufgefundenen3s? , so wiihlen
. : ziger Jahre absicht ’

P ! ] svoll das AbstoRende und Vergingli

; nd Vergingliche
e Kun:[fetablllerten Gesellschaft, zu der eben auch das etablierte Kfnsfverk ’
e s un‘] i urfz(t1 s Zeuge will picht mehr vom kanonisierten Kunstmaterial

: as , notwendig Verhiillteste* zu verweisen sondern er nutzt im

Gegenteil die Materialiti sej
aterialitit seiner Gegenstinde, um das Offensichtliche zur Anschauung zu

brl'nge[]“ o I i {
. nde] 1 d e Kl.] Stier 1 0 ()1211[6]]
1 I [l na Ch SChOn, 9,Mﬂ.[eriﬂ.hel] benu[zeﬂ dle der p

Dingwelt angehr '
¢ en e
sind, Verleufilen sie tl:: ; . i Von.der Aura kiinstlerischer Wertbestindigkeit umgeben
Wirklichkeit zu tibe h.~1rens schon jeden metaphysischen Anspruch, die simple
i rho '1en, den die Theoretiker des die ganze eur(;p’iischep
i furzhzlehenden Idealismus an ein Kunstwerk gestell‘t haben. 361
wregard frojd" ic7 i ; en.™
und die , éloge de I'abject”, um mit Lascault zu sprechen? , sind

die beiden Seiten der gej
gleichen Unterwand, i
ik ‘ : erung, durch die das Konsumeut
i gen gehalten wird. Dabej sind die Verfremdungsgesten d g[{ W Wz'lre A
ie Konfrontation mit dem Allzubekannte .

Manipulierten von sich schiebe B G0 9 Ao s

n, [ist ihnen] i i "
bt - : | insgeheim [...] nur allzu verstindlich;
Vertraute. Darum wird es weggeschoben

das Unheimliche sej unheimlich als das heimlich allzu
: 363 i
h.erbezgetragen, wird dem Betrachter vor AN e e
sich der Kunst zugewandt, das Leben fin,

ten. ,,, Angeekelt von den

dgzel‘l/alteq und vorgefiihrt, damit er nun, da er
- Vermischt mit der kiinstlerischen Aktion, wie
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wir dies vor allem bei den amerikanischen Kiinstlern der spiiten fiinfziger Jahre finden,
wird die Haltung des Verbrauchers in doppelter Weise entlarvt, indem das Material zum
cinen der Konsumgesellschaft entnommen und zum anderen auf Konsum ausgerichtet ist,
insofern als es im Laufe der Aktion verbraucht wird. Hier wird aber zugleich der
Warencharakter der Kunst selbst in Angriff genommen und sukzessive durch die Aktion
— das Ephemire — und das Multiple — die Vervielfiltigung — unterlaufen’®t.
Der Kiinstler als Zeuge versucht allerdings nicht nur, die auferkiinstlerische
Dingwelt darzustellen, sondern will im einzelnen Zusammenhiinge blofSstellen, die dem
normalen Lebensvollzug entgehen. Insofern schafft auch er Bilder, die iiber die reine
Anschauung hinausgehen. Hier erweist sich die bereits im vorigen Kapitel ausgefiihrte
Bedeutung der Verschmelzung von Priisenz und Verweis, die durch das Material erneut
betont wird. Denn war zuvor durch das genormte Kunstmaterial — Farbe, Leinwand,
Rahmen, bzw. Bronze, Marmor, Sockel — das Augenmerk weg von der realen Prisenz
des Materials hin auf die reine Darstellung, bzw. das durch sie ,angebildete’ Darstellbare
gerichtet, so wird hier reale Priisenz bedeutet, indem Alltagsgegenstindliches in einen
ungeschiedenen Raum zum Betrachter gesetzt wird. Die Verschmelzung von Kunst- und
Umraum verwickelt den Betrachter in die Darstellung und fordert aktive Teilnahme
insofern, als Distanz im herkommlichen Sinne nicht mehr moglich ist. Zugleich verweist
sie dadurch aber auch auf die Verwickeltheit des Menschen in seinem realen
Lebenszusammenhang, und fordert also zugleich akive Teilnahme aufSerhalb des
Kunstbereiches. Der erste Schritt ist die Bewufitwerdung dieser Verwickeltheit. Deshalb
bemiihen sich die Kiinstler ,,zundchst um eine mglichst vielseitige AKtivierung der
sinnlichen Wahrnehmung und Erfahrung, um dann iiber spielerische Titigkeitsformen
autonome Selbstinitiativen und Kreativititsiuerungen beim Publikum anzuregen." 3¢
Das Herausgreifen selbst des ,unwiirdigen' Materials, dem bildnerische Qualitit
verliehen wird, weist bereits spielerische Charakteristik auf, denn, wie Rohrs schreibt,
verleiht , gerade die Tatsache, daf ein wertloser, kaum beachteter Gegenstand durch
spielerische Erfindungsgabe |...] Gestalt und Bedeutung gewinnt und dadurch aus seiner
Randexistenz heraustritt, [...] der Titigkeit einen kreativen Grundzug. 36 Das nicht-
schine Material verringert also ebenso wie die riumliche Gestaltung die Distanz zum
Betrachter, dem die Scheu des Eingreifens genommen werden soll. Dabei gilt es, die
erlernte Haltung zum Kulturprodukt zu veriindern, wie auch Kaprow betonte. In seinem
Happening Yard von 1961 waren die Besucher aufgefordert, mit den gestapelten
Autoreifen umherzutollen, aber ,they were awkward. It's not that they didn’t want to
participate but they couldn’t because people were dressed up to go to galeries... Some of
them came back later in jeans and had a lot of fun.*367 Die ehemals angemessene
Haltung gegeniiber dem Kunstwerk, die sich bis in die Kleidung hinein spiegelt, ist nun
nicht mehr die Angemesse, und muf sich, wie auch die Kleidung, entsprechend der
Anforderungen verindern. Auf diese Weise aber greift das Material entscheidend in die
Lebensstrukturen der Besucher, die sich hier selbst eine neue Form geben miissen, um

das Kunstwerk zu begreifen.
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Hatten wir i i i ;

o, Wahrr?emlr] lllflrllgvl(::]gzg .Kapllel aufﬂdne Bedeutsamkeit der isthetischen Erfahrung und

e l;geidlesgr;.,. SO konn‘en wir nun feststellen, daf das Material diese
e end fordert. Wle auch Popper hervorhebt, vollzieht sich dieser
s Bme sgnsuelle Stimulanz, die mehrere Medien miteinander
wurde der Gast verschiezau[y Pc{rlor'vol1 1957 (aweite Version 1958) zum Beispiel
Bty Oe.n‘lc;n Stimuli ausgesetzt, die ihn in Beziehung zum Umraum
PO i (;c .loren, den elektronischen Geriuschen eines Lautsprechers,
ok i 4 I‘leu.ellen Brechungen durch Spiegelscherben. Bereits Fontana
i ?(mfest von 1946 die Wichtigkeit einer Synthese physisch-
Sen s e Umerdrr" llilrjlst, u.m dfer menschlichen Natur gerecht zu werden, Nach
bk ik uckung sinnlich-materieller Impulse durch die Vernunft, so
e l[l:]e neue_ Achtung dgr wesentlichen Antriebe des Menschen:
s use.s allcrfezpng shapes, itis subordinate to the subconscious. In all
E e my[erpre[m 0 1.s faculties. Their free development is fundamental for
e Construc[jo§ a ndew klnq of art. Analysis and synthesis, meditation and
o thejr‘develo an §ensauor.1, are all values which come together to work in
e i Pﬂllﬁmlg experleme. is thf? only way to achieve a complete
ik il Gewahrwefa re. ntwicklung in Erfabrung, d.h. in einem ganzheitlichen
sl ungl,]lsl Voraussetzung und Garant fiir eine kreative
i Conscjo‘u Snznsc' en. I')eshalvb muf8 A new, integrated art flow|...] from this

S S'S',.lin which existence is shown in its totality. 368
-organische Totalitit* des Werkes, die mit dem allegorischen Kunstbegriff nach

Biirger aufgebroc ird hi
e di Enw?s:n\?zlnrlde., vl;/lrd hier als Totalitiit des Menschseins erneut eingefordert
nicht nur Zusammenwirken i A
; : Versc ialien —
Raum, Zeit und Bewegung eingeschlossen — o e

L e ; , sondern vor allem auch Interaktion, denn,
Umscmosste szcnk. ;j.Dle Form der Teilnahme soll ja fiir den Einzelnen durch das
S i li)u ssrl::rchh c:]az E}ilnbezogensein beschreibbar werden. Das macht den
schichtlich dlteren Begriff d iente i
geschlossene Verweisung von Einzelmonum S e e T

dbiivon b D enten aufeinander bezeichnet, aber ohne
: unkt auszugehen. 3% Das Envi
: as Environment, aus dem

Ende der fiinfziger Jahre das i i i
rTlircetr:[nun%1 von Il\daterialjt’zit un(li-I :zlr)szg]agtlf)r;“ﬁiffgigx: e B el
mehr zu leisten ist, Mi Aufls
B ::EE Cxislt,dMltP zurl.elllm(?nder Auflgsung des Gebildes zugunsten des
b laleo Sar.l;‘zlljp;’mon zu feinem Hauptanliegen der Kunst der
s é)e 151 1 1€ de par.tlciper aux processus de ['art, processus qui
e perspemv: Fe, futla syng logique de cette recherche*, schreibt
- i envjronnem, art1 ou\’/rz’ut directement sur les matériaux, les moyens,
ke 1ents, gs evenfemems et les formes d'interaction sociale —
Bkl TransnoriSChe — qw constituent le monde moderne, “370

Wi ean die Stelle des Beispielhaften tritt, wird zugleich die

ch von Seiten des Schénen her tiberschritten. Die ,Simples choses

e hier vorgenommen haben, nun
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du réel” richten sich nicht mehr in erster Linie an ein Bildungsbiirgertum, das in der
Lage ist, ihre Bedeutung zu entschliisseln, sondern an jedermann, der bereit ist, sich
ihnen zu stellen. Die Bereitschaft, sich mit ihnen auseinanderzusetzen wird aber
wiederum durch ihre Einbettung in einen Prozef§ unterstiitzt, wihrend dessen der
Besucher eingeladen wird, relativ banale Interaktionsiibungen mit ihnen auszufithren.
Das Material reizt dazu an, die respektvolle Distanz zugunsten eines
BewuRtwerdungsprozesses aufzugeben, der das Material seinerseits wieder aufhebt. In
diesem Sinne bezeichnete sich zum Beispiel Bazon Brock als einen ,Beweger®. Die
veranlaRte Bewegung bedeutet dabei einerseits eine physische Bewegung mit und durch
das Material, andererseits aber eine psychisch-intellektuelle, die die Beteiligten aus ,,der
beschaulichen Haltung des Kulturkonsums [reifdt]“, wie Hock formuliert. ,Den grofiten
Erfolg hat sein Agieren dann*, so Hock weiter, ,,wenn alles bewegte Material
verschwunden, wenn es vollig umgesetzt ist in psychische und BewufStseinsprozesse.”
Fiir ihn ist die ,,materielle Spurlosigkeit [...] geradezu die Voraussetzung dafiir, daf die
Bewegung sich fortsetzt, weil sich der 7uschauer nicht an entstandene Kunstprodukte
halten kann. ¥t Wenngleich die villige Aufhebung des Materials einen wichtigen Schritt
innerhalb der Erweiterung des Kunstverstindnisses bedeutet, scheint es hier jedoch
wesentlich, daf3 das Material als Anregungspotential bestehen bleibt, um die Bewegung
nicht nur zu initiieren, sondern um ihr auch Dauer zu verleihen. Erst dadurch wird die
Bewegung eine zyklische.

Indem einfache Gegenstinde des Lebens als Anregungsmaterial verwendet werden,
wird aber nicht nur AuRerkiinstlerisches in einen Kunstkontext eingebettet, sondern
auch umgekehrt werden Erfahrungen, die an diesen Gegenstinden gemacht wurden, in
den Lebenshereich iibertragen. In diesem Sinne dufert sich etwa Wolf Vostell tiber
T(hermo) E (lektrischer) K(augummi) von 1969/70. In diesem Environment mufd der
Eintretende allein und mit einem Koffer in der Hand iiber unzihlige Gabeln und Loffel
hinweg zwei Spaliere aus Stacheldraht durchschreiten, wobei Assoziationen mit
Todesstreifen, Konzentrationslager und Schiitzengriben augenfillig sind. Die Objekte wie
Gabel und Liffel werden ihrer Unschuld beraubt, und , [...] so muf jedem sensiblen
Menschen, wenn er [...] Stunden spiter seine Suppe if3t, beim Betrachten des Loffels
mehr einfallen als ihm bisher eingefallen ist. Er wird plotzlich den Loffel in Verbindung
mit Stacheldraht sehen, er wird, wenn er an Stacheldraht denkt, vielleicht an Krieg
denken und in dem Moment, wo er die Analogien hat, auf den Fernsehschirm blicken
und vielleicht genau das sehen, was er denkt. "3

Der Wunsch, vermittels Kunst auerkiinstlerisches Verhalten zu verindern, das
heif}t, der Wille der Kiinstler Asthetik an Ethik anzubinden, fiihrt zu der konsequenten
Losung, nun ginzlich den Kunstkontext zu verlassen, und den Menschen direkt in seiner
vertrauten — oder vielmehr unheimlich vertrauten — Umgebung aufzusuchen. ,Getreu
der Devise Majakowskys®, so Schilling, ,.Die Strafen sind unsere Pinsel, unsere Palette
die PLitze", inszenierte Vostell seine Straenaktionen: Das Theater ist auf der StrafSe,
Cityrama und Petite Ceinture.*’* Mit der Einbeziehung und Verwendung
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zllifé:trgl:rcllsll;rischerdMaleﬁaljen einerseits und dem Standortwechsel des
1ehens andererseits ist der konventionelle Rahmen d
o : g n der Kunst und der
. ﬂtcélé:;lilﬂfsrfﬁng; zers}ort. In der Tat wollen die Kiinstler ja keine dsthetischen
o, unwesethheeP egll(nonen hervorrufen. Diese Grenziiberschreitung bereitet ‘
das Dargestellte nicht mehrrZinZZJetigequst(all;nml?[:imunf? o R
: ‘ : st identifiziert werden kann. Di
gllll]téi;cg]elsc::s(rik?; lz([)n Kunst u1.1.d Bealjl':il ist aber notwendig — und von Eifem
e o SO;; demf;tlscxﬁnuerlaﬁhch — mc?t nur um ein 4sthetisches Erleben zu
e m umgekehrt adiiquate Reaktionen im Realen zu
Es ist offensichtli ogli
ot Di;lzginehiil;uiurhchaus mog%xch, zu vielerlei Ereignissen und Gebilden eine
L .e men und sie als herausgehoben zu erleben, wie wir dies
e [f:*usl:hen. Erfahrung nach Dewey gesehen haben. Es wire aber
ok und,die i aus1s'c e D1§lanz auf alle Ereignisse und Gebilde ausdehnen zu
e o A tfinerFrfzm komAemplmiven Haltung heraus als Schauspiel zu
e e ge 4 es ille, »bei denen es falsch oder unmenschlich wire, eine
A fmh izulne men und bestimmte Realititen in Distanz zu riicken
o dér e e; ,‘étwas 'falsch daran [...], Stiicke iiber die Art von Unrecht
B e erp@chtung zum Eingreifen haben, da dies das Publikum
S hz[setzfl, fhe dgr Begriff psychische Distanz zu beschreiben
ol at auf die ethische Unmdoglichkeit verwiesen, das Grauen von
e d:;stell}f]zn. zu wollen*”s . Genau hieran aber schlieft sich m. E. die
i e Ak[js(f)zc mger_]nh?e an. Mit Einbeziehung der Realitiit als Material
s erfahrenen. 3 klps;rt 's?ll die psychische Distanz gegeniiber der hiufig nur
S oo ZLr ic "ke?l- g dur.ch spontane Reaktionen gebrochen werden.
il fh[ .e[rmoghchen, d]ff mit der tiblichen distanzierten Haltung
i },Ilf es abc.ar ugerlaﬁh‘ch, eine klare Grenze zur iibrigen Welt zu
sl e einz; tur{])g, die hier kritisiert wird, eben nicht wiederholt.
b i 'mh arafiox der Absichten und Strukturen. Einerseits soll die
s sischen Sinne durch eine Anniiherung an die Realitit
e Arb,en Voenrzrsell;s bgqarf es e?ner deutlichen Abgrenzung der
el e er ealitit, um ein durch Partizipation erfahrenes, neues
tdt gegeniiber zu gewinnen. Und genau hier setzt das Spiel ein, indem

die Kiinstler i
dessen ontologische Besonderheit nutzen, um beiden Anforderungen

gerecht zu werden. Dj ial i
Die durch das Material in Bey ‘egung gesetzte Partizipation ist jetzt

keine Interaktion im S
e hl;t;on im Sinne der Kunstanschauung mehr, wie wir dies weiter oben
en . . 1 !
s komemplaﬁ;:;nfiem eme. Spielbeteiligung, die auch, aber nicht mehr in erster
lige aufweisen kann. Wir werden uns nun dieser Partizipation

YA enden, um den andEI g
W en ASpekt d€I Ver pi d
5 : andaerten KunslauffaSSUIl i“ deI Zwejte“
Halﬂe deS ZWﬂIlZlgSIen lahrhunderls Zu be[] aCh[en
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¢) Der Gewinn des Betrachters

Hatten wir bis hierhin die immanente Notwendigkeit der Kiinstler gesehen, in
gleichem MafSe auf auRerkiinstlerische Abgrenzung zuriickzugreifen, wie ihre Kunst die
tradierten, fisthetischen Grenzen verlifdt, um so einerseits eine Verinderung der
BewuRtseinsprozesse hervorzurufen, und um andererseits die Riickbindung der Kunst an
das Leben zu gewdhrleisten, S0 wenden wir unseren Blick nun auf die Entwicklung und
die Bedingungen dieser Partizipation selbst. Ging die Entwicklung zur Partizipation zum
einen von der Einbeziehung von Realititsfragmenten in die Kunst aus, so hatten wir zum
anderen bereits auf die Bedeutung der Einbeziehung des Lebens nun in die abstrakte
Kunst verwiesen. Wie bei den White Paintings von Rauschenberg werden hier zuniichst
iraditionelle Kunstmaterialien verwendet, die nun allerdings durch eine verinderte
Auffassung und Anschauung kritisch gebrochen werden.

Im Bereich der abstrakten Kunst suchte als einer der ersten der seit 1951 in Paris
lebende Israeli Yaacov Agam ,to launch the appeal to total participation™*7® .
Interessanterweise geht auch er in seiner ersten, interaktiven Installation La Nuit von
1953 von einer, so Popper, ,,perceptible absence of the image" aus, indem er von
Betrachtern bewegte Objekte auf einen neutralen Hintergrund projiziert®” . Anders aber
als bei den White Paintings, auf denen sich der Betrachter eher zufillig als
Schlagschatten auf der Leinwand wiederfindet3® | fordert La Nuit den Betrachter
geradezu heraus, an der Verwirklichung des fsthetischen Gebildes teilzuhaben! . Hier
wird nicht versucht, durch ein Material aus dem normalen Lebensbereich eine
Authebung der Zsthetischen Betrachtung hervorzurufen, sondern hier unterstiitzt das
kiinstlerische Material den Gestaltungsproze, indem der Betrachter im kreativen Akt als
Komplize des Kiinstlers an der Hervorbringung des Gebildes teilhat. Der Betrachter muf8
aus seiner kontemplativen Haltung heraustreten, um die Struktur des Werkes in
Verinderung zu begreifen, die nur durch den Prozef§ der Bewegung — als

Selbstbewegung des Gebildes oder eingreifende Bewegung des Betrachters — erfahrbar
und einsichtig wird.

Wenngleich der Handlungsspielraum zunichst begr
Bewegung initiiert, die durch ihre Bindung an das Objekt eine zyKlische wird3#?, Die
inetische Kunst nimmt die Bewegung unmittelbar als wesentichen Bestandteil auf, und
reizt dadurch bereits eine wichtige Stimulanz zur auReristhetischen Partizipation an.
Denn wenngleich der Betrachter in ihr am Gestaltprozef beteiligt ist und seine titige
Mitwirkung Bestandteil des kreativen Ausdrucks wird, so ist seine Beteiligung jedoch
Keine dsthetische mehr im tradierten Sinne. Denn das Gebilde verweist nicht mehr auf
eine virtelle Bewegung, sondern fiihrt reale Bewegung vor bzw, initiiert sie. Insofern
aber ist diese Bewegung wiederum eine Verschmelzung aus Prisenz und Verweis,
nimlich Prisenz der Bewegung, d.h. der Verwendung von realem Raum und realer Zeit,
und Verweis auf die reale Anwesenheit des Betrachters. Der wesentliche Unterschied zu
den historischen Vorliufern der kinetischen Kunst** ist hier wiederum die konkrete

enzt ist, wird eine bedeutsame
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Einbeziehung des Betrachters in die Werkstru
Handlung entfalten kann3t . pje ersten S
apriére I-vV von 1954, bewegen sich d
Drehbewegung des Betrachters, Thre

voraussehbar, da sie sich erst durch
offenbart3ss |

Eine #hnliche Entwicklung zugunsten der Betrachterbewegung findet sich in der
optischen Kunst, wobej beide, Op-Art und kinetische Kunst, Mitte der fiinfziger Jahre
noch nicht unterschieden wurden, und die Kiinstler hiiufig mit beiden Moglichkeiten
experimentiertenss , Es jst aufschluSreich, daf im Paris der fiinfziger Jahre die
wichtigen Impulse zur Entwicklung der kinetischen und optischen Kunst von

auslindischen Kiinstlern ausging. So beschreibt Millet die Situation der franzgsischen

Kapitale als ,vollig auf sich selbst bezogen*: ,,0n ignorait presque tout, également du

Bauhaus [...]. De méme, une ouverture avait 6t créée par les artistes cinétiques dont
deus, Vasarely et Schoeffer, hongrois d’origine, venaient d’un pays ou s'était produit
l'activisme, I'un des foyers du constructivisme ay début des années vingt.“*” Vasarely
war zweifelsohne einer der wichtigsten Anreger dieser neuen Kunstentwicklung,
wenngleich er , restricted himself to abstract painting with the addition of various forms
of transparency, with the kinetic affects arising as the spectator moved about (déplace-
ment du champ visuel) 388 wie Hulten schreibt. Es ist von dieser Entwicklung her
verstindlich, daf} Popper seine These von der Zuschauerbeteiligung von diesen beiden
Striingen der Aktivierung des Betrachters her entwickelt, wenngleich Unterschiede
deutlich werden. So kann man zwei Tendenzen unterscheiden, die in der Folge
akzentuiert werden: die optische Sensibilisierung durch das stabile Gebilde einerseits,
die eine virtuelle oder reale Bewegung des Betrachters auslost, und die reale
Selbstbewegung des mobilen Gebildes andererseits, die hiufig die physische
Einmischung des Publikums herausforder3s
In Jahre 1955 organisiert Denise

Galerie die erste Ausstellung,

ktur selbst, die sich nur durch seine
kulpturen Jean Tinguelys beispielsweise, Moulin
urch eine Handkurbel im Rhythmus der
Struktur ist vor der eingreifenden Handlung nicht
die vom Betrachter initiierten Bewegung

René unter Mitwirkung von Victor Vasarely in ihrer
die sich explizit der kinetischen Kunst widmet® . , L'expo-
sition que j'ai organisée en 1955%, so formuliert sje spiiter, ,,a permis 2 une tendance qui

existait virtuellement de fagon dispersée de prendre corps.“¥1 Sie vereint Kiinstler

verschiedener Generation, die sich mit unterschiedlichen Aspekten der Bewegung

auseinandergesetzt haben: neben der optischen Aktivierung und virtuellen
Beteiligungsstruktur etwa der Rotatives demi-sphere yon Duchamp die Mobiles von
Calder, die zum einen, wie Popper schreibt, , provoke the spectator to tactile interven-
tion®, und zum anderen eine »joyous demystification of art-work considered as

[masterpiece™ beschreitens? . Hier finden wir bereits die beiden im vorigen Kapitel
beschriebenen i

8). So schreibt Sartre iiber die Mobiles: ,Calder suggests

nothing; he captures real Jive movements and shapes them for his purpose. His mobiles
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do not signify anything, or refer to anyll}iizg, outside themselves. They are — and this is
3 ﬂ:’;es ISSatr(ir?lvne:tlfona ;i;::\?illfzsringt, ist die Abwesenheit einer iurch ;\ijet oder
i ie in den Mobiles zur Anschauung kiime. Ihr so
EO"C‘E‘::;;:]‘:: f\?lers]l?lle(::r?itﬁie?lllel ihnen eine Grundlosigkeit in Bfazug auf zulfli:;e
s e i s W s o AT
ienen, sind sie, wie etwa Phinomene : : : :
il;rtllrbetrachlung fiihrt erneut zur Frage nach dem Scl?on.er(li, :ésﬁf;iﬁ: ]'r:]nniih[ G
G erSChCilltaDurlCh il?errtx3 E:;Ziglileel;ks;;keit auf die aleatorische
das in sich selbst Ruhende, sondern len Sk o i i
egung. Sie enthalten damit ein kontemplatn@s Uberrasc u g - iired
gﬁ?ck?nufals Schauspiel bezeichnen k'o;(xiinentl]. \7[(;1: \:et;vl?n(;ajns(f:;sdsz :Z(reg::s z}?bare -
Blitter im Wind wird hier durch die zyklische : , b
titiges Mitwirken des Betrachlersderzeuit, \S:sg l;irzn “ilr)(liei\lzl(:ilizrﬁgdie;gt\it‘;eD;;eiﬁgung
Méglichkeit einer Beeinflussung dieser Be S ‘ : g
:faisgtl'z]irkl. Die , Demystifikation des Kuns&verl;s 1@5)&1};6;::; Zliif;iriz)uﬁsgz;& o
rmuliert hat, findet sich bei Calder berei . .
zggier:zfeolne Gebilde tatsichlich zum Spielzeug. wirfi, mx.tlels qelsztzrzo(lllzzleierdzt};nSiCh -
Schauspiel vorfiihrt3t . Dabei ist wesentlich, vfne “"lr bem} S[plvev it r;un iy
Qualitit des Gegenstandes von seiner Bildhafngkelt herleite : e e
mehr das Objekt, sondern der Gedanke, der 51ch. von der Spie it
Das Unvorhergesehene der Bewegung und die dadurch .erzeulg um[i) i
wesentliche Merkmale der Arbeiten von Agam, Bury, Sot9, nguet}; iy (;eb’i bor
ebenfalls in der Ausstellung ,.Le Mouvement” vertreten s‘md. Durcl Clhtermum
innewohnende Interaktionsstruktur wird die Be.wegur.lg in den Be ;,ai s S
verlingert, der so Teil des Interaktionsraums .erd' Die Be\.vet;gufrslg:1 ekl
aufgenommen und nimmt auf diese Weise vera.ndemden Em. u i R
deutlichsten wird dies in den beiden Meta-Matics von'Jean ngue;vI };1 my e
Mal ausgestellt werden. Es handelt sich bei diesen beiden (ilrstenm P
eine ganze Reihe im Friihjahr und Sommer 1959 ff)lgen SO lei)u i
geometrischen Formen, die sich vor schwarzem Hmlergrund ew o m.i ansiorti
Bestandieile waren eine Scheibe, auf der ein Stiick Papier befestigt, 215516 e
in die ein Stift eingeklemmt werden konnte. Die VO[P Besucher uclllz;g T e
libertrigt sich auf den mit Marker oder Kreide t?estuckten Armi. bt
Spuren auf dem Papier hinterlift. Auch wenn die Hundlungsmo(gi gt
sich auf Auswahl des Farbstiftes und Bestimmung der Interva"lle er oyt M
beschriinkt, so ist der EinfluR dieser Maschinen auf eine verinderte S.e g
nicht zu un;erschﬁlzen, wird doch hier der Betrachter in .doppellemd :rlen yeped
kreativen Prozef einbezogen, den wir zum einen vom Sple.l, Zu{:; :ﬁ:en
damit einhergehenden, verinderten Kunstauffassung herleiten :
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Wir hatten eingangs ausgefiihrt, daR es sich b
Ei:::dfilt, ,t.]die aus sich selbst zur Wiederholung ne
ratur herv i i i
e, (fi%esf;zberé, n;hrt diese Wiederholung aus dem Aktivierungszirkel von
B L rgl;de(f ustvoll er]gbl wird. Wie Heckhausen nun ausfiihrt, wird
s urch ver.sclnedenartige Diskrepanzen hervorgerufen, die das
Rt . auer veirlelhen»*97 - Wir kinnen dabei beobachten, daﬁ,alle vier
Mok ol Ha[m‘n S(;]l; anfiihrt, durFl1 die Meta-Matics stimuliert werden, und so
Uberr%Chung e 5; hr(;lorrgfen. I')1e ersten beiden Diskrepanzen Neuigkeit und
a St H; 2.1bel auf EI.I]G Differenz zwischen gegenwiirtigen und
¥ Bew.e i r wird zum einen Neugierde durch eine unerwartete, der
B Wg/;e rr:{g (eirwec.k[, zum anderen aber wird mit den Konventionen
b ot a;] tas. mchamehf das ruhende Gebilde ist, den Betrachter aur
Ubermchungsgehah sl S ﬁFI zur.astheuschen Kontemplation einliidt. Neugierde und
Pt ier die bfnden Stimulanzen, die, wenngleich bedeutsam, dem
o ausschhe?;;je; vgrlexhen. Das ist beispielsweise das Problem der
e cheine Kontextverschiebung vornimmt, ohne zugleich eine
e Erfahrung hervorzurufen, dag ihre Wirkung néimlich in relativ

kurzer Zeit ve i
k rpufft, und nicht wiederholbar i i i
Uberzeugungssystem eingeordnet wird3os s

Hier wird die dritte Diskre;

feim Spiel um eine zyklische Bewegung
igt“3 . Wie in der psychoanalytischen

avischen Telen des gegerm t.p:mz der Verwickeltheit wirksam, die .Diskrepanz
Vel ol artigen Wahmehmungs— bzw. Erlebnisfeldes*% . Die
problemltssenc’ien B;S :Sa?sr formlﬂiert', »ist Beweggrund fiir jegliche Art von
A o komemgﬁlﬂ‘gen - Wie etwa beim Mobile Iiist die Verwickeltheit eine
e fp ative Eezogenheit aus, die sich in einer zyklischen, aktiven
B akzjvje&n S;)e er.nlschheﬁen die Meta-Matics die Anschauung keineswegs
eels At dl:/;ihm;hr. ]?'as'offene und Unvorhersehbare der Struktur
Tt ie Moglichkeit der Interaktion intensiviert. Wie in der
e einzelnen Faktoren, die zu einem bestimmten Ergebnis, d.h.

einem bestimmte i i
N metamatischen Bild fiihren, unberechenbar und weichen in der

Wiederholu i

ng um infinitesimale W
; € werte vonein :
Ergebnis kommen kann e 4. ander ab, so daf3 es nie zu einem gleichen

e e (I;:Zlcslt(elileit bezieht sich also zum einen auf die

e ot . : ruktur der Maschine nachz i

e h;’l(;i d;; .k;jeauve. Handlung, ein metamatisches Bild zul:r‘;iilezrllelllf:r, -

e :sorclhigen, Each seinem kreativen Gutdiinken dje Fukt.oren SO Zu
e m aKzeptiertes Bi i

e Ry P Bild entsteht. Hier offenbart sich aber die mit

: WM. Ti i & f3
i i B v r. nguely beheves , S0 Buchwald iiber die grole
metamatische Au llung v n19 9, »E€Veryone is an artist at heart [ ]“'“" oder wie

’
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Tinguely selbst formuliert: , Everyone has an artistic sense, but many people don't have
the courage to express themselves. 12
Wie bereits Duchamp bricht Tinguely mit dem Klischee der Kiinstlerperson als allein
Begabtem, indem er freistellt, das metamatische Bild als eigenes Werk oder als einen
echten Tinguely' zu betrachten'®* . Er bricht zugleich mit der Vorstellung, daf§ Kunst eine
besondere, handwerkliche Fihigkeit voraussetzt. Wenngleich das metamatische Bild
mveifelsohne einen ironischen Kommentar zur tachistischen Malerei der Ecole de Paris
darstelltiot , ist es nicht ohne Interesse, daR dieses Bild gleich Spurensicherung einer
Malaktion ist, deren innewohnende Struktur in der Erlebnisspur des Betrachters
aufgehoben ist. Es ist somit ein Gedichtnisbild, das den spielerischen Akt in Erinnerung
2u rufen vermag. Wichtiger als das angefertigte Produkt ist jedoch der Prozef selbst, der,
einmal in Gang gesetzt, durchaus auch unabhiingig von der metamatischen Maschine
wiederholt werden kann. Das meint aber Kreativitit, , the courage (o express
themselves.” Hier schlieRt sich die vierte Diskrepanz an, die der UngewifSheit oder des
Konflikss. ,,Gerade [die] UngewifSheit der Aussichten und der damit gegebene Konflikt
fiihren zu lustvoll erlebten Aktivierungszirkeln." 15, so Heckhausen. Das Spiel riihrt mit
der Meta-Matic an das Ureigenste, das kreative Potential des Menschen nimlich, das von
einer genormten Kunsttradition iiberwiltigt, sich nicht anders auszudriicken vermag als
im Spiel. Insofern ist das Spiel besonders geeignet, mit bestehenden Uberzeugungen zu
brechen und neue Erfahrungen zu erméglichen, als es einerseits eine hohe Bereitschaft
des Publikums zur Partizipation auslst, und andererseits durch seine ontologische
Ambivalenz das Erlebte an das Leben zuriickzubinden vermag. Denn wenngleich sich der
kreative Akt im Medium des Scheins vollzieht, so ist die Erfahrung selbst jedoch eine
reale.

Wurde im vorigen Kapitel entwickelt, daf§ die Kunst mit {bergang in die Realitit
ciner neuen Grenze bedarf, damit das Dargestellte als Kunstiuferung erkennbar bleibt
und entsprechende Reaktionen hervorruft, so zeigt sich hier die Bedeutung dieser
Grenze von ihrer anderen Seite. Denn war im ersten Falle eine eindeutige Grenzziehung
aur Wirklichkeit, d.h. nach au/Sen hin notwendig geworden, so zeigt sich hier die
Bedeutung dieser Grenze fiir eine Entfaltung der spielerischen Erfahrung innerbalb des
Spielraums selbst. Denn dies ist die eigentliche Bedeutung der Leerstelle fiir die
isthetische, fiir die spielerische Erfahrung, daf§ sie einen Jpotential space’ eroffnet, in
dem sich die Spielidee verwirklichen kann. Er wurde als leerer* Raum bezeichnet, der
durch das Spiel erst erfiillt wird“, als _undeterminierte[n] Freiraum, der der Spielidee
aur Verfligung steht.“6 Die dufiere Begrenzung garantiert so eine innere Offenheit, die
durch das Werk strukturiert, aber nicht determiniert wird, denn , Jedes Werk Lif3t

gleichsam fiir jeden, der es aufnimmt, einen Spielraum, den er ausfiillen muf3*17, wie
Gadamer schreibt. Es ist aber hier wichtig, daf durch das Werk ein Ordnungsgefiige
vorgegeben ist, welches seinerseits den Partizipienten aufnimmt. Insofern ist es ein
offenes und ein geregeltes Werk. Denn anders als etwa in der Prisentation der
Abwesenheit, wie wir dies bei Debord, Cage und Rauschenberg sahen, bei der das
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Publikum si ii iBlib
Méglichkeit;l: :(‘jlrf)ilu;eenriiszf:hb(izlrb; o @WeseﬂhEil i Ordepielig s
Strul];tu.r des Gebildes wird der ln[erakl?([)?i)lﬁz:tfifizelgzs T8 e A
s ist 0 '
ey lff(’;‘:; ;H;‘(rifiﬁi ﬁeghzsi ;(;Jcnhstzverlf insot;frn, als hier eine ,,Dialektik zwischen
s et i e 'amn mache* initiiert wird, wie Eco definiert;
i Bemhurfg:rlllt;rbe:r(]i%derj im gleichen Augenblick, in dem er sich dem Spiel der
il df; lGdle das .Werlk suggerieren, immer wieder zum Gegenstand
e b Abe riinde fiir die Suggestion |...] zu finden, genief3t dann nicht
PO ot emeue.r, spndern die Eigenart des Werkes, dessen isthetische
e Zeic{;}le er Assovzmuonen wird, sobald erkannt wurde, daf es in der
Koo g Eif]r;] Silnjn Ursprung hat, integriert in jene Inhalte, die das
B e lile, ;r ?::)ille aller‘ sich daraus herleitenden imaginativen
i n at." Was hier mitschwingt, ist bereits die Bezogenheit
% i gtrljkngsgefuge des Werkes, das ,,das freie Spiel der Assoziationen*
i \iel tur aufmmmt'. Es ist niimlich nicht irgendein freies Spiel,
Pt empﬁf; gpl d,ﬂgeregehe'zs, frexes Spiel, das seine Struktur vom Appellcharakter
Rl 2 ESY‘WH'S wir emggngs als offene oder freie Determination des
ihm Regeln gegeben siﬁd (lim wsofeen i die akdische Bewegung des SRR
i i SiCh, ?nn, S0 Gadarlner, »Das Ordnungsgefiige des Spiels lifst den
e aufgehen und nimmt ihm damit die Aufgabe der Initiative ab,
i anche Anstrengung des Daseins ausmacht.“110
Hoorsin ka;Si:ZhS;e[l(]:nn?-Ch einmal darauf verwiesen werden, daf die Handlungen,
e stin Gang gesetzt werden, einfache Strukturen aufweisen.
RS Spieirisc ;, von denen v%'ir sprachen, werden bereits von Kleinkindern
e Umg.eselzt‘ Dies bedeutet zum einen, daf§ die Partizipation
B B oot é)egrecnh \erd, da et\'va soziale oder kulturelle Barrieren
Gr.ugdelementen des menschh’c;eSri:[?fnglgel;?rrli?pmon Tl e Sl g
mind*, so schreib :
Vil rels :’ l?Pglzr,f(;thal t.he state of infancy is the discovery of the surrounding
Wi i ot YE . l;‘maugn of personal attitudes. 11! Der Mensch wird hier
N -ni mit den G'rundbedingungen seines Daseins konfrontiert.
bl ot Voﬂ;ug delcdﬂenéemel.se nicht in erster Linie ein rein intellektuelles
Wahrmehmung Sl ; ‘e_.kOI‘Perhche Bezogenheit des Menschen und seiner
geschrieben, bedeutet ej - Verinderung der Wahrnehmung, so hatten wir
visuel“, wie sie etwa in éﬂeﬂ PI‘O.zefS der Bewutwerdung Die , déplacements du champ
kommen, regen eine Verzr?(:zrrbenen Von"V A Sl Sup g
auf diese Weise sehr konkrel E‘f"g der korPerlichen Position im Raum an und nehmen
zuvor die Tafelmalerei gerade mﬂug auf die Einstellung zum Werk. Wihrend nimlich
e V.on diesen ﬁauxnzeitlichen Bedingungen der Anschauung
S abstrahierte, um die Aufmerksamkeit ganz der Darstellung

»[...] one must always bear in
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azuwenden, so greift die kinetische Kunst die Grundlagen nicht nur der Betrachtung,
sondern der Befindlichkeit generell auf, die durch das Bild angeregt werden'!3.

Die konsequente Entwicklung dieser sensoriellen Stimulation besteht zum einen in
der Ausdehnung des Werkes auf den Umraum, der sich ins kiinstlerische Environment
erweitert, zum anderen in der Ausdehnung des Anregungspotentials auf alle Sinne. Wie
Popper darstellt, fiihrt dieser Entwicklungsstrang von visuellen iiber ,polysensorial* zu
fotal** Environments, wobei Stimulanz und Interaktionsmoglichkeiten miteinander
verschmelzen, und das Werk zugunsten einer spielerischen Beteiligung und kreativen
BewuRtwerdung sukzessive aufgehoben wirditi ., But it is precisely the conjunction of
these two problems — that of the environment and that of the spectator — which is of

such vital importance for the overall development of contemporary art [...] .11 Wir
diesen hier kurz skizzierten Weg anhand eines konkreten

werden nun im folgenden
adierten

Beispieles niher betrachten. Es zeigt sich némlich, daR die Aufhebung des tr
Kunstbegriffes zugunsten einer spielerischen Interaktionsbewegung zahlreiche
isthetische, soziale und ethische Implikationen mit sich bringt, die einer genaueren
Darstellung bediirfen, um ihrer Komplexitit und ihrem revolutioniiren Charakter gerecht
uwerden. In diesem Sinne Gufert sich auch Kultermann, wenn er schreibt: ,, The
participation of actors and audience, artist and society, in an all-encompassing event is
analogous to political reality. To reform society — and this is the necessary — requires
participation. The prerequisites for individual participation, however, are many: 4 sense
of responsibility, the ability to think independently, and the will not to let oneself be
manipulated, driven, or coerced. 116 Oder, um mit den Internationalen Situationisten zu
sprechen: . Der so |...] von jeder Schuld und Straffilligkeit der Vergangenheit und den
anderen gegeniiber befreite Mensch wird iiber einen neuen Mehrwert verfiigen [..]—
den Wert des Spiels, des frei konstruierten Lebens. Die Ausiibung dieser spielerischen
Schopfung ist die Garantie der Freiheit eines jeden und aller im Rahmen der einzigen
durch die Nichtausbeutung des Menschen durch den Menschen garantierte Gleichheit.
Die Befreiung des Spiels in seine schopferische Autonomie, die iiber die alte Trennung
awischen aufgezwungener Arbeit und passiver Freizeit hinausgeht.“ "
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IIL. Das Spiel in der Kunst — Die GRAV

Im Jahre 1960 begriindeten die Kiinstler Horacio Garcia Rossi, Julio Le Parc,
Francois Morellet, Francisco Sobrino, Joél Stein und Yvaral (Jean-Pierre Vasarely) die
»Groupe de Recherche d’Art Visuel* (GRAV). Es soll im folgenden gezeigt werden, wie
die Gruppe iiber die Erprobung bildnerischer Moglichkeiten hinaus kiinstlerische
.Recherchen* in Form von Erlebnisriumen, Fragebsgen und Spielobjekten entwickelt
hat, mit denen sie versuchte, die tradierten, Zisthetischen Grenzen zugunsten einer echten
Partizipation zu tiberwinden und ihre Untersuchungen an das Leben zuriickzubinden.
Die Aufhebung der distanzierten Haltung gegeniiber dem Meisterwerk wurde durch ihren
Willen unterstiitzt, in Gruppenarbeit einen strukturell verinderbaren, plastischen
Vorschlag' zur Verfiigung zu stellen, der mittels seines experimentellen Charakters die

Prozefhaftigkeit des Vollzugs gegeniiber der rein kontemplativen Haltung begiinstigen
sollte.

Die folgende Untersuchung zielt dabei auf eine Analyse des GRAVschen Werks in

Hinblick auf seine strukturelle Verwandtschaft mit zuvor entwickelten Ergebnissen der
Spielanalyse. Es wurde bereits deutlich, daR die Privilegierung der Partizipation in der
Kunst der fiinfziger und sechziger Jahre eine Ephemerisierung des Werks nach sich ziet,
die das Augenmerk vom Gebilde fort auf den Vollzug zu richten sucht. Das Kunstwerk
wird nunmehr als Vorgabe zu einer Interaktion verstanden, die durch die zugleich offene
und geregelte Struktur des Werks ausgeldst werden kann, und damit eine dialektische
Erfahrung ermdglicht's . Der Prozef der Interaktion ist dabei bereits durch seine vom
Werk vorgegebene, offene Determination dem Spielvollzug verwandt. Auch die GRAV
betont in ihren Texten wiederholt die Bedeutung einer sowohl offenen als auch
geregelten Struktur ihrer plastischen Arbeiten, um auf diese Weise ein neues Verhiltnis
zum Betrachter zu erméglichen. Aus diesem Grund wird ihren Texten in der folgenden
Untersuchung besondere Beachtung geschenkt, da sich in ihnen bereits Vorgaben finden,
die die ontologische Nihe von Spiel und Kunst in ihrem Werk deutlich macht.

Dariiber hinaus wird die kiinstlerische Entwicklung der GRAV von Experimenten mit
visueller Stimulanz bis hin zu Aktivierungsorten im Alltagsbereich zeigen, daf8 die
Aufforderung zur spielerischen Beteiligung eine gelungene Partizipation auch insofern
erméglicht, als durch das Spiel ein Ubergang in eine andere Realititsebene vorgegeben
wird, der nicht mehr iiber tradierte Strukturen der Kunst erzielt werden soll. Hier zeigt

sich die Bedeutung der ontologischen Ambivalenz des Spiels, die mit Anspruch der
Kiinstler auf gesellschafiliche Wirksamkeit der Kunst gegen Autonomiebegriff und

Asthetizismus die ehemals dsthetische Grenze
Dieser Paradigmenwechsel soll am Werk der
auf die kunsthistorische Analyse des Einzelwe
vollstindigen Rekonstruktion des Gesamtwer
Literatur verzichtet!s . Wie bej der Anal
ontologische U

der Kunst zugleich aufhebt und ersetzt.
GRAV tiberpriift werden. Dabei wird sowohl
rks als auch auf den Versuch einer

ks mit Hinweis auf die bereits vorhandene
yse des Spielbegriffs steht auch hier die
ntersuchung im Vordergrund, so dag die Bedeutung der konkreten

78

Spielaktion nur im Einzelfall ausfiihrlich dargelegt wi.rd. Es wiirde 'darube; h;ﬁ:udse(rien
s Kunsttheoretischen Arbeit sprengen, die gesamte Wirkungsbr g

Rahme“‘ elnerh' ichtlich ihrer psychologischen, soziologischen oder zl.r{thropf) ogli?c

g“;fal:;‘;gi:n ilnnsllersuchen Al woilen, so da der Hinweis auf die jeweilige Spielaktion
edeu

i 120
fiir diese Analyse ausreichend erscheinen mag*®.

1. Beteiligungsstrategien

a) Erweiterung kiinstlerischer Mittel

Bereits in den Jahren 1958-60 hatten sich einige def spalerleln I\::ﬁg?df;l;szfcgmv
iner i ternmio;mlen, kiinstlerischen Zusammenarbeit entsc 1 0s » . b aih
3 ehne]rerrs]crllwnden nationalen Tendenzen, etwa der Ecole de Paris, und t;rs iel 8
vor , 14 % ; e
Wertschiitzung der Kiinstlerpersonlichkeit iiber die Kun.sl:1 hm;:cshilflf; ;1( e
wissenschafiliche Grundlagenforschung visueller l?nd .bl nz v R
stellen. Die so entstandene Vereinigung MOTUS, (%1e A 1000 mp i il
Mailand und Briissel ausstellte, legte in einer Ab51c}.1‘tsetrlkla.rurrllfI Phiehi il
Eliminierung des , subjektiven Lyrismus” und.der Kuns' emligenken Béreits prios
Weise ihr Augenmerk wieder auf die kiinstlerische Basis zub e C kgt
weist auf das erstrebte Anonyma, bedeutet Floch ,,r}lotus et f--; i TR
versiegelten Lippenit Hier spiegelt sich dle‘bereits aps;zte il hén,o i R
Kiinstler vom ,,artiste créateur de sens  l'artiste temou; Mg 'pﬁchkeiten e
der experimentellen Erforschung ihrer Grundlagen un . fOg pp——
Insofern erstaunt es nicht, daf sich Kiinstler Ende (.1er flinfzig o
msammenschlieRen, die versuchen, die Kunst von 1hrel? Grun dﬂgr Sl
Bereits 1957 stellte die spanische Gruppe ,,qunp’o 57 b i
aus, die sich in zwei Manifesten 1957 und 1959 fiir e Erweléefl;gei s X3
Raumes durch Interaktivitit unterschiedlicher kiit/lstl?nscher fro s e Y
forma, como un valor concreto, se establece en término dere efie it e
un término indeterminado (sensacién de infinito) que hace pt?r e]j i v
cardcter de bidimensionalidad y de dependencia de sus prol[l):olsmo 1eéﬁco.“"’7
espacial dnicamente puede ser establecida quando S? .crea mll)t p g
Wenngleich die Rolle des Betrachters hier nicht e‘xphzxt gena i u,nsten i
offensichtlich, da eine Erweiterung des kiinstlens.chen Raumes zug
visuellen Sensibilisierung des Betrachters gemeint ist. ki
Diese Erweiterung wurde bereits im WeifSen Manz.ﬁ!s.t on pint e
dem schon zitiert wurde: ,,Analysis and synthesis, meditation lﬁl'n Enion' e
tion and sensation, are all values which come togfether to worl et1e demor;slralicﬂ o
development in experience is the only way to achieve a comp

as eingefordert, aus
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4 ir:]e§ 1.946 in Buenos Aires vergffentlichten Weifien
e b, . sell.ne theoretische Arbeit zweifelsohne groReren
iy s en‘ ' sgrachlge Kiinstlergeneration vor allem Lateinamerik
B i v V/a in Italien mehr durch seine plastische Arbeit wirkte, ll :
s W;in;l ” IZ-eS’ scbz.mrzes Environment von 1947 mit vier schw;rz .
g NjCh,[ :; \;0; enllfr starken Lampe ausgeleuchtet wurdén“9 Der
; : - bzw. Totalfarben § i '
oty 0 n Schwarz und Weif} i
e, ‘ A eifs und die Leere des
e G he;mnirt an die bereits ausgefiihrten, kiinstlerischen Erprobungen
anre. Aber auch seine Schnittbilder Concetti spaziali sind ein :
. e - : ;
L o . gerung kiinstlerischer Mittel, wird doch hier berei
Mo dé » fefZEJt des Arbeitsvorganges, die Zeit des inneren
5 S einfiihlenden B
L e etrachtungsvorganges* '
: .gleichzeitige Sichtharkeit eine Fol : g' o
. ; ge von Punkten, eine Folge von
Anders aber als dj
s die vor ur die U
Il e For 1.Uem fiir die US-amerikanische Kunst so wichtige Action
s emChjrwellerung durch eine Analyse des Bildmaterials stat,
i (;egem,u; : 1e1? Fo.n~tzma die Malweise Pollocks ,,nachimpressiom's‘u'sch“‘-‘I
s Fa;b ‘au.ﬂur md1V1du“e]Jen Geste die Grundlagen der Malerei selbst .
Vb desr:;g, Oberfliche und Riumlichkeit) freilegen, und auf diese
e mcﬁlﬁlcf.ners anregen. Die DurchstofSung dex" Leinwand ist ein
i : : tigen Eindruck i
B : ruck erweckte. So duferte si fene:
verwandlui - é\:a}lfrlell auf, schlitzt ihr den Bauch auf — und eienr [\(;VSIC: et:;’a ks
R ks — under der
e £ mc!n em.I.VIeuchelmord ist es, dem wir zusehen, sondern die
M e ;n Mse]mer Fiille der Maglichkeiten.“32 Die hier ei;gesetzten
alerei in den R i
e N Raum — Durchd i i
| P s ringung, Licht, weife Farbe
i WObeich&fllér die sich 1957 konstituierende »Gruppe Zero“3 eine
donl P »lhe common theme of 4] thei i
o . : eir works [war] th :
b serenity which results from it (in contrast (o I i .
i S lfi)msm), and the articulation of light. 134 N
nbeziehung von Zeit i s
o . und virtueller oder res] i
o e aler Bewegung, die Auswei
es virtuellen oder realen Interaktionsrauilesg und voliszvlfel:sn(fi: y

Wit .
anifestes ist unbesmtten, welmgl

ewa die ,,Gruppo N*, dje sich 1959
Pl 9 in Padua formiert, anliflich i '
R dj;d;;s 1:4;235}'1 solle ,.,attuare una societa nuovz,lgiiira(ji(;rctf:fli]ni
i e l'mme(ﬁmmemm‘ ‘io;nur.lua trasformazione, incessante nella ricerca e
i iy Re. Die Forderung, die neye Kunst solle die ,,continua
s T i e?ahtal aufnehmen, findey sich zur gleichen Zei : '

ean Tinguely, das er anliflich sejper Ausstellszg f;‘;e“r”é;zﬂe
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schmela, Diisseldorf, in 150.000 Exemplaren aus einem Flugzeug iiber Golzheim abwarf:
s bewegt sich alles, Stillstand gibt es nicht. LafSt Euch nicht von iiberlebten
Zeitbegriffen beherrschen. [...] Hort auf, der Verinderlichkeit zu widerstehen. [...] Fiir
statik, im jetzt stattfindenden Jetzt. Widersteht den angstvollen Schwicheanfillen,
Bewegtes anzuhalten, Augenblicke zu versteinern und Lebendiges zu toten. Gebt es auf,
immer wieder ,,Werte" aufzustellen, die doch is [sic] sich zusammenfallen. Seid frei,
Jebt! 136
Bs wird deutlich, daR die Forderung nach einem Aufbrechen der festgefiigten
Werkstruktur zugunsten einer Kkontinuierlichen Verinderung, die sowohl das Werk, als
auch Kiinstler und Betrachter betreffen, nun nicht nur allein in Hinblick auf eine
Veriinderung des Kunstbegriffes gemeint ist, sondern sich zugleich auf gesellschaftliche
Zusammenhiinge erstreckt. Sowie das , Einzelmotiv nicht mehr der Herrschaft des
Werkganzen" untersteht'” , die Form zugunsten der Verinderung befreit wird, offenbart
sich hier der Wunsch nach einer ,,Befreiung der Gesellschaft, denn Form*, so Adorno,
der iisthetische Zusammenhang alles Einzelnen, vertritt im Kunstwerk das soziale
Verhiiltnis“i# . Auch Popper verweist auf die soziale Implikation der kinetischen

Kunst® . Und Uecker, Mitglied der ,Gruppe Zero®, betont die Bedeutung der

strukiurellen Offenheit des Gebildes, ,.um eine Leerstelle zu schaffen auferhalb der sich
“440

immer mehr verhirtenden Mechanismen und Ordnungsprinzipien sl
Auch wenn die hier aufgefiihrten, kiinstlerischen Untersuchungen und Positionen
sich in ihrer Haltung unterscheiden’! , so ist ihnen gemeinsam die Suche nach einer
grundsitzlichen Klirung ihrer kiinstlerischen Mittel, der strukturellen Verinderbarkeit
und eben das, was vom Spiel hergeleitet, die offene Determination genannt wurde. Die
Befreiung der Form setzt auch fiir die Kiinstler der GRAV zunichst die Riickfithrung des
Bildes auf seinen Wahrnehmungsgehalt voraus, wohl wissend, daf der visuelle Reiz eine
der Grundkomponenten der Kunst und der menschlichen Perzeption tiberhaupt ist.
»Toute ceuvre d'art plastique est avant tout une réalité visuelle. Nous affirmons I'existence
du dialogue visuel entre I'étre et 'objet. Et nous plagons le fait plastique non dans
Pémotivité de I'étre, ou la réalisation artistique de I'ceuvre en soi, mais dans une relation
de ces poles par des constantes visuelles. Nos recherches se situent sur ce plan
immatériel existant entre 'objet plastique et I'ceil humain. 2
Der Wille, die Kunst von ihren visuellen Implikationen her zu erneuern, der sich
auch im Gruppennamen widerspiegelt, steht in dem bereits umrissenen Kontext der
Kunst der fiinfziger Jahre. Le Parc, Garcia Rossi und Sobrino hatten an der Staatlichen
Kunstakademie Belgrano in Buenos Aires studiert, wo sie unter anderem durch ihren
Lehrer Vantongerloo mit der konstruktivistischen Avantgarde in Beriihrung kamen. Mitte
der fiinfziger Jahre spielte der Neokonkretivismus, der sich vor allem von der Arbeit Max
Bills herleitete, in Lateinamerika eine ebenso wichtige Rolle wie die Schriften Fontanas,
die er in Buenos Aires verdffentlicht hattets3 , Es erstaunt daher nicht, daf die
Ausstellung Vasarelys im Jahre 1958 im Museo Nazionale di Belle Arti in Buenos Aires
einen nachhaltigen Eindruck auf diese Kiinstler hinterlieR1 . Wie Vasarely interessierten
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sie sich fiir vi
- li;:iljlhfrlijrn:suiﬂe Inte;dependenzen, die mittels Vibrationen Uberblendungen
aut optische Grundbedingungen der Malerei : ’
e gen der Malerei sowohl den Raum, als auch
gung des Betrachters miteinzuschli :
. . . schlieRen vermochten. Auch die in Pai
enden Kiinstler Morellet, Stein und Yvaral bleiben nicht unbeeinflufdt von djes:;Pans

plastischen Innovati ie sie in ei
ovationen, die sie in eine systematische Analyse zu {iberfiihren versuchten

Die i ;

&;ﬁ;ﬁ;‘iﬁf?sz;gfkﬂl :’(asarely war durch seinen Sohn Yvaral ohnehin garantiert,
e e e bC g;;EmdrUCk .emslehen mag, dafd sich zahlreiche Kiinstler
Auskunft dariiber, daf} im (;eSC t{glen, e g.lbt cine Befragung der Mitglieder der GRAY
ZUSﬁmmenschIUS;es eweseegen'[.ell das (.}e.fu.hl der Isolation ein wichtiger Motor ihres
quegli individui I’igorisi i J Sel""'Era el Parig degil-anni S0
einer systematischen unéiSIT)[-e llilz.mq' € on troppo artisti [...].*5 Der Wunsch nach
A s r?t je Ugen Erforschung der Perzeption ist eines der Leitmotive
S it mysi Zl?n.{?g v.on Kiinstlerindividuum und Kunstwerk
o speranz.a“dj Omnzlésll)][l)g arlt;su : W?e'l\./[?rellel es ausdriickt. Es war ,,Una certa
. ;icerca obiem‘,v o it tS)ztoent)'0551b111m, da parte del Gruppo, di porre le basi di

us di i %

ReChercs;ejjrfs/ﬁil;ng afsle;flus.grunden di'e Kiinstler nun zuniichst das Centre de
i aleSiere;] = ie emzelne@, bildnerischen Recherchen zusammentragen
feedis gewﬁhkl lie, um auf d.1es.e Weise eine wissenschaftliche Ausgangsbasis
P e dr exstefl. Auffillig ist die hiiufig betonte, wissenschaftliche
s regjsy[re e urch 111r§n Z}lsanlnlellschlufs zu garantieren suchen: ,,On
i e \,erom c,on31gnees les activités du Centre, I'histoire de ses
possibilités de développement, tant théoriques que pratiques. De méme on

pourra établir des ificati
o classifications concernant l'origine des recherches, leurs objectifs, les
ant entre elles, ou leurs contradictions ’

Yerfaﬁten »Acte de fondation“ des Centre. Heraus
in Wahrnehmungsphinomene, die

446 heifdt es im gemeinsam
: ragende Bedeutung erhielt die Einsicht
e R ,,pr.endono il posto (.1elle estetiche, delle stilistiche e
s e » Wie Caramel schreibt. Die gemeinsame Arbeit zeigte
e st o sch, und am Ende des Jahres 1960 bleiben von den
g, %/1 imlel:ir; ﬁfs E?ntre neben den zukiinftigen Griindern der GRAV nur
ok zu‘ziel;en ; sdv&./ar an der. Zeit in einer gemeinsamen Ausstellung

fn Prﬁsen[a[jo’ ui ihre Arbeit einem breiterem Forum vorzutragen.
W . Son ihrer A}Jsstellung im Atelier Stein, 9, rue de Beautreillis,
& S Abs[an% wurde hler. doch bereits der Wille deutlich, von der Idee
bl tzg nehmen, wie die Gruppe in einem programmatischen
P i Cmrl'::} lt wurde, erklrte: , Nous aimerions retirer de notre
ki exl g 'e motart, en tout ce qu'il représente actuellement. Il est
et tableaﬂ I’lelljlces peuvent encore étre appréciées d’une maniere
P ar;j S ; ée ef, sculpture etc. En nous-mémes commence 2 mourir
Betrachtung ihrer kﬁnsll(tleriic’heg Xrli)oerifijsﬂ(tmrt“”w sl

¢ man vielmehr ein vorliufiges
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Forschungsergebnis zur Diskussion stellen, zu der zahlreiche kunstkundige Giste

geladen wurden, unter ihnen der Kritiker Guy Habasque, die Galeristin Denise René, die
Kiinstler Victor Vasarely und Nicolas Schoeffer. Man hoffte, auf diese Weise ,di evadere i
normali canali di communicazione con i pubblico, e cioe le Gallerie d’arte, e

supprattutto quale tentativo concreto di autovalutazione critica delle indagini in

corso™150 , wie Maurizi formuliert. Wichtiger aber als dieser erste, zweifelhafte Versuch,
die traditionellen Institutionen und Ausstellungsbedingungen zu umgehen, ist ihr erster,
programmatischer Text, der gleichsam als Leitlinie zukiinftige Entwicklungen im Keim
enthilt. Im Kontext dessen, was in den beiden vorherigen Kapiteln entwickelt wurde,
scheint vor allem der Wille, einerseits ein strenges Regelsystem fiir ihre kiinstlerische
Arbeit entwickeln zu wollen, und andererseits dafiir Sorge zu tragen, dafd es sich um ein
offenes System handelt, wesentlich. ,,Nous croyons nécessaire d'affirmer®, so der Auftakt
ihrer gemeinsamen Arbeit, ,,que dans notre attitude, nous avons exclu toute prétention a
I'absolu ou au définitif." 5!

Der Wunsch, das individuelle Werk zugunsten einer kollektiven Forschungsarbeit
aufzugeben, bei der das Resultat wichtiger erscheint als der individuelle Ruhm, fiihrte zu
Beginn des Jahres zu dem Entschluf, in einer Gruppe zu einer intensiveren
Zusammenarbeit zusammenzufinden. Dennoch beschlossen die Kiinstler, auch weiterhin
ihrer individuellen Arbeit nachzugehen, in der Hoffnung, die Ergebnisse beider
Arbeitsbereiche mogen einander gegenseitig befruchten. Natiirlich spielen hier von
Anfang an dkonomische Griinde eine entscheidende Rolle, wie die Kiinstler der GRAV in
ihrer Bilanz von 1968 darlegen®s* . Denn wenngleich sie den Anspruch erhoben, ihre
kiinstlerischen Vorhaben unabhiingig von traditionellen Institutionen 2u entwickeln, S0
griindete deren Realisation eben auch in der finanziellen Maglichkeit, sie zu
verwirklichen. ,,[...] un refus puriste®, so schreiben sie, ,,avec pour conséquence
l'obligation de cesser partiellement ou totalement notre activité, l'impossibilité alors de
diffuser nos convictions et nos recherches, ne seraient-ils pas plus graves encore?*153

Dennoch, so kann man mit Popper sagen, wurde der ,,scheinbare Widerspruch zwischen
der Herstellung eines Werkes (oder eines individuellen oder kollektiven Hauptwerks)
und der dem Schaffensprozef3 zuerkannten Bedeutung [...] auf originelle Art und Weise
gelost. Wie der Gruppenname schon zeigt, wurde der Akzent auf das Recherchieren
gelegt, was zugleich eine wissenschaftliche Haltung (Erarbeitung von Methoden und
Systemen), aber auch eine gewisse Schaffensfreiheit beinhaltete, da der Zielpunkt ni
streng vorherbestimmt ist. Auf diese Weise steht die Aktivitit der GRAV nicht im
Widerspruch zu der anderer Bewegungen wie Fluxus zum Beispiel oder zu anderen
Kunstformen wie dem Happening, die den Akzent auf den Schaffensprozef legen —
ohne dennoch [und das macht eben das besondere Anliegen der GRAV aus; Anm.d.V.]
der Struktur oder der Disziplin abzuschwdren. !

AnkiRlich der ersten groen kinetischen Ausstellung Bewogen Beweging” im
Friihjahr 1961, die Pontus Hulten in Zusammenarbeit it Daniel Spoerri fiir das
Stedelijk Museum in Amsterdam organisiert*s*, veroffentlicht die GRAV, die nicht

cht
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eingeladen ist, i

P A 1)12;36 jéiukl;r?g?ah;w »Propositions sur le mouvement*i56. Nebep einem

B T elsc erll( Kun'sl nut.zen die Kiinstler die Gelegenheit, ire eigene

estion Ol eg mer blexb.l weiterhin auf die Objektivierung der Beziehung

Gunsten einer analyn’schin gf:.icme[ e Roetsierung, des A

i tung abgelehnt. So betont Caramel, da® , l'interesse peril
B s V0, accostat.o, conseguentemente, non come un obiettivo
Vil o o D}e[go [ = rm‘lane un mezzo, un elemento, che non pud
e dér Trjade Bj“ egung ist kein Selbstzweck, sondern muf immer in
S o e e Bi d-Bewe:gung-Zeil gesehen werden; sie vermag die

B o Analvge~ge; uraz:ihlers zum‘Werk verindern, bleibt aber immer an die
inden ,.Propositjoﬁ\s ; mor(l1 . ézn. »La mise e’n animation de I'objet plastique*, so heiltes
e Tom,e Eois nl era les'don.nees précédentes en y incorporant le mouve-
o e éVid,e ous nehl eénvisageons ni comme sollicitation émotive, ni
WO s .me, mais en tant que nouvelle proposition visuelle."i58 Das
R s (;R;\V Zuall§c<ljlen und kopzepluellen Analyse ihrer Bildmittel

bk bt kjne(jsc[;en Ill(lm est theoretxsc.h, von gleichzeitigen Entwicklungen in der
Sosmpin anmmengnsl. So findet m_chl einmal ein Nicolas Schoeffer mit seiner
e s Zn Metho.dologle Gnade vor den Augen der GRAV, da seine
Sl ;m: i raflo rlc:.xde.vano in quelle liberta liriche o in quelle
Weeiidie G o ([; tra i maggiori obiettivi della lotta del Gruppo.*1%?
b S bl ren Abs.tzmd zur optischen und Kinetischen Kunst
Sy it 1r dafs sich diese Grenzziehungen deutlicher vom

pruch herleiten als von der tatsiichlichen Umsetzung, weshalb die

Kiinstler der GRAV in der [
er Literatur bj i ineti
mee s is heute im Umfeld der kinetischen und optischen

Dennoch unterstiitzt di -
{itzt die theoretische Strenge des Konzepts die plastische Rigorositit

ihrer Arbeiten. So errej
s zuvzr ;;ZLE(;W; Morellet visuelle Stimulationen mittels Uberlagerung
L diee‘ n(lierter Grundwerte, wie dies vor allem in den Trames
L e derl; en fg‘lgenden Jahren zu den bekannteren Moiréeffekten
i et s 2.4 eat.onschen Verteilung einfacher, geometrischer Figuren
it et lefSldet ml.t dem Prinzip der sukzessiven Verinderung einfacher
tek Streng; di ;r Eindruck einer Bewegungsrichtung entsteht, ohne daf
Paies Winbeiet e Iri' tgé en wurde. Bei Yvaral, wie bei den friihen Arbeiten Le
enficher Oberflichengled alion durch das scheinbare Anschneiden und Verschieben
Beweung eaiich 1o €rungen e.rreicht, $0 daf der Eindruck von Volumen und

- e Farc wendet sich bereits 1960 der Ubertragung dieser ,instabilen’

Gebilde auf den re] i
en Raum zu, indem er mitels glatter, spiegelnder Oberflichen die

visuelle Brechu i

giinzliche Ausscrlllgal(ti;]rfct Iifh‘e.ffek‘e unterstiitzt. Allen Arbeiten gemeinsam ist die

el Bio Rl dergG le\ Jeknver Werte wie individuelle Handschrift oder signifikativer
entsprechen damit jhrer Forderung nach Ausschaltung einer
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personlichen Atiitiide, wie sie dies auch in ihrem ersten Manifest , Assez de mystifica-
fions" zum Ausdruck bringen®é*.
Hatte die GRAV bereits im Anfang des Jahres mit einem eigenen Pamphlet Stellung zu
ciner GroRausstellung bezogen, so nutzen die Kiinstler nun die Gelegenheit der 2.
Biennale de Paris, um in einem Manifest ihre kritischen Stimmen und Vorschlige zur
Verinderung der Situation der Kunst an die Offentlichkeit zu bringen. Neben der
Betonung des analytischen Charakters ihrer Recherchen, wie sie dies bereits mehrfach
wiederholten, kommt aber hier bereits etwas Neues zum Ausdruck, das in der Folge zu
einem verinderten Verhiltnis zum Betrachter fiihren wird. Denn um die hermetische
Situation der Kunst zu durchbrechen, die sich mit tradierten Prisentationsorten und
clitiren Ausdrucksmitteln begniigt, fordert die GRAV die Riickfiihrung der Kunst zum
Menschen: ,Que doit cesser la production en exclusivité pour: I'ceil cultivé, I'eel
sensible, I'ceil intellectuel, I'ceil esthete, 1'ceil dilettante. [(EIL HUMAIN est notre point de
départ. 16> Wenngleich damit die rationale Klirung kiinstlerischer Mittel gemeint ist,
keimt hier bereits die Forderung nach einer Kunst auf, die das Verhiltnis des Menschen
2 seiner Umgebung, d.h. seiner gesellschaftlichen Situation zu analysieren und
verindern vermag. So wird die , L'inconséquence et I'inconscience chez les exposants et
organisateurs des caractéres réels de la vie ol 'homme de notre temps est plongé“#¢*
bemiingelt, der neue Grundlagen entgegengestellt werden sollen, damit die Kunst — und
mittels ihrer der Mensch — sich aus den gesteckten Begrenzungen zu befreien vermag,
In ihrem zweiten Manifest , Transformer I'actuelle situation de I'art plastique**i63 , das
einen Monat spiter verfaf3t wird, prizisiert die GRAV diese Forderung, indem sie eine
neue Beziehung zum Publikum vermittels multiplizierter Arbeiten und/ oder neuer
Prisentationsformen vorschlagen, um ,Libérer le public des inhibitions et des déforma-
tions d’appréciation produites par I'esthétisme traditionnel, en créant une nouvelle
situation artiste-société. 166
Diese neue Situation zwischen Kiinstler und Gesellschaft wird eingeleite
L(EUVRE NON DEFINITIVE, mais pourtant exacte, précise et voulue. 17, wie sie
wiederholt betonen. Eine Moglichkeit, aus der Begrenzung der kiinstlerischen Situation
auszubrechen sind die Vereinigung und der Austausch auf internationaler Ebene.
Wihrend ihrer zweiten Atelierausstellung finden erste Gespriche mit Matko Mestrovic
und Gerhard von Graevenitz iiber die Moglichkeiten einer losen Interessengemeinschuft
statt, wie sie in der ,,Nouvelle Tendance Verwirklichung findeti68 . Die GRAV nimmt an
der ersten, von Mestrovic in Zagreb organisierten Ausstellung ,,Nove Tendencije" statt
und verdffentlicht Anfang 1962 einen weiteren Text, in dem sie Stellung zu dieser
kiinstlerischen Gegenbewegung nehmen. _fvidemment, la nouvelle tendance bien que
réagissant contre ces courants [Tachismus, Neo-Konstruktivismus, Neo-Dada], englobe
encore certaines nuances qui en proviennent. [...] Cependant, la nouvelle tendance est
surtout la recherche de clarté. [...] I'ceuvre non définitive [...] la transformation de
Pactivité plastique en recherche continuelle [...].“1> Das ceuvre non définitive” verfligt
einerseits {iber ein Regelsystem, das den Betrachter aufnimmt, und andererseits iiber

t durch ein
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eine strukturelle Verinderbarkeit, die durch di i

i ,. rch die Interaktion eingelst wird. Hi

bt :;eblz(;l]!:;ll(e;den Arbelt.en der GRAV so bedeutsame \%Venfitu:;rje? :)effrzge?acm

B, it ruﬂz un;i es ist :}ufschlufSreich, daf sie in ihren ersten Texten

Ketomion pruch auf Klarheit, Regelhatigkeit urd Offenheit des Werkes

Es scheint von ds i :

Sl ihr:ndlrg:z;veemf IOgISChe‘ FOlge, da der Betrachter zunehmenden
b Se}; Jtonen erhilt. Diese Offnung geschieht zum einen durch die
BB oot usﬁ, zum ander'en aber durch den Versuch, die traditionellen
zum ersten Mal auerhalb ihre?jﬁf:lji?:;lﬁm - Mﬂrﬁ 1962 1t e R
et v i € auszustellen, oder wie Caramel formuliert
s o Beauxl-]ir ?:ﬂ;:;ti(; cf(')l gubbycot‘necessario alla sua evoluzione, 170 Igltlil;l;m
hin tfiren bRt and.co éinen (’ﬁ ;Zk;ﬂr edrieKlél:]r[ls}t(lter de(rll idealen Ort, da er sich zur Strafe
R e : akt mit dem Publikum ermglicht. Das
b i agiisgzh;? I\zbelten hat sich zugunsten der visuellen Al%ltzvierung leicht
i el der Ausstellung bedeutet: , L'instabilité“, Die
L en un.l neue Materialien wie Nylonschniire, Plexiglas,
ksl o ;l (f}igwexterl, wobej das Material allerdings nie zum Inhalt
s gleme.ﬂ den Elpdruck der Dematerialisation des Objekies

durch Uberlagerung geich Plg swe1§§ Sobrino eine hohe Transparenz und Leichtigkeit
i ik i;r b.erﬂach.en aus Plexiglas, so daf ,,la matiere perd dela
ML u i :;[cm.Rom und Le Parc arbeiten verstirkt mit

Utnraim, ipheags i ;Plegclungeq, die die Abgrenzung des Objektes gegen den

interaktiven Mam’pulationsobjseckt?e(lizizr;i b.e‘[fief uitent Yool o

Worleien il e, riation und visuelle Beteiligung mitei

e Wirk:nscti?:cﬁrg::fé m¥l Effekteg der Polarisation. Alle hiergausgg::t:;:znder

Bt (rjilts bf:schpebenen Diskrepanzen, die eine Stimulation der

b e SauraitrAs.plelenschen Teilnahme bedeuten. ,,I;ceuvre visuelle

N ec[etre pe.rgue dans I'instant pour la bonne raison qu'elle

diit e eLSJl sce flUl suppose évidemment un travail d’observation

Dadurch, daR die Struktur der Zg)tl))'ele’ On‘ s Joner yn role comish AL

strengen Regeln konstruiert wupy ;ekt.e mclht sofort einsehbar ist, wenngleich sie nach

Ubcreaiats o i i e, wird e.me unmittelbare Reaktion der Neugierde

emlosender Verwickeltheit ausgelost, die den Betrachter in’

intensiven Kontakt
zum Werk bringt. w, i
. , wenn i i
g e handehg gleich es sich hier noch zumeist um eine

Dariiber hinaus afy ?
aber suchte die GRAV, die Reaktionen auf ihre kiinstlerischen

zie

um ein neues Komnr:un-gkdés Betrachters schien den Kiinstlern ein

m zu entwickeln Indeunl(1~mlonss)’3leln auf wissenschaftlicher Grundlage
- ndem die Auswertung der Ergebnisse wieder in die

geeignetes Mitte],
mit dem Publiky
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kinstlerischen Propositionen zuriickilieRen mochte, konnte es so direkten Einfluf§ auf
ihre Arbeit nehmen?”3 . Neben Konkreten Fragen zu den ausgestellten Arbeiten (Fragen
aur Bezeichnung, Destination und Wirkung) scheint hier von besonderem Interesse die
Befragung zur Beurteilung der Aufgabe von Kunst im Allgemeinen, und zwar einmal in
Hinblick auf die Wichtigkeit des Kiinstlerindividuums, und zum anderen in Hinblick auf
die Bedeutung der Kunst fiir die Gesellschaft, So akzeptiert zwar die Mehrheit der
Befragten den Begriff des Kunstwerkes (70,4%), ohne allerdings in dem kiinstlerischen
Akt etwas AuRergewdhnliches zu erblicken (87%). Von daher Kann die , ricerca visuale®
s einfache Aktivitit unter anderen angesehen werden, die als solche ihre Riickbindung
an die Gesellschaft findet (88,8%), wenngleich 77,1% nicht der Meinung sind, daf die
Instabilitit ein wesentlicher Faktor zur Veriinderung ihrer Beurteilung von Kunst sei. So
sehen 79,6% die Arbeiten in Zusammenhang mit einer isthetischen Position, wobei eine
allgemeine Offenheit beziglich der kiinstlerischen Form bekundet wird (77,1%).
Wenngleich die Umfrage also eine grof3e Flexibilitit beziiglich der kiinstlerischen
Ausdrucksform bekundet, so offenbart sie doch wgleich die Bedeutung der
kiinstlerischen Autonomie, die allgemein akzeptiert scheint. Fir die GRAV von Bedeutung
ist aber vor allem die Frage nach dem isoliert wirkenden Kiinstlerindividuum, das hier
von 58,1% der Befragten in Zweifel gezogen wird. Il mito del lavoro collettivo®, so

Maurizi, ,trova, in effetti, un momentaneo riscontro nelle opinioni dei visitatori che, in

un certo senso, rafforzano all'interno del sodalizio le instanze in favore di una ricerca di

équipe fin T svolta soltanto 4 livello ideologico.“i7% Auch wenn riickblickend die
Gruppenarbeit als ein Mythos erscheinen mag'”s , s steht doch auRer Frage, dafd es sich
um einen wirkungsvollen Mythos handelte, der die zukiinftige Arbeit nachhaltig zu
beeinflussen vermochte. So erstaunt es nicht, daf der Anteil der Finzelleistung in den
folgenden Ausstellungsprojekten nicht mehr genau quszumachen ist und nunmehr nur
als Teil der Gesamtdarstellung angesehen wird. Zudem wird diese Entwicklung durch

den Willen unterstiitzt, dem Prozef der Interaktion zwischen kiinstlerischer Vorgabe und
Publikum den Vorrang gegeniiber dem Werk zu geben, so daR der Eindruck des
Ephemiren ohnehin iiber den des signierten Einzelwerkes unterstiitzt wird.

b) Das Labyrinth

Theoretischer Anspruch und erste Ausstellungserfahrungen im Kontakt mit dem
Publikum driingten die GRAV, ihre Vorstellungen in einem grofieren Projekt
experimentell verwirklichen zu konnen. Dazu bot sich die 3. Biennale de Paris an, die im
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris vom 28. September bis 3. November 1963
abgehalten und zu der die GRAV diesmal eingeladen wurde. Riumlichkeiten und
Ausstellungsrahmen erlaubten, nicht nur individuelle Grofprojekte zu zeigen, sondern
dariiber hinaus eine erste, echte Gemeinschafisarbeit zu realisieren, die vermittels des
Moments der Instabilitit eine Beteiligung des Publikums zu provozieren vermochte.
Ohne Zweifel ist diese Ausstellungsbeteiligung der GRAV als eine Zisur in ihrem Schaffen
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zu verstehen, die einerseits e
. 4 €rseits eine erste Bil i

P s 1anz aus ihren zweijihrigen Ung
- rsens eine folgenreiche Innovation bed t 8 i .e"S“Ch““geﬂ

richtungsweisend sein wird oo 55 -

Die Beteiligu :
& e
e i fstaﬁa(:f()rn(;ﬁv Zerfug[ tiber zwei wesentliche Teile, die sich aus
nd einer ersten, echten Geme; :
- emeinschaftsarbeit, dem Labv
; yrin

Arbeit wurde nicht realisiert)i76 .
Le Parc installiert auf 150 m? Grundfliche

(A) aus Alumin;
nium -
it i befestjgtqs?jgrzgen’ dle. anvon der Decke hiingenden Nylonschniiren
aber nicht unabhiingige ‘ej urChN([j lisepaf ate Authdingung entsteht eine unregelmiige
: » einem Mobile Zhnlj :
MeliBitioh i o _ dhnliche Bewegung der ei
Fragmgmieruflr;e(rllliv?: : diese Weise Umgebung und Pljgblilfum 1':1a lslzsig;)eﬂr:zn
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B e t ;lt» die eine aktive psychische und physische Reaktion beim
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sein bewegliches Relief Continué mobile

wird. Obgleich es durch die Materie eindeutig begrenzt ist, erscheint das materielle
Gebilde durch den eingesetzten Widerspruch von Masse und Leichtigkeit gleichsam
transparent. Zudem wird auch hier durch das Mittel der Uberlagerung und Juxtaposition
die Bewegung des Betrachters hervorgerufen, der im Umschreiten verschiedene
variationen und Kombinationen der gleichen Struktureinheiten erfahrt.

Die Aktivierung des Betrachters wird in der unter (F) aufgefiihrten Arbeit auf
originelle Weise akzentuiert. ES handelt sich um Interaktionsobijekte, die bereits eine
spielerische Mitwirkung herausfordern. ,In einem offenen Raum (6ffentliche Passage)“,

RAV. .von 3,5 m Linge, 21 m Hohe und 2,5 m Tiefe stehen 10 Parallelepipeden

s0 die GRAV, ,,
von2,5%0,5x0,5 m. In jedem befindet sich eine Person, die die Bewegung ermoglicht.

Der Betrachter bewegt sich in einem Raum, der durch die Parallelepipeden strukturiert
ist, welche improvisierend ihre Position wechseln, indem sie die Volumenverhiltnisse
verindern und die Betrachter verwirren. 7 Betrachtet man die Photos der Biennale, so
erkennt man, daf es sich hierbei um hochrechteckige, iiberkérpergrofie Siulen handelt,
die im Eingangsbereich vor Eintritt in das Labyrinth aufgestellt sind. Anders aber als bei
etwa zeitgleichen Untersuchungen der Minimal Art**?, geht es hier nicht in erster Linie
um eine Analyse geometrischer Grundformen in Bezug zu Architektur und Betrachter,
sondern durch die Einbeziehung der unerwarteten Bewegung dieser konstruktiven
Flemente wird im Gegenteil eine Verunsicherung provoziert, die die normale
Betrachterhaltung aufhebt. Bereits die Aufstellung von 10 Siulen mit einer Grundfliiche
von insgesamt 2,5 m? auf einer totalen Fliiche von 8,75 m? erzeugt eine rdumliche
Verdichtung, die durch die iiberkirpergrofe Hohe der Raumelemente unterstrichen
wird.
Wie bei den meisten Spielsituationen werden auch hier die fiir das Spiel
notwendigen Aktivierungszirkel durch unterschiedliche Diskrepanzen ausgelost™®! .
Prisentationsform und unerwartete Bewegung erzeugen Uberraschung und Neuigkeit,
indem die Regeln einer tradierten Betrachterhaltung zugunsten der Interaktion verdndert
werden. Erst durch die Diskrepanzen von Verwickeltheit und Ungewifheit wird dieser
Interaktion jedoch eine Dauer verliehen, in der sich die Betrachter in lustvoll erlebten
Aktivierungszirkeln in spielerische Beziehung zum Environment begeben konnen. Dabei
ist bedeutsam, daR die vorgefundene Situation keine {berwiltigung erzeugt, sondern
allenfalls momentanen Schrecken auszulgsen vermag, da der Raum trotz seiner Enge
nach aufBen hin getffnet bleibt, und dadurch eine Unterbrechung der Interaktion
jederzeit gewihrleistet ist. Die leibliche Einbeziehung des Betrachters in das Environment
negiert also einerseits die tradierte isthetische Grenze zwischen Kunst und
atuﬁeriislhelischem Umfeld, andererseits wird aber durch die Aufforderung zum Spiel ein
Ubergang in eine andere Seinswirklichkeit geschaffen, die ebenso klar zwischen
Interaktionsraum und Umfeld zu trennen vermag. Dabei befindet sich der Betrachter jetzt
aber auf gleicher Realititsebene mit dem Kunstobjekt, das eben nicht mehr von ihm
abgehoben ist. Die ontologische Ambivalenz des Spiels garantiert so einen Jpotential
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space’, der zugleich offen und i
... geregelt ist und dadurch erst eine wirkliche Interaktion

Die wirklich i
€, erste Gemeinschafisarbeit findet sich aber nun in der Installation

eines Labyri i i
yrinths (G) mit 20 Stationen. Es handelt sich dabei um einen nach auen

geschlossenen Raum mit ej i
M mit einem vorgezeichneten, aber nicht sofort einsichtigen Weg, der

im Innern vom Ein i i

uniibersichtlichen Gingen“82  von depe it aC. SRR

ML st : 1 Yoldegen mehrere, wie etwa beim Irrgarten,

ag thnlfllf;susiicgin Lzbtvbyrlmh"‘.5 besteht ein , einwegsamer Z\iang“"“fr,r::f :

B sl iy ir' mV.V.ege, ins Herzen des Labyrinthes fiihrt. Die

Wi hmau:}ﬁ;llo?s:uckt es in die Nihe der Spirale, indem der gleiche Weg

i I‘lh ; {\nders bei dem Labyrinth der GRAV, denn auch wen
B e o fn eieslealt., sich von A nach B zu bewegen, so handelt es sich
o i }r,m:j igen Weg, da an seinem Ende nicht das Zentrum des
S o A .rh e?r Ausweg aus ihm steht. Ahnlich aber ist der Eindruck,
iy niCB llgele)n S.truktur zu verlieren, wie Ladendorf schreibt; , Die
Vgl ;?jhleffji.lnde.!, hat' m:%n bei der Uniiberschaubarkeit des
Guni‘:in('il;ngen, die zu durcheilen sinl:ir \(/I:;nzj‘czillt;l‘r‘(‘i“gurCh it

wird berej i di , ;
Tabor nichtriitzrzzrd[ljz?r @rzen l?eschreibung deutlich, daf das GRAVsche
Sk i;Ztem Weg 1sF, sondern vielmehr den Betrachter in seine
L A verwel'len: Denn anders als im klassischen Labyrinth
e D;;s i 1ber; V(;ller fjrel.gmsse, die zu erleben der Besucher sich die
i Jahrhum‘jem 0 nehm ein w?sentlicher Unterschied des Labyrinthes in
e .z‘u seimen Vorliufern, daf es niimlich raumhaltig wird
et Zeiwerr,l ivclﬁltraumlgm7 - .Die kinetische Kunst nimmt die neue
Rl e.nden Unb‘estimmbarkeit des Ortes besonders sinnfillig
auch die Malerei, die Plastik und selbst die Architektur bedient.

D. da‘ mo: P
1€ nisierte llanlﬂSIG, von einer \/Oﬂlgen OI[SIOSngeu aUBEIha‘”: d 1
k()l““l[ ZU elner neuen AUSS&ge, i ”()Cke weist d’dl aul hln, daﬁ dﬂS enghSChe

bedeutet® . s ist wohl am ehesr;tslfn?v “stupéfaction devant I'incompréhensible*
Gemeinschaftsarbeit d 1In diesem Sinne, daf3 das Wort Labyrinth auf die
ol :1: gﬁ:V z(l;tnfft, denn hier wird der Betrachter inyder Tat in einer
Bestiines vl si’ch dabeinaluezj fier Ort- und Zeitlosigkeit in Erstaunen versetzt. Das
e 5 1ngs nicht i : ;
Splel;m:g‘; ?etelhgung Zu einem lust\%oﬂelghhfrlll;lf:ntsetzen’ TRt
ie Abfolge der ej 5 : ]

mzelmlz(r(l) :;??e dieses ersten Labyrinths der GRAV ist riickblickend

Sait ieren, Qa das zur Verfiigung stehende Material —
S ffglg un.d nicht zuletzt das Gediichtnis — Liicken
Kunst fiir den Kunsthistoriker. der s(;rc]hstgit' (f S Z;ig[ 50 i O fedomimg G o
’ en Nachlassenschaften begnii
gniigen muf} und
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den Analyse entscheiden kann, ob das iberkommene Material
fir eine, und sei es retuschierte, Wiederauferstehung des Gebildes ausreichen kann. Hier
nun zeigt sich aber die andere Bedeutung des Spiels, die wir noch einmal hervorheben
miissen. Hatten wir zuvor mehrfach betont, daf sich das Spiel von der ihm

zugrundeliegenden Idee herleitet, so wird nun bei der Rekonstruktion des

Erlebnisaumes deutlich, von welcher unschétzbaren Wichtigkeit die Wiederherstellung

cben dieser ihm eigenen Idee ist, von der aus wir das Spielgeschehen nachvollziehen
kinnen. Die GRAV selbst hat uns mit ihrer Beschreibung das wertvolle Material geliefert,
das nicht nur einzelne Arbeiten auffiihrt, sondern dariiber hinaus bereits die

beabsichtigte und mogliche Erlebnisqualitit mitliefert. Wir konnen uns deshalb an dieser
Spielanleitung' orientieren, um von ihr aus das vergangene Spielgeschehen’
nachzuvollziehen.

Das Labyrinth der GRAV mit seinen knapp 66 m? Grundfliiche Lt sich in drei
unterschiedliche Erlebniszonen® einteilen, die sich im Innen und AufRen vollziehen.
Bereils vor Eintritt ins Labyrinth ist es dem Besucher moglich, durch schmale Offnungen
in der AuRenwand einen Blick ins Innere zu tun, s0 daR er einen ersten Eindruck vom
Geschehen im Innern erhiilt. Wihrend aber insbesondere die Aufeninstallation (F) den
Besucher durch verschiedene Diskrepanzen in eine spielerische Haltung zu iiberfiihren
vermag und in dieser Hinsicht bereits als Einstimmung auf das Labyrinth verstanden
werden kann, so wird durch die Offnungen der AuRenwand des Labyrinths zunichst
wieder eine reine Betrachtersituation geschaffen, bei der die beiden Ebenen von
KunstiuRerung und Betrachterhaltung riumlich getrennt bleiben. Die Auflenwand
funktioniert als eine Barriere, die den Ubergang von AufSen nach Innen, von einer
tradierten Betrachterhaltung zu einer spielerischen Interaktion deutlich macht. Das

Labyrinth grenzt sich so gegen den iiberkommenen Kunstraum ab, um einen Raum zu
erdffnen, der von den Regeln musealer Konventionen frei erscheint.

Die deutliche Trennung von Innen und Aufen verindert die Einstellung des
Betrachters, der nicht die Wand als Teil der Installation, sondern durch ihre Offnungen
hindurch das Geschehen im Innern zu betrachten sucht. Die Perforationen der dufieren
Begrenzungslinie wecken auf diese Weise seine Neugierde, etwas zu sehen, das ihm nicht
direkt bestimmt ist, und erzeugen dabei einen Spannungsbogen, der die tibliche
Betrachterhaltung durch die Lust an der heimlichen Beobachtung steigert. Diese
Spannung des Voyeurs ist mehrfach in der Kunst thematisiert worden, und bereits Kemp
hat auf die 7ihnliche Funktion des Vorhangs in der niederlindischen Kunst des 17.
Jﬂhfhunderts verwiesen'® . Wihrend aber nun das Bild auf die Darstellung angewiesen
bleibt, handelt es sich bei der Perforation des Labyrinths um eine reale Situation, die
Innen und AuRen derart verbindet, da nicht nur der Wunsch nach heimlichem
Beobachten erzeugt wird, sondern daf dariiber hinaus eine Kommunikation zwischen
beteiligten Akteuren innen und auRen entstehen kann. Zuniichst weifs der Beobachter
ﬁ}lﬁen allerdings nicht, da® er von Innen gesehen werden kann, und befindet sich in

einer voyeuristischen Situation, wie sie Sartre in seinem Text ,.Le Regard* analysiert

erst in der rekonstruieren
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hat*' . Das Besondere an der voyeuristj
selbst gesehen zy werden, sich im Akt d
BewufStsein an die Handlung tibereignet
titre d’objet, que pour Ia conscience réf]
conscience en tant qu'elle es objet po
sich im Gegeniiber der Betrachtung ver
so daR das Gegeniiber i gleichem
sein Betrachten verljert. Sehen ist d
werden, sLetre-vu-par-autruj est |
voyeuristischen Situation jst also d
sich durch das Gesehenwerden pl
Bereits Duchamp hat dieses 4
Mariée mise a ny par ces Céliba
Grofse Glas bezeichnet, im Jahre
Betrachter in doppeltem Sinne vo
Glas den gegentiberstehenden Be
Gegenstand der Betrachtung wer.
keine unmittelhar angenehme E
volé le monde*“496 _ [y Bewuf

schen Situation ist, dafl der Schauende, ohpe
es Schauens verliert und sich selbst, sein

- So schreibt Sartre , [...] le moi ne se donnait 3
exive. [...] la personne est présente 1 g

ur l'autrui, 192 as heif3t, da wo der Betrachter
liert, verleiht er dem Betrachteten erst Existen,
Maf3e Bewuftsein wird, wie der Betrachter dieses an
emnach mit Sartre immer zugleich auch Gesehen

a vérité du , voir-autruj* [...].“193 Das Besondere der
er Moment, wo der Voyeur einem Blick begegnet und
otzlich seiner selbst bewut wird.

mbivalente Moment des Sehens thematisiert. Indem [a
laires, méme von 1912-19231% , meist nur als das
1926 erstmals Ausstellung im Raum findet's , wird der
n dem Bild aufgenommen, indem er einerseits mit dem
trachter betrachten und andererseits selbst zugleich
den kann. Das Gewahrwerden des Anderen st dabei
rfahrung, denn, so Sartre, ,,un objet est apparu qui m'a

twerden seiner Selbst durch den Blick des Gegeniiber
bedeutet zugleich das Gewahrwerden seines momentanen Ausgeliefertsein an eben

diesen Blick, dag das Ich ein , étre sans défense [ist] pour une liberté qui n’est pas ma
liberté“197 pje Lust am heimlichen Beobachten, die vor allem in der letzten Arbeit
Duchamps Erant donpes. 1 °la chute d'eau, 2° Jo gaz d'éclairage von 1947-1966'%
hervorgerufen wird, wird also jm GRAVschen Labyrinth durch die Maoglichkeit eines
Blickaustausches zugleich gebrochen,
Die Offnungen der AuBSenwand lenken dabej nicht zufillig den Blick auf jene Stelle
im Labyrinth, die ejper maglichen Kontaktaufnahme am stirksten entgegen kommt: den
Spielsaal. Durch die Bewegung spiclerischer Interaktion im Innern des Labyrinths kann
ndmlich auch der Beobachter auen am Spiel beteiligt werden und sich bereits an dieser
Stellfa in Beziehung 7y dep anderen Besuchern setzen9 Der aus voyeuristischer Lust an
die Offnungen getretene Betrachter mag von der Bewegung des Spiels aufgenommen und
in das Geschehep der Interaktion jm Innern verwickelt werden, Seine Neugierde kann
durch diese unerwartete Verwickelthei ip einen neuerlichen Aktivierungszirkel
gewandelt werden, der die Bereitschaft zur Partizipation unterstiitzt. Diese Bereitschaft
wird durch eine wejtere VerbindungsstelJe zwischen Innen und Aufen verstirkt, bei der
mittels drehbarer Lampen die Scharten der sich auerhalb des Labyrinths befindlichen
Betrachternso ayf gie AuBenwand projizier werden. Es handelt sich hier also nicht nur
um bloRe Betrachtung, sondern um ejpe bewegte Interaktion, bej der die drehbaren
Lichter sowohl dep eigenen Schatten, als auch dje Schatten anderer Anwesender

Projizieren, und sq zugleich ejpe interaktive Situation zwischen den verschiedenen
Besuchern erzeugen,
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i es Anderen fiir das Gewahrwerden
v T}Uf diesiigfrléu:i‘il?s:: STI?::::;S dder Selbstwahrnehmung' nun el:lneile .
S ufgegriffen. Bereits Lacan hat die Bedeutung. der Feﬂezl ie v
vermittels der Schan(endﬂdei Spiegels dargelegt®! . Wenngleich erst die Sp1ege ur.1ge
by testalt des Korpers erlaubt, so ist sie doch zugleich tz{nher i
s GSSMT:I : insofern als sie eines Mediums bedarf. Es hzmdzlt al
emfr(.amdele WatllmLe i:;fngg ’die das Bewuftsein seines Selbst voraussetzt und ;:S
4 m(iilil:f;]ieeifse Nun \\y'ird diese Selbstwahrnehmung an .der ;‘:lllfiil;\r’;’ﬁ Sl
transp S daR es sich zum einen um reine =
Labynnisrgs (:llilg:resrzg;ll\:eer:xymf zusitzlich fragmentiel('il wi.rd.lrlis1 x}r;i}zg :ragll;tdiﬁmﬂ
i ; matisiert, die im :
grur:idleg(ein:z [l:z[;:ilzeh(ii:rr \:z\;zrlgr:lffh :i?: Sfr[sll;iedenen Stufen gler ?ezlbzt::rgeWISsemng
en, de : ; i
‘::frmerksmn gemacht. Schatten u.nd Spleg-elcﬁz\c‘]{f;e:ﬁé :Zusgilbﬂdet i
ilbs{er‘l;elr:ing::S‘cvl:it?eixl;irff:jclt?td 1(; izlt?irljch von der gleic;lfn Grgg((ii;ﬁee Eezslf)relst,
i : i i imesi ofern gehoren
L g AuSﬁjbrungfl[:nillltr)legruil(lld(?:n:iﬁrllii;l:ﬁ;nlsirkenn%nis naturgemif} zu[s)uizlmem
(iistheuschén) -Wﬂhm[e;o pelverweis siedelt sich auch die Arbeit der GRA\;la:éhmung
uWnirgzzgrl;er;;i lgzzr?eﬂelftierlen Bildes ist dem einen Aspekt ger Sr:vlebiixirrauf )
di‘enlich aber sie bleibt immer an ein Medium gebunde(ein ug i‘e’fs T &8
Auﬁena;pekl der Gestalt. Die ontologische Ambivalenz eshlzi ” Maghchkcit st
Verinderbarkeit der Lampen und Schat.tenwﬁrfes, i:i.n(:u;c]bst b iaAr i
spicerischen h?terakt:ion gitrji?t::;(t:?dg:; :ﬁ yits Auscinunqersel‘wl‘]gdmlir‘ l :ﬂf}ser
ga'mm]e'n el llern efrei verfiigen kann. Im Innern des Labynmh?s‘ Wllit dtcr e
eM‘S S:r?lealifgefgg\i?ciuugei Aspekt der Selbstwahrnehmung, dem Innenaspe
Etid der kérperlichen Befjndlichke"it, konfrontiert. 2
Der fiir das Spiel konstitutive Ubergang Yon der r' prismperinetis
ird an der Schwelle des Labyrinths durch eine Markierung e s
;szlrl(rinililih Zregom Wurde bereits auf die Funktion der Auﬁenwandci rvgt('i\’ivese 6;1hcl\e
h i ':ichst undeterminierten Freiraum abgrenzen, o Ammine
;Zilu:r:irrll;l:\lm durch die Eingangspassage zusitzlich ox?tologés’flltlmfals mybiath
Ab%ﬁhlreim oder Markierung des Spielfeldes kann m:;n‘ dIEeSf;:I d]a st e G
auf die andere Seinswirklichkeit des Spiels velt.'s%ehen d : rverdeutljcht lediglich den
noch dem Innen im eigentlichen Sinne zugeho.rlg, son ergieser Oberga it il b
Wechsel der Zugehirigkeit von einer Welt in die andere. S L e R
ritualisiert, da er Garant fiir eine deutliche Grenfe g.egenu e T
findet im GRAVschen Labyrinth die Form eines langl.xchen,nssen il i ine
Besucher ob seiner Enge nacheinander durch.schren.gn muan ; 1 e il obd
Isolierung verdeutlicht den Aspekt des ritualisierten Qbez‘ig e?l’l ungestrtesSpie s
die iuRere Grenze nicht nur als Schutz zu verstehen ist, di¢

alt

1 Welt in die Welt des Spiels
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ern}éghcht, sondern es wird durch sie zugleich ein innerer Raum ertffnet, der als
A%monsraum und ,potential space’ bezeichnet wurde. ,,Erst durch die Begr’enzun 50
hiefd es, ,,6ffnet sich der potentielle Freiraum des Spiels, in dem das Hin und Herg :
leiblicher und geistiger Bewegung méglich ist. 504
Dariiber hinaus wird diesem Eingangsbereich aber eine weitere Bedeutung
verliehen. Wurde bisher im tradierten Kontext des Kunstmuseums der Augenmerk
vornehmlich auf die visuelle Sensibilisierung gelegt, so wird hier der korperliche Aspekt
akzeqtuierl. Der Durchgang durch eine lange, schmale Passage erweckt ein BewuRtsein
d'es‘ eigenen Korpers im Raum und der dazugehdrigen Wahrnehmung von Ferne und
Weite, Begrenzung und Offnung, Es vollzieht sich eine Erweiterung des Erlebens, die
fftuch fiir die kommenden Riume von Bedeutung sein wird. Die hier gemachte E;fahrun
ist ein korperlich-sinnliches Empfinden, das das BewuRtsein schiirft ,.de ma posture ;
d'ans le monde intersensoriel, une forme* au sens de la Gestaltpsychologie“ss . Hatten
die visuellen Reize der Schatten bereits Bezug genommen auf die iuRere Gestal't des
Bgtrr{chters, so wird nun das innere Empfinden dieser Gestalt stimuliert. Es wird mit
E%nmlt ins Labyrinth deutlich, daf es eine ganzheitliche Erfahrung zu ermoglichen sucht
die Soma und Psyche gleichermaf3en betriffts06 . Zugleich wird mit der Passage eine :
Aufgabe vorgegeben, die fiir die spielerische Haltung wichtig ist. Durch die Offnungen in
d.er Auienwand wurde ein erster Einblick in das Labyrinth vorgegeben, der sich mit
d¥ese.m Eingangskorridor zunichst nicht bestitigt. Dadurch wird eine S,pannung erzeugl
die sich aus den verschiedenen Diskrepanzen Neugierde, Uberraschung und Ungewifshf;it
der A.u.ssichten speist. Es wird ein Weg gewiesen, den der Besucher entdecken kann.
Dabei ist fiir die spielerische Haltung jedoch unabdingbar, daf§ die erzeugte Spannung
rasch wieder abfillt und einer lustvoll erlebten Entspannung weichen kann, d.h. daf§ der
Besucher jederzeit seine Bereitschaft zu einer spielerischen Interaktion abl;rechen kann.,
: Wurde bereits betont, daf die Freiwilligkeit konstituierende Voraussetzung fiir das
Spiel ist®7, so muf an dieser Stelle noch einmal auf die ganzheitliche
Erfahrungsmégkhkeit wihrend des spielerischen Vollzugs eingegangen werden. Die
zykh"sche Bewegung des Spiels, die sich aus den sich erneuernden Aktivierungszyklen
erklirt, ermoglicht einen Wechsel verschiedener Empfindungen, die einander in kurzer
Apfolge erneuern konnen. Durch die ontologische Ambivalenz dyes Spiels wird zudem
eine BewufStseinsebene geschatfen, die es dem Spieler erlaubt, sich diesen
Erfahrungsméglichkeiten in stirkerem Mafe auszusetzen, als ;r dies in seinem
Z(;rfr}l:;l:{r;vLce;:rr; Sn .w.urde“”‘. Das momentane Ausgeliefertsein an Empfindungen, die
e :;151bert werden, wird hiufig an der Grenze des jeweils Zuliissigen von
R e dge : 0 e-% Dem Lachen kommt dabei eine entscheidende entlastende
v Fre,u e (;:;n 1}11 erzogener Spannungsbogen abgebrochen werden kann. S0
e n ! llllmor, daf er es verschmihe, ,den mit dem peinlichen Affekt
v undn{gm}n alt 'der bewufSten Aufmerksamkeit zu entziehen, wie es die
- : L §0n11t den Abwehrmechanismus iiberwindet. Er bringt dies
, indem er Mittel findet, der bereitgehaltenen Unlustbindung ihre Energie zu
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entziehen und diese durch Abfuhr in Lust zu wandeln.”s** Die tiberschiissige Energie, die
wihrend der Spannung angestaut wurde, entlidt sich in Lachen und Heiterkeit. Dieses
Wechselverhiltnis wird lustvoll erlebt und ist fiir die zyklische Bewegung des Spiels
wesentlich. Dies gilt auch fiir das Labyrinth der GRAV. Der Besucher liefert sich mit
Eintritt in den vorgegebenen Schutzraum einer Abfolge von Situationen aus, die auf
unterschiedliche Weise Aktivierungszirkel auslosen und so bestimmt sind, dafl die dabei
erzeugte Stimulanz die Grenze des Ertriglichen nicht tiberschreitet.

Dariiber hinaus kommt dem Lachen ein kommunikatives Moment zu, das die durch
die Passage kurzristig isolierten Besucher wieder miteinander in Beziehung setzt. ,,Das
aus dem angeborenen Licheln hervorgegangene Lachen steht im Dienste der
menschlichen Kommunikation [...]“, so Hartmut Kraft. ,.Gemeinsam iiber etwas lachen
2 konnen, zeigt Verbundenheit an bzw. verbindet, ggf. durch Ausgrenzung dessen, iiber
den [oder das] gelacht wird. In einer Gruppe kann [das Lachen] eine Situation
entschirfen, Aggressionen in ertrégliche Bahnen lenken, wobei die bislang zur
Verdringung des ,dringenden Themas' verwendete Energie frei wird und sich im
gemeinschafilichen Lachen dufSern kann — einem Lachen, bei dem ein prekires Thema
nun zumindest angedeutet ist.“s1* Wenngleich das Lachen kein imperativer Bestandteil
des Spiels ist, so kommt ihm doch gerade in den friihen, sensomotorischen Spielen eine
wichtige Funktion zu, wie auch Varenne/ Bianu betonens!! . Interessanterweise sind nun
die meisten der durch die GRAVschen Objekte initiierten, spielerischen Interaktionen
dieser Kategorie der sensomotorischen Spiele zugehorig. Dadurch werden die
Interaktion einerseits allen Besuchern zuginglich, andererseits wird aber auf ein
kindliches Verhalten zuriickgegriffen, dem sich die meisten Erwachsenen im normalen
Lebensvollzug verweigern wiirden. Erst durch die spielerische Einstimmung, unterstiitzt
durch das Lachen, wird also hier die Bereitschaft des Besuchers hervorgerufen, sich den

folgenden Stimulanz hinzugeben. Mit Eintritt in das Labyrinth wird also deutlich, daf$ sich
der Besucher der zugrunde liegende Spielidee’ des vorgegebenen Weges iiberantworten
kanns'2 . Die Struktur des Labyrinths versinnbildlicht dabei die besondere Zeitstruktur
des Spiels, die als ,erfiillte Zeit' iiber eine Gegenwirtigkeit in Abfolge verfiigts'* . Dabei ist
die zyklische Bewegung eben nicht als stete Wiederkehr im Sinne eines Kreises, sondern
vielmehr als Entwicklung im Sinne einer Spirale zu verstehen. Das Spiel ist somit ein
werdendes Ganzes', dessen Struktur durch die offene Determination charakterisiert ist;
seine ,Bestimmtheit eroffnet [somit] ,Spriinge" fiir das Denken und Handeln, die
verstindlich werden am Beispiel des Kindes, das vor und zuriickliuft: das Ziel ist nicht
das Ankommen, sondern das ,Unterwegssein'."*5!4

Die ersten drei der folgenden Riume des Labyrinths 3 bis 5 sind Stimulationsriume,
die die bisherige Erfahrung aufnehmen und variieren. Alle drei Riume sind durch kleine
Korridore voneinander abgegrenzt und deuten auf eine Reise, bei der sich die Erlebnisse
intensivieren. Im Raum 3 sind die Winde mit gleichmiigen roten und blauen
Quadraten gleicher Intensitiit nach statistischen Prinzipien bedeckt, die eine starke
visuelle Aktivierung bedeuten, wie sie Morellet schon in der Repartition aléatoire de
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40.000 carrés von 1961 thematisiert hat. I i
o : IEhiF . In der Tat hat die Zusammenstel i
I@lanf;sF\jl;l:i%igf;:f?&erenden Effekt, wie dies bereits Duchamp mit sglrigi ?(f;:s
so daf} Popper Aieses o;lifczzrﬁiluv?re;niiit:n hm;ll: .:ﬂDi?' oo heho o LA
L o e zurecht als Ubergang vom stati
be?:é;??}f:fg:g:}zglenlfbezelclmel“" - In Raum 4 wird der ipﬁiche Rjiin\?g:i?nil;n
mit Lichtreflexen ijberr;(lzllfegv(')mmm i i'n ffeier eweg.ok Boden, Recks RN
b .I ie mag der Eintritt in diesen dunklen, von vibrierenden
s ok Vise eltllchtelven Raum auf die noch flimmernde Retina gewirkt
e e, i lll{er 6111 Expe.rlmeme zu Recht in die Nihe optischer Spiele
PR s lSw.e([j)‘mz. zw15cher.1 physiologischen und psychologischen
e .lr . Die V.e_arunslcherung wird durch die unterschiedliche
b, emsteue‘n k:; a 51cdh der“Koxl'per nur langsam auf die jeweils andere
e nn uhn o fur.emen Moment die Orientierung aufer Kraft gesetzt
e, 1(1;:.;6szslzU \Vlerlgken wird nun in Raum 5 gesteigert, indem der
L n(s;le{lsche Arbeit getaucht wird, die er zu durchschreiten
P Rl ’ﬂx 1[1{m. ie Ub'ertragung des Grof3mobiles Continué mobile, das
B : ; f ehefarb'en zu sehen war, auf den gesamten Raum. Neben die
Sk o mi mjr; ; ragmentlert.e:, bew.egliche Spiegelungen von Umwelt und
B der’in el eer kllriekte, korper?che Bezug von kiinstlerischer Arbeit und
PR oot n, : rrgnden Geriusche der Metallplittchen nachklingt. B
P re.i bsmnhcf.xe Kgnmklaufnahme statt, die zweifelsohne einen
L der; 1}1{3:11 lt, da hle.r rycht nur die Hinde, sondern der ganze Korper
Wik lfn Alu@mumelementen beriihrt werden, die auf diese
g le;me;il tion eu?laden.
o ausgebauiiﬂ ; l?iuely einen ganzen Raum dergestalt zu einem kinetischen
i i;n : er in quz'tnlmenarbeit mit den Kiinstlern gestalteten
i Ti‘nguely’ i ugust ?962 im Stedelijk Museum, Amsterdam, eroffnet
M e Szu(;n fgml-[ Luftballons, die durch Konvektoren in stindiger
R vt ha s ,5' ; a. sie dem Besucher beim Eintreten entgegenwirbelten.
ol dos d‘lc mit dem vorhandenen Material einer spielerischen
R unvorie g,l ;e strukturell offen gelassen ist. Durch die anregende
Rinbildungslaat in htjc}rlssi:n a;;nBBewegung der Objekte werden Tastsinn und
o Envirom; afse angeregt. Zudem verstirkt die Tatsache, daf3 der
iy Imeressamemeisee,?-t umge'ben und leiblich beriihrt wird, seine sinnliche
i o nnnTl §1e Amsterdamer Ausstellung bereits die Idee des
Nach der Definition vo ”Kymby fiir, Dynamisches Labyrinthst*
bl LA n[hotstﬁlanetz unterscheiden sich kinetische Environments
el Aol s Cosr’,l tg they are more closely planned, their space is more
St e S ;mted, and the behaviour of the participants (or
ot precisely programmed. However they are, like happenings
ime and, as forms, capable of encouraging participational at’ten-
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fion.“s19 Das Wesentliche am kinetischen Environment ist, wie bereits gezeigt wurde, die
iuRere Begrenzung, die mit einer strukturellen Offenheit einhergeht, und so iiber eine
dem Spiel verwandte offene oder freie Determination verfiigt. Im Gegensatz zum
architektonischen Raum etwa betont das Environment als Kunstform das aktive Verhiltnis
von Mensch und Umgebung, wobei Popper im modernen Environment die Aufhebung
des bestindigen Kunstgebildes hervorhebt. ,Another essential characteristic of 2 modern
environment*, so schreibt er, ,is that it replaces the artistic work. If it sometimes still
contains some objects or phenomena of aesthetic value the accent lies always on the
overall dematerialized artistic atmosphere. 3 Wenngleich im Innern und AuSern des
Labyrinths sihnliche visuelle Aktivierungen vollzogen werden, S0 handelt es sich bei den
AuRenarbeiten immer noch um Gebilde, die eine in erster Linie fisthetische Reaktion
hervorrufen, wihrend bei den Innenrdumen nicht mehr Klar zwischen kiinstlerischer
Arbeit und Umraum zu trennen ist. Durch das Ineinandersetzen dieser beiden Volumina
und der damit verbundenen Aufhebung der isthetischen Grenze sind die Reaktionen
nicht mehr in erster Linie und nicht mehr eindeutig ‘isthetische. E wird deutlich, wie
wichtig der Ubergang in eine andere Seinsverwirklichung ist, wie man sie im Spiel findet,
nicht um zwischen Betrachter und Environment Zu trennen, sondern um dem
spielerischen Vollzug Raum zu gewihren, den der Eintretende lustvoll erfiillen soll, damit
ihm physische Beriihrung und ganzheitliche Einbeziehung keine ,peinliche’ Erfahrung
wird. So weist Inga-Pin auf die anthropologische Implikation der Beriihrung: ,It's known
that the sense of touch is not only the most important of the senses, but its also the first
o develop in the human embryo. [...] The sense of touch, therefore, accumulates a very
wild gamut of experiences that act upon human behaviour in determinate, not to say,
exclusive manner.* !
In Raum 5 wird dieser unmittelbarste aller Sinne, neben den abstrakteren Seh- und

Horsinnen, aktiviert, so daR der Betrachter eine ,,prilogische Verschmelzung von Subjekt

und Objekts22 erfihrt, die Buytendijk als pathische Verbundenheit bezeichnet™* Man
eine spielerische Haltung

kann sehen, wie der Besucher des Labyrinths sukzessive in
iiberfiihrt wird, die ihn durch visuelle, physische und akustische Reize zu einer ersten
Interaktionsmoglichkeit mit dem gestalteten Umraum fiihren. Wenngleich der Durchgang
durch diesen Raum notwendig ist, so wird doch bereits hier durch die Instabilitit der
mobilen Metallteile die Eigeninitiative angeregl, selbst spielerisch—geslaltend

einzugreifen. Diese Bereitschaft wird nun von den folgenden Riumen (6 bis 10)
aufgenommen und verstirkt, die unter der Bezeichnung . Salle de jeux" susammengefaft
wurden. Dabei nimmt ein Raum (11) dieses Moment der leiblichen Beriihrung auf,
indem der Eingang des offenen Dreiviertelkreises von vertikalen Fiden verhingt ist, die
wihrend des Durchgangs zu vibrieren beginnen. Bereits 1960 hatte Tinguely diese Form
der ,Jalousies** zu einem beweglichen Objekt ausgebaut, in das der Besucher
eintauchen kann. Hier wird erneut mit der physischen Sensation gespielt, sich der
Beriihrung dieser vertikalen Fiden auszuliefern. Bei fast allen anderen Stationen handelt
es sich hingegen um Orte, die eine ,,aktive, freiwillige Beteiligung” auslosen, und sich so,
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anders als di i T
B diéed?llrl;hf;nég der. freien Disposition der Besucher iibereignen. Dabei st es
W gt klrngrelfen des Betrachters ausgeldste, aleatorische Bewegung
Anleilnahm(; erzeugwslsD'epan.z der Verwickeltheit schafft, und dadurch aktive
S e ",B (lle meisten Apparaturen werden von dem Betrachter selbst
o 21ufgde rlladur:;c; Handkurbeln, Federungen oder Pedale betrieben, 5(;
Gime e ie Bewegung erzeugten, visuellen Eindruck nehmen kann
Die Betr v i i ;
L du:;?‘j::illlrlller:g W}ird bei den oPtlschen Spielen nicht aufgehoben, sondern im
B lﬂdc ? Bewegur?g intensiviert, da das Gebilde nicht unmittelbar
. i dér Bge;tmc[l lmr sie durch die interaktive Vorgabe in eine bewuf3t handelnde
o Tastbﬂ:] ling gewande.lt, wie auch Wember betont: ,,Man kann ein Mobile
e n;;m o mog Agam, ein M:szchinenbild von Tinguely nicht im Vorbeigehen
oy M{)'gljchk;gi[en ‘ dus Leben des .emzelnen Werkes eindringen. Erst dann erlebt
S i i lfl En Formeinv, die sich zwischen apparatgebundenen Grenzen
eine rein 4uf3erliche sie?l()zt)j?})(ltzlzrr:c:z [:e““ Winn%lqeiCh i
Sk f : ) scheint, so vollzieht sich hier eine dem
s imls/li);fil ‘gx;nscgieéliﬂnr;i;f iljlew'exg,uni; (iles Betrachters wie etwa beim Spiel der
= : 1 eigentlichen Sinne der Gegenstand der
Ang;fﬁﬁgi; Zgzie{m der Betr:.lchter. selbst, dessen spie]erischegHallung durch das
hervorgeho[;en ]Wu r (fjmsgz(-eregt wird, wie bereits in Bezug auf die Mobiles Calders
Bl [e dl;‘er‘(}egensta.nd spielt nur insofern eine Rolle, als er tiber
i g[),alflsl tl)ese, v.den leitenden Gedanken des Spiels, beim Betrachter
W Fi.n reifle a 'er \erd das Augenmerk vom Gebilde fort auf den durch die
s digreifens in die Slru.ktur des Werkes zusitzlich betonten Vollzug und
i (ii(:,Las}t)hetlsche. Erfahrung’ im Sinne Deweys gerichtet.
Ly SiChevozlllrz.e}.l?le Ver?uche fm‘t Licht und Bewegung hingen mit dem Prinzip
L beﬁugverz.mderhchen, bestindigen und endgiiltigen Kunstwerk zu
B Ll n [Et SlCh VOvr = Qder umgeben von der Entwicklung — einer
b Imemn.g[ n ], die Unbestindigkeit zum Vorschein bringen.s* Dabei
L el kbrperijc?]evgn Ig;ht und Schatten iiber die reine Anschauung hinaus
e Be?e ung hervo.rgerufen, die die momentane Orientierung im
e Erfahrue r:.l_chler. auf diese Weise, insbesondere in den Environments,
S gg. uberelg_net. Le Parc verstirkt diesen Eindruck zudem
e zlegeln (5,9 und 19), die die Lichteffekte verzerren und
i E den Zyschauer in eine visuelle Situation und nahmen ihn
. 2 i S ch, ﬁn}ﬂ das unterwegs aufgenommene Bild das Erzeugnis
hervorgebrachten Billie;3 Z:Ufiifubrten Ee\vegungen s arlaid
oo i erfflhl. Hier wird die bereits ausgefiihrte Zeitstruktur des Spiels
e eren?n 5bfolge deutlich, die die Interaktion mit dem Objek als
e rm.oghc.ht, wobei erst die offene Determinierung erlaubt, daf
»die Moglichkeiten in den Formen, die sich zwischen appamtgebundyenen
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Grenzen und der geistigen Freiheit abspielen”**, erfahren kann. Die strukturellen

Grenzen der visuellen Vorgabe werden nimlich zugleich durch die Moglichkeiten einer

geistig-leiblichen Interaktion aufgehoben, be der der Zufall als Unbestimmtheitsstelle
cine wichtige Rolle spielt, wie auch Rickey betont®! .

wihrend der Betrachter bei diesen Arbeiten von den optischen Eindriicken sinnlich
umfangen wird, erlauben andere Installationen durch ihren geringeren Umfang
unterstiitzt zuniichst eine gewisse visuelle Distanz. Bei den drehbaren Lichtern (17), den
Kugeln und Billen (12, 13), den Platten (14), Zylindern (8, 15) und Scheiben (16)
kommt dem Eingreifen des Betrachters ein grofierer Anteil zu, das die spielerische
Teilnahme unterstiitzt. Dabei stellen die Lichter (17) eine Beziehung 7u anderen

Besuchern her, deren Schatten je nach Einstellung der Lichtquellen unterschiedlich

geworfen werden. Die Instabilitit des Objektes wird besonders deutlich bei der an einer
@, und bei ebenfalls

Feder aufgehiingten Kugel, deren Bewegung mit einem Sto
hiingenden Biillen, deren Bewegung mit Hilfe eine Pedale ausgelost werden kann. Beide
Objekte schwingen eine je nach Stirke der initialen stimulanz bestimmte Zeit weiter nach

und vollziehen ein fiir die Spielbewegung typisches Wiederkehren, das jedoch nie
identisch ist. Diese zyKlische Bewegung kommt in den anderen Objekten durch eine in
sich zuriickkehrende Drehbewegung der Apparate noch deutlicher zum Ausdruck (14
bis 16), wobei die fiir das Spiel wesentlichen Aktivierungszirkel verstirkt werden, die der
Aufmerksamkeit der Besucher Dauer verleihen. Wenngleich immer nur eine einzelne

nn, so tibertrigt sich diese Bewegung doch

Person das jeweilige Objekt bewegen Ka bt
augleich auf die umstehenden Besucher, die als Mitspieler an der Situation beteligt
Ausloser und Verstirker visueller

werden. Das Drehmotiv ist dabei jedoch nur
Erfahrungen, die je nach Blickhohe, Schnelligkeit der Bewegung und nicht zuletzt

unberechenbaren Zufalisbedingungen fir jeden Besucher unterschiedlich sind. S0

verindern etwa bei der drehbaren, mit Nigeln versehenen Scheibe Yvarals (16) gleiche

geometrische Elemente ihre Position entsprechend ihrer physikalischen Bestimmtheit ¢
nach Drehung, Schwerkraft und Verhaftung an den Hindernissen- Bei der Arbeit Steins
(14) werden die Moglichkeiten der Wahrnehmung zudem noch durch die Wahl der
Scheiben, die, vor einem konkaven Reflektor bewegt, optische Verzerrungen
hervorrufen, erweitert.
Bei allen Objekten des Spielsaals wird die Aufmerksamkeit auf den ProzefS der
Wahrnehmung und spielerischen Interaktion gerichtet. Wenngleich diese Arbeiten noch

als Objekte erkennbar bleiben, wird doch durch die Betonung der Han@lung ihr
ephemerer Charakter deutlich. In den letzten beiden Riumen des Labyrinths wird dffs
es umfassenden Aspekts eines

Objekthafte nun wieder wie bereits zu Beginn zugunsten d : ;
Environments zuriickgedringt. Raum 19 ist dabei aus zwei konkaven Splegelwunden

geformt, die das durch zwei Mobiles gebrochene Licht der Projektoren spiegeln. :
Interessanterweise wird hier wieder das bereits eingangs durch die Schatten evomerts
aber

Thema der Gestalt aufgenommen, indem sich der Betrachter nun Zwar vollstindig,
deformiert in den Spiegelwinden reflektiert. Das durch die peweglichen Elemente
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iiflg((zs:egg L\ilcht erzzugt dartiber hinaus eine Vielfalt an verinderlichen, visuellen
, die Neugierde und Verwickeltheit anre, in
;}jes}:?l;n;(gsprinzips des Raumes aufnehmen. Dieg eerr‘nusrtlt(xia(filan]:lers:cchtiz;lgnd(ii::elrlmfassende
chteffekte wird aber zugleich durch di i i i
Heiterkeit vermischt, diegdiesen Raum ;fndsiiorgfr? \?oiplailgee;ui?lgd?: ;ﬁﬁ-’ﬁ“en it
irlebnisr::iun?en auf Jahrmirkten riickt und iiber die eigene Betrachluzlllgehvi(r):;us
V:gr:;gﬁz;tﬁ)ﬁ;iitﬁi [1]5[. Isie bf;gkanme Befindlichkeit im Raum wird voriibergehend
= er bewufteren Bewegung Platz. Diese Verwirrung wird i
nichsten Raum (20) noch verstirkt, wo die visuelle Stimulanz i osde
sFaufm.(.iet. Diet Orientierung muf3 sich nach dem Licht untersczhli[:d‘lll’ecrlihig;(tilll;[;il::] :
A\‘eon.rohren richten, die sich an- und ausschalten und auf der Retina durch di .
Lichtintensitdt beim Verdunkeln Nachbilder erzeugen. S
inne:/;z:rllbk;ts::i;i ?ekl:)nétruigrend beobachten, wie hier die Beteiligungsstruktur
csttalie y I‘(l;ll /s von elgem realen und symbolischen Ubergang (1, 2) initiiert
ki a,nSChWim 3 (fd A); akusnscbe UI.ld korperliche Stimulation (5) bis zum Spielsaal
e in. » ber.:esucher spl.t‘alensch eingreifend zu verweilen eingeladen ist (6
s : ei e.1'1 letzten Rdumen, wiederum durch visuelle Reizung, langsam
- ausgang entgegen wieder abzuschwellen (19 und 20). Es versteht sich von selbst
i e;ro fcigseui;}rf; nun emgul an die Kontaktstelle 18 treten kann, um so die \'ollzoger;e
T n;;cjhms)llnehen'und sie von einer Auflensicht gleichsam zu
e neugier.i e;e; ;c ’ ef?l sich fier §reislauf von einem ersten, heimlichen Eindringen
i hjg 'c es iiber d%e spielerische Kontaktaufnahme des verweilenden
g n 7 einer neven Sichtweise des nun Eingeweihten. So fa3t die GRAV in
< Lesrlr; 1;16 nscgilfe;fig;den Tgxx zusammen: , Wir konnten mit der Erfahrung des Labyrinthes
dz;g 5 mb:gljch = E?Bkum z.mfnahmeft:ihiger ist, als man hitte denken konnen. Und
pogis s .mi[ 'hmer einfachen Verwirklichung und reduzierten Mitteln eine
Biennalebesuchef 25 i H}l] a'ufzunehmen. Positive Resonanzen sowohl von Seiten der
g Smeh:;JcD\o? d‘er Presse, die mit einer mitunter ironischen Sympathie
s -Der udische Aspekt wurde von der Kritik oft als provokanter
. ez:-lc ldaﬁlfs3 ein neue§ Mittel der Anniiherung.“53? Die Erfahrung des
Beréimhaﬁ Zejgg[ al;gzl : da_s Pubh_ku'r‘n zu einer spielerischen Interaktion groRere
b wi.r = 1((5; ;{og einer relp isthetischen Position urteilenden Kritiker. Aus
et e tje_ A :1-uch \\'?1lerhin eine grundlegende theoretische Klirung
s s ie p‘rzl.kusche \_erwlrklichung stellen, wie sie auch im zur 3.
i n]l azt\: _ex.ten Mﬂl’llff?Sl zum Ausdruck kommi533 . Hatte sie bereits in
i m'c};[ i ;n Hi}rm.th auf dlfe Bedeutung einer neuen Mittiterschaft des
i r:vlies ntzl:ick auf die Kunst, sondern auf eine Partizipation am
L f[n ,S‘sﬂo ?‘erdeuﬂicf]en sie ihren Standpunkt in ihrem Manifest
. corﬁple e eah ilya une preoccupation sociale dans I'art actuel elle
o r ; t€ bien sociale: le spectateur. Dans les limites de nos
s voulons sortir le spectateur de sa dépendance apathique qui lui fait
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accepter d'une fagon passive, non seulement ce qu’on lui impose comme art, mais tout
un systeme de vie. 5% Mit ihrem ersten Labyrinth zeigt die GRAV einen Weg, der sowohl
ihrem kiinstlerischen, als auch ihrem sozialen Anspruch gerecht werden kann, indem
cine wirkliche Teilnahme des Betrachters herausgefordert wird, Es soll nun dieser Weg
weiterverfolgt werden, auf dem die GRAV den Betrachter zu einem Engagement einlidt,
dans une action qui déclenche ses qualités positives dans un climat de communication
et dinteraction.” Und ihre Forderung: _DEFENSE DE NE PAS PARTICIPER* 3%

¢) Geteilte Verantwortung

Im weiteren Verlauf ihrer Untersuchungen prazisiert die GRAV ihre Position

ugunsten einer (Offnung ihres kiinstlerischen Beitrages, der sich dem Betrachter

aunehmend zur freien Verfiigung stellt. In der Tat wird der Begriff des Betrachters immer

fragwiirdiger, so daf} nun mit Hilfskonstruktionen wie Publikum, Besucher und
Mitwirkendem gearbeitet werden muf3®7 . Mit der Wandlung des Betrachterstatusses geht
allerdings auch eine Verinderung und Authebung des Kiinstlerstatus und seines Werkes
cinher. Kiinstler und Betrachter sollen sich jetzt idealerweise als gleichwertige Partner
gegen'uberstehen. The increased participation of the spectator™, s schreibt Popper,
has been one of the factors that has brought about the disappearance of the traditional
art object, since the implication of .art in the street' and the happening, and the new

by the artists of the Nouvelle Tendance’, both tend in
t on the object, but on the dramatic confrontation ot
dramatische

processes of perception envisaged
{his direction. The emphasis lies no
the perceptual situation in which the spectator finds himself. 5% Diese ,,
Konfrontation® mittels realer Situationen, realer Gegenstinde und letztlich des
Betrachters mit sich selbst, zielt auf eine BewufStwerdung und Verinderung erlernter
Verhaltensstrukturen, wie dies bereits entwickelt wurdes* .

Auch die GRAV verweist immer wieder auf den sozialen EinfluR, den sie mit ihren
Arbeiten zu erzielen suchen: Lhomme actuel”, 0 schreiben sie in ihrem Text zur
aweiten Ausstellung der . Nouvelle Tendance* in Venedig 1963, ,.est soumis A une
organisation sociale basée sur la dominance de la dépendance [.1.1a proposition que
nous faisons est une intention dont le but final est de sortir 'homme de sa dépendance
— passivité — et de son habitude des loisirs généralement individuelle pour I'engager
dans une action qui déclenche ses qualités positives dans un climat de communication et
dinteraction.“s1 Interessanterweise stellt die GRAV hier die Kunst nicht nur in den
Bereich der individuellen Freizeit, sondern diese wiederum in Gegensatz zur einer
erstrebten, befreiten Gesellschaftsform der titigen Auseinandersetzung und letztlich

sozialen Solidaritit, wie dies bereits die Situationisten in ihrem Manifest von 1960

fordertens*! . Die Kunst soll aus ihrer Isolation heraustreten und einen Dialog zwischen
fisgestaltung sei.

Menschen ermdglichen, der Voraussetzung fiir eine verinderte Zukun
Wenngleich die GRAV diesen Ot der Aktivierung” nicht realisiert, so ist doch
interessant, ihren Vorschlag als Situation zu lesen. Die Situation® bezeichnet in den
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i

i?nz:[lTllwissen.schaﬂen die soziale Interaktion, die zwischen mindesten zwei Menschen
-~ hgs:;e‘l’;sra;l;r; [g; srt;lltltlflllrlliite ?Jo sch;eibt Goffman: ,,Mit dem Terminus Situatio;m
bezeich he mgebung, und zwar in ihrem Umfang, welche jed
¥n sie eingetretene Person zum Mitglied einer Versammlung macht, di . =
ist (oder dadurch konstituiert wird). Situationen b, ger‘a'de i
erd[’; sie yergehen, wenn die zweitletzte Person d(f: fzif;irgl;t:zrt:riféfniiug i
Kunst;x;ih(iiﬂzlii: \(/iearfi Fh;: GRAV mit ihrer Forderung nach Interaktion nicht nur die
e da; % h'm ung de§ Betrachters zum Werk durch titiges Schauen
e V;ZC ;ilﬂz;u;sl :lcnhe;mfa ;Tneraktion zwischen Menschen denkt. In diesem

s vamsel uf die situationistische Vorstellung von Situation
\SzvllfJ S:foi):rll)oii ;fle;rti( ,,lJEser Hauptgedan.ke ist der einer Konstrukﬁon von .
i L'mgesmhu;l .m ; or; ”rt(:ten KOHS.II}JkthI] kurzfristiger Lebensumgebungen und
i vg. ne 19 ere Quahfat der Leidenschaft.*513 Auch wenn im ersten
geforder[eirA ;:C\Lels f:uf ,(,iLelii(enschaft“ im Widerspruch zu der von der GRAV

; . S an ng des kiinstlerischen ,,Lyrismus* zu stehen scheint, so wird bei
;;x;e(;e\lxﬁegzrfconr gsrkllzzi }Il);?)b?)rds dgch klar, daf es sich hier um ihnliche Vorstellungen
S LR Z o;d Q1e Aufhet‘)ung des Kiinstlerstatus und die Riickbindung
ML L 7-1]3 .OC] nicht .um einen sterilen Menschentypus zu erschaffen,
L fm ue; 1; me.nschhchen Empfindungen zu befreien: ,,Die Kunst kann
o émpfjndun i \:Izr dmpfmdungen zu sein; sie kann zur direkten Organisation
e fkw erden. Es kommt darauf an, daf wir uns selbst und nicht die

Der ,,Ort dér Akt'v'en “mfl?e“»"SCh.ﬂffC"-“m
. Emmh(er (:eﬁ;llltng 1§t fiir (.he GRAV ein Ort der Aktion und der Begegnung, an
iy Sﬂuam;n der seme'r ef‘genen. Umgebung werden kann. ,Le résultat ou le
T e ans Fe hCEl : sq fihrt der Text fort, ,,sera le produit de la
Gl ry; n.ivou m(;)ms deler@mante de chaque participant. Ainsi se
bl v uerhu e communication et la prise en considération d’une
it Grundbedin ;1[1 e; auront cor.mouru toutes les actions particulieres. '
o Ggewagh ieses 0rte§ ist folglich die Bindung an das Geschehen, an die
My ;\x;irdttllr;% .elge.ner, kreativer Moglichkeiten mittels aktiver
A e er. tigkeit .des Ortes selbst und seiner Dinge zuriicktrilt
WL s ;stt:mmte.n Mittel, das an sich und unabhingig von dem
L ehen keine wesentliche Bedeutung hat. Wenngleich dieser
B i 8 Typlllls festgelegt ist, sondern im Gegenteil strukturell
i ()iewel gen Anforderungen gerecht zu werden, arbeitet die
i semerg'h lem Modell des Labyrinthes. Denn das Labyrinth
Hinfiihrung auf die imer;krtli]vzlg::fe;s Z;‘k;ur'eill:e e B
; . g lelerische Situation5t7
In ihrem zweiten Labyrinth ankilich der von ihr1 l(l)lra;a(ilrilsieélen Ausstellung der

. Nouvelle Tend z
die GRAV einenaerSh :;lngﬂtgddes Jalhlr.es 1964 im Musée des Arts Décoratifs, Paris, schafft
rt der Aktivierung, indem sie nun obligatorische Passage,
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ephemire Objekte und visuelle Instabilitit ineinandersetzen. Anders als im ersten
[abyrinth wird hier weniger eine an- und abschwellende Partizipation strukturiert, als
vielmehr der gesamte Raum durch konkrete Ausrichtung auf das Publikum rhythmisiert.
Tnsofern fillt auch das eigentliche Zentrum, das man zuvor im Spielsaal fand, in diesem
aweiten Labyrinth fort, um den gesamien Ort in eine Arena der Interaktion Zu

verwandeln. Nach ihren ersten Erfahrungen ist hier der gesamte Raum in einen

Schauplatz verwandelt, auf dem der Besucher Akteur und Betrachter zugleich ist. Auf
diese Weise entsteht tatsichliche eine Situation, der sich niemand entziehen kann, da alle
Teilnehmer immer wieder aufeinander bezogen werden. Wenngleich auch in diesem
Labyrinth ein klar definierter Raum gegeben ist, s0 ist die Verbindung zwischen innen

und auen eine flieRende, so dafs auch der Umraum in die Situation eingetaucht wird.

Der quasi autoritire Charakter des obligutorischen Durchgangs, wie er zuvor nur im

Eingangsbereich zu finden war, ist hier allerdings stirker akzentuiert, und zwingt den
Eingetretenen zu einer aktiven Beteiligung, auch wenn diese an manchen Stellen eine
nicht frei bestimmte ist.
Die einzelnen optischen und interaktiven Objekte entwickeln die im ersten Labyrinth
vorgefundenen Stimulanzen weiter, wenngleich sie nun stirker in den environmentalen
Charakter der Gesamtstruktur eingebettet sind. Im Eingangsbereich wird eine freiwillige,
aktive Beteiligung durch zwei bewegliche Objekte hervorgerufen, die die Bereitschaft zur
Interaktion vorbereiten. Beide verwenden das instabile Flement Wasser, das iiber Rastern
s0 bewegt werden kann, daf8 sich optische Verzerrungen und polarisierende Lichteffekte
ergeben. Bereits hier wird der ephemere Charakter der Arbeiten deutlich. Die
Verwendung eines jmmateriellen’ Materials unterstiitzt dabei die Betonung des
spiclerischen Vollzuges vor einer rein iisthetischen Betrachtung des Gebildes, denn di'e
strukturelle Offenheit des Gegenstandes verleiht ihm ein spielanregendes Potential. Die
dem stirker als zuvor von

optischen Ergebnisse sind durch das fliissige Element zut
Tufallskriterien abhiingig, Das gleiche gilt fiir das Lichtrelief von Le Parc. Kleine, VOt
dunklem Grund drehbare Aluminiumplitichen fangen durch Perforierungen
durchliissiges Licht auf, wobei sie eine nicht vorherbestimmbare, optische Bewegung

hervorrufen, die spielerische Beteiligung evoziert.

Neben die freiwillige Beteiligungsstruktur einzelner Objekte treten im Verlauf. des
Labyrinths raumgreifende Arbeiten, die den Akzent auf eine physische Erfahrung -
Sinne eines Hindernislaufes' legen. Diese Treppen, wackeligen Bodenplatten, Wﬂ?“
gepolsterten FuRbden und, durch Mobiles bzw. geriiuscherzeugende Kautschukbinder,
versperrten Durchginge werden dabei immer wieder mit optischen Signalen,
Kaleidoskopen oder zum Teil manipulierbaren Lichtreliefs abgewechselt, s0 dafd g
Verschmelzung der verschiedenen Aspekie einer Zuschauerbeteiligung erreicht wird. ES
wird jedoch deutlich, daR sich der Aspekt der physischen Bezogenheit mmels. gestalteter
Durchgangsriume in diesem Labyrinth in gleichem Mafe verstirkt hat, wie die :
Manipulierbarkeit der einzelnen Objekte abgenommen hat, War im ersten Lgbyrmth :
noch die Hilfte aller Stationen manipulierbar (freiwillige Partizipation), SO Shid esTier
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nur noch 7 von insgesamt 18 Stationen. Zugleich wird aber durch die st
Einbeziehung die Erfahrung einer Verschmelzung von Betrachter-
und damit die isthetische Grenze verunklirt, bzw. aufgehoben,

Der Besucher ist nun nicht mehr nur durch eine minimale Betitigung des Objektes
sondern mit seinem ganzen , Leib-Sein® mit der Umgebung verwickelt. , Leib-Sein*
bedeutet dabei, selbst Raum einzunehmen, wobei der Leib der Ort ist, an dem Raum und
Sein miteinander vollkommen verschmelzens®* . Der Betrachter erschlieft sich
korperlich einen Aktionsraum, bei dem im Gegensatz zum tradierten Anschauungsraum
nun ,.der handelnde Leib Ausgangspunkt zielgerichteter Titigkeit ist“519 . Er vollzieht mit
seiner Bewegung einen Bewuf3tseinsprozeR seiner grundlegenden Befindlichkeit in der
Welt (Standort, Kérperbefinden, Einstellung), durch die sich seine physische und geistige
Wahrnehmung verindert. Die Selbstverstindlichkeit von Bewegung und Wahrnehmung
wird im Labyrinth spielerisch gebrochen, indem wechselnde Standorte unterschiedliche
visuelle Ergebnisse hervorbringen, indem das Objekt selbst manipuliert wird und so
seine verschiedenen Ansichten preisgibt, indem die Fortbewegung durch unruhigen
Bodenbelag verunsichert wird, oder der Weg selbst durch Barrieren verstellt ist. Die
Einfiihlung und Einswerdung mit dem kiinstlerischen Umraum in den verstellten

Passagen ist dabei besonders einprigsam, wird doch hier der Besucher ganz konkret

betroffen und durch seine physische Bezugnahme einer leiblichen Beriihrung
entgegengefiihrt.

iirkere, physische
und Kunstraum beton,

Es zeigt sich, welche umfassende Bedeutung mit der aktiven Beteiligung des
Betrachters durch Bewegung einhergeht. Die Bewufdtwerdung der Grundbedingungen
menschlicher Wahrnehmung im weitesten Sinne aber ist die Voraussetzung fiir die
Gewahrwerdung seiner Handlungsmaglichkeiten in Verinderung. Hier zeigt sich wieder
der soziale Aspekt der Arbeiten der GRAV, die neue, gesellschaftliche Moglichkeiten zur
kommunitiiren Interaktion zu schaffen versucht, wie sie dies bereits in ihrer ,,Proposi-
tion" zum Ausdruck brachte. Auch wenn der Besucher bestimmten Bedingungen
ausgesetzt wird, so doch in der Absicht, ihm seinen Anteil an der gegeben Situation vor
Augen zufiihren. Denn es ist zudem von Bedeutung, daR es sich hier um eine Situation, d.
h. einen Interaktionsraum zwischen Menschen handelt. Der Passant ist also zugleich
Zuschauer und Akteur, und tibernimmt die Verantwortung fiir seinen Part in diesem

gemeinsamen Schauspiel'. So resiimiert Maurizi:  Addirittura si registra un invito

constante al fruitore perché trasformi il proprio ruolo passivo di spettatore in quello

attivo di protagonista capace, persino, di rawivare le facolia percettive degli osservatori
esterni, di sollecitarli a vivere direttamente il Zabirin
invenzioni e suggestionj. 550

Im folgenden, dritten Labyrinth des
Contemporarjes“

1o in tutti i suoi suggeriment,

Jahres 1965, das die Gruppe fiir die Galerie ,The
in New York konstruiert, werden die beiden Aspekte des
spielanregenden Materials und der korperbezogenen Passage nun erneut zusammen
gefaBt. Dabei sind individuelles Objekt und Gemeinschaftsarbeit kaum noch zu trennen,
auch wenn graduelle Unterschiede in den einzelnen, kiinstlerischen Recherchen der
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i ia-Rossi, Morellet

optischer Instabilitit geometrischer Formen thvgrgehgben wxrd.t%z;rizh g e
i i arbeiten verstarkt mit Moglichkeiten des ar 1‘ ey
und .Le Par,C hmgege_“ tion hervorzurufen, wenngleich sie auch wteller .Ln aden N
. em.e '}kllve Pﬂﬂlapﬂ Morellet und Le Parc sind zweifelsohne die trel. en it 4 1;nd
Mnte.rlaheﬂ VCI’YVC“ ellhungen in raumgreifende Insmllationen. o erweltﬁi‘ntssmd ;
. elnzelne}l Umel(';u avironmentalen Ausrichtung der LabyrmthePete g' . Sc'hlane
. mafsgilbh?};;lrnke: rL'jb‘,lrirmtll vollzieht, anders als die beide[,1 Vorgarrf\zréglsleibt es

E“‘S‘ e::l srichtung, 50 daf Ein- und Ausgang idenus-Ch Smd]; berithS. Es ist aber
de'r ?W:zn“g und vollzieht nicht den Riicklauf des klaSSl.SChen E{uyr ist offener, und
"(?m\»egh . eigentlichen Sinne vieldumig, sondern seine Stru Riume (vgl. insbes. 1.
mc.h.l m.e - up : sugunsten der einzelnen, environmentalen au ds il
pnv11§g1en dxg P@sﬂ%i stinulﬂﬂz die eine aktive, unfreiwilhge Bf:telhgur;{zreits i
Lubyxjmlh‘). 1?1e v1suewﬁrli i bi’s hin zur ,visuellen Aggression-. AbﬁZﬁ bt
SOlflS’ellil S(l)irdlflzlrgg?ri?ée auf , ist ein Blickfang mittels eines Signals gesc )
aufien, :

¢ ioer Jahre
: its Mitte der sechziger ]
ihnliche Funktion iibernimmt, wie die in New Yor.k lg;:;;sé\zzug auf das sorio-kulurelle
S0 wird einerseits ein :
omnipresente Neonwerbung. So wird einers ihiaifeigeies Signals

Umfeld genommen, andererseits aber dl‘lI'Ch die kunftéiiilzhen e ool TS
leich Aufmerksamkeit erregt, da es sich von derT il e

;l:lgdet also hier ein Ubergriff auf den urbanen Berelsh s'tatt, \Zl:d T Sy

ersten. offentlichen Ausstellung der GRAV 1962 ankiindigte, dos Kuabetiages

aus es"chii ft werden wird. Damit aber riickt ihre Vorstellungd. 2

innie%r{mIb E)ier modernen Gesellschaft in die Nihe der ,.,'1eben zi m;den gl

Erfahrung" Deweys, die nicht mehr an isolierte Kunstraume g

ﬁbefgﬂ - :gjzlf)iz?eeirtlsflj?:i{ilests)le.sondere Beriicksichtigung de§ Szf;;a:;zed‘zrd'h' nicht

diskuA:s\itn Aspekts der Erfahrung bei Dewey Ver\hﬁeitzf;s;z:‘l)as ew Yorker Labyrinth

Wahrnehmungsvorstellung von Merleau-Ponty geruc

; indem es durch
; edingungen, inde .
nimmt nun im besonderen Bezug auf diese Wﬂhmi‘?u;lvg;zurufin sucht. Einerseits wird
: : ; itischen Standpunkt he g rseits
physische Aggressionen einen kritische sb:)reitschilft erreicht, die aber andere

so durch das Spielerische eine Partizipano{n ot Seinshefindlichkel Kritisch gebrOChelf‘l.n
. : : i entar ; ie GRAV auch 1
: h einen Angriff auf die elem: 2 1 hebt die
:lligei)?eusrecn Aspekt de?; Bewuftwerdung und B REﬂxﬁ hervor. ,We want to
ihrer.n anliflich der Ausstellung veroffentlichten T;Xl ;S;(i)gl rel;lx. We want him to
catch ,Lhe spectator’s interest, (o make him frefa, to avh o motion and masters We
participate. We want to place him into 2 situation tha;li el i terao with
! ; § art. We want i ion. A spectator
i e conscious of playing 4 part. -on and action. A sp
Wf;]“e‘ hslgle:t)a:)ors We want to develop with him more perception
other :

PERATE. %
conscious of his power [...]: HANDLE AND €00
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Es zeigt sich wi i :
i r\;ji[ksﬁzﬂl::edjjre?m? dle.Bedeutung des Ubergangs in eine andere
Fs i isolier[ei’U lir das Splelnkonsmutiv ist. Noch wird diese Herausgehobenheit
e H‘Traum ux?lerstu[zt, so dafs sich der Betrachter durch die
oS a tupg zweifelsohne mehr zumuten it als in seinem normalen
g d-em s ersae]nts aber sollen die hier erzeugten und bewuft erlebten
— Ambl'V’l]rm’ en Leb(insvolllzug wieder zurtickgefiihrt werden. Die
ockin Ruckbmdun‘ zgzduntirslutzl <'11ese.n Prozef des ganzheitlichen Erlebens und
Brasich oiriodt Dis%;mz as Auferspielerische. Der kritische Prozef ist somit also nicht
G o vzu ve.rs;ehen, sgndem vielmehr als eine dialektische Bewegung
b . rgleic Yon Spiel und Kunst bzw. Leben. Auch ist die Betonung
P i ‘izen Betexl'lglen von Bedeutung und zwar nicht nur in Hinblick
Sl e gUI}g zwxlschen Menschen, wie man sie in jeder Situation findet,
it e § .lf;lgn Veﬁrwells auf Darstellung und Priisenz, wie dies fiir den
i qu~e i ({i%; / f:r fu.nfzxge.r und sechziger Jahre hergeleitet wurdesss
o be[or;t o Wi;d i;r)llc(:jls in zwei L.abyrim.hen noch durch einen ausgezeichneten
it . ’Spje]mum er Folge die Bezeichnung des Labyrinths zugunsten des
Mgk e eSFaufgegeben : So verwandelt die GRAV wiihrend der 4.
e s[ruﬂi ; orum des Biennaletheaters nun ginzlich in eine ,Salle de
ol i urell offener, um so weniger die Passage als vielmehr die
S ke el(.)nel.l. D.er Grofteil der Arbeiten ist nun auf eine freiwillige
e ,k ie sich in einem konkreten Eingriff oder einer bezogenen
e s b ch t, wobei fier .so an der Gestaltung des Environments
et Gle\(\:l béktel.lr fiir die anderen Anwesenden ist. Wurden die
B o diles“(/;f;if\;l von der Kritik abschitzig als . Luna-Park*
B Rt dlesen.Gedanken einer ,populiren‘ Kultur allein schon
B e Tl Spielsaal an die Peripherie der Biennale stellt. Der
e e;Sl dzfrtlflfrsd peto?t zudem den Darstellungscharakter des
G Cd i ;Z Priisenz iier Besucher sein Dasein entfalten kann. In
e gemeimle ee"der »fete populaire* zum Ausdruck, bei der sich die
o e e samen, nu@eren Anla8 hin versammeln. ,,Though the féte is
i ion of an object (an event, a man or god, a cosmic
i i Even’ e Og.per, il nonfath?less shows the way towards the transcendence
that in general ,collective isg the féte is a person or a group, one can still maintain
celebrating, with — momz?]rtuc-llpmlo“ makes any féte the affair of the group which is
Durch die Hingabe an das s 111; y,. at least — forgetfulness of the initial object'. 5’5
Vol e wurdlz GESChe Tun, durch die prinzipielle Zeitfreiheit des
iiton ol e » und die Versammlung der Besucher auf eine gemeinsame
Bt S;ruzturfll de? determinierte Ort des Museums verlassen.
B de Ay éz dn a5 asthetlls.che Objekt wichtiger Teil der Installation ist,
ch, daf die Beteiligungsstruktur und prinzipielle Offenheit der

106

ner erweiterten Zuginglichkeit driingen, wie sie ein Jahr

¢ Verwirklichung finden wird.

Geben wir uns zum Abschluf dieses Kapitels die Mufe, ein Mitglied der GRAV selbst
1 Wort kommen zu lassen, wird doch in seinem Text nicht nur die Atmosphire der
Salle de jeux*, sondern auch das inhirente Mifverstindnis von Kunst und Spiel

anschaulich deutlich gemacht. So schreibt Joél Stein 1967:

ch kenne nichts Schwierigeres, als einen Kunstkritiker zum Lachen zu bringen.
Dieser hier verlief vorsorglich einen beweglichen Boden, der aus kippeligen Platten
usammengesetzt war. Die eisigen Winde des Museums hallten von den Schreien einer
entfesselten Menge wider [...]. [Die Besucher] reagierten nicht wie ein intelligentes,
kultiviertes Publikum, das versteht und Kostet. Die meisten kannten weder Albers,
Pollock, noch Vasarely und, was schlimmer war, ihr Durchschnittsalter war sehr, sehr

instlerischen Vorgaben nach e
spiiter in der Journée dans la i

jung [...]
_Glauben Sie nicht, daf3 diese Kunst ein

— Ja, sicher, sage ich vorschnell, aber .
Anniherung, die den Betrachter befreit.
— Ich weiR, aber Gott dieser Luna Park!...
— Durch das Spiel ereignet sich eine direkte Kommunikation
Betrachter und dem vorgeschlagenen Ding.
Fin Hoffnungsschimmer erhellte seine Brille

Neons?): .
— Es ist Spiel, sagt er zu mir, unumstoRlich. [...] Haben Sie . die Theorie der

Spiele” von Strompf gelesen?
Nein, hatte ich nicht gelesen.
— ..und , Die Ludich Civilizazion” von Kromfield?
— Nein. [...]
— Dem Ganzen fehlt der Ernst, urteilt er ab!

— Aber zwangsliufig, sage ich, mich windend. : . ;
villiges Engagement des Betrachters, sei er erwachsen oder Kind, unwissend oder

kultiviert, egal, es handelt sich darum, ihn in die Situation Zu versetzen, seine
Aufmerksamkeit wiederzubeleben, die sich nicht quf ein Vorwissen sti.itzt, sondern au'f
die Uberraschung, die Geste, die Provokation. [...] Wir wollen Spielriume gestalten, in
denen die Leute selbstindig Dinge tun, die von elementaren Vorgaben ausgehen.

— Das ist aber keine Kunst mehr!

— Nein, sicher nicht.

— Und warum also dieses Museum?
— Aber wo sollen wir hin? Wir haben

Er wirft mir einen letzten Blick zu:
— Das Spiel, der erste Schritt zur Angst.

Hoffnungsschimmer, der seinen Blick belebte.“>

bifSchen...
. das Spiel ist eine Moglichkeit der

zwischen dem

(oder war es der Widerschein eines

schliefend. -
Durch das Spiel erreichen wir ein

nichts anderes gefunden. 2l

_Diese Mal war €s tatsiichlich ein
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2. Grenziiberschreitungen

a) Verlassen des Kunstraumes

Die Journée dans la rue ist zweifelsohne die bekannteste aller kiinstlerischen
Interventionen der GRAV, mit der ihnen ein Platz in der internationalen, kiinstlerischen
Avantgarde zuteil wurdess” . Es erscheint aus der bisher aufgezeigten Entwicklung der
GRAV ein logischer Schritt, den tradierten Kunstraum der Institutionen zu verlassen und
einen direkten Kontakt mit dem Publikum in seinem unmittelbaren Lebensbereich zu
suchen. Die Kiinstler hatten diese Méglichkeit einer Kontextverschiebung seit 1964
diskutiert und finden am 19. April 1966 mit der Journée dans la rue zu einer originellen
Realisierung.

Die Gruppe nimmt mit dieser Aktion das Thema des Labyrinths erneut auf und
iibertrigt es auf die Stadtlandschat von Paris. Von 8 Uhr morgens bis 23 Uhr abends
sucht die GRAV an einem gewdhnlichen Wochentag den Stadtbewohner aus seiner
Alltagsgewohnheit aufzuriitteln, indem Interaktionen erzeugt werden, die ihn einen
verinderten Kontakt mit seiner Umgebung aufnehmen lassen. Es handelt sich insofern
um eine Kontextverschiebung, als auch hier Situationen, wie bereits definiert, geschaffen,
diese Situationen nun aber in einen alltiglichen Kontext iibertragen werden. Wenngleich

die Stadt zweifelsohne auch immer zugleich Ort des Spektakels zu sein vermag, bedarf es
doch dazu einer moglichen Distanz zu seinem eigenen Verhalten, einer gewissen
Herausgehobenheit also, die Zeit zum Verweilen ermdoglicht. Das normale Verhalten aber
zwingt den Passanten in seiner Alltagssituation zu einer gewissen Funktionalitit seiner
Handlungen. Er ist nicht etwa Baudelairscher Flaneur, wenn er an den Ort seiner Arbeit
eilt, wenn sein Augenmerk auf die zielgerichtete Handlung konzentriert ist. Ebenso wenig
ist er in diesem Moment disponiert, in eine situationistische Interaktion zu treten, da die
Prisenz anderer Menschen weitestgehend ausgeblendet wird, um die Funktionalitit der
Handlung nicht zu gefihrdenss8 . Genau in diesem Zwischenraum, der den Flaneur vom
Passanten unterscheidet, siedelt sich nun die Intervention der GRAV an, indem gewohnte
Strukturen unterbrochen werden sollen. So greifen sie etwa in die Anonymitit der
Métrobenutzer ein, indem sie kleine Uberraschungsprﬁseme verteilen (Métro Chatelet, 8
Uhr) oder betretbare, kinetische Strukturen installieren (Métro Opéra, 12 Uhr), die die
Kuriositit, und so zumindest fiir einen Moment ein verindertes Verhalten hervorrufen.
Neben der reinen Installation skulpturaler Arbeiten (Structure permutationnelle,
Champs-Elysées, 10 Uhr; Kaléidoscope, Jardin des Tuileries), hinterliilt die GRAV aber
auch Objekte, die eine aktive, spielerische Partizipation anregen (Dalles mobiles,
Montparnasse, 18 Uhr; Ballons géants, Bassins der Tuilerien, 14 Uhr). Hier wird die
Aktivierung des Betrachters erneut durch eine den Arbeiten innewohnende Instabilitit
stimuliert, ob er nun physisch eingreift oder nur beobachtet. Wie die GRAV selbst
formuliert, sind diese Objekte ,.abandonné A la curiosité des enfants et des adultes®; sie
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die auf der Biennale von Venedig im gleichen Jahr mit dem grofen Preis der Ju
ausgezeichnet werden. Mit diesem Objekt findet der Kiinstler den Ausdruck eing
ephemeren Werks par excellence, wird doch die Brille selbst nach ihrem Aufsetzen pich
mehr unmittelbar wahrgenommen, sondern nur noch die durch sie erzeugte, visuell e
Sensation. Mit ihren spiegelnden Lamellen, die Licht und Farbe des Umraum; auf[zme
und zerlegen, sind sie tatséichlich nur noch Werkzeug und Mittler zu einer neuen @
'\?Vah.rnehmung der Umgebung. Anders als jedoch die Kaleidoskope, die mit einem
dhnlichen Moment der Brechung spielen, ist es hier der Benutzer selbst der durch sein
eigene Bewegung visuelle Effekte erzeugt, : :
Besonders stark vertreten sind auch solche Objekte, die eine agonale Beziehun
herausfordern. Gliick und Geschicklichkeit kisnnen durch Siéges surprises Schuheguii
die auf Sprungfedern aufliegen, ausprobiert werden, wie dies bereits bei de’n Dalles =
mobiles der Fall war. Wihrend die gesamte Installation am Saint-Germain auf eine
frei.willige Versammlung der Passanten und Anwohner ausgerichtet ist, die auf diese
Weise eine neue Funktionszugehérigkeit des Ortes zu entwickeln vermogen, fordern die
Abendarbeiten dagegen eine zwingende Reaktion herbei. So werden um 20,Uhr am
Boulevard Saint-Germain Luftballons und Nadeln, um 22 Uhr rue Champollion
Trillerpfeifen fiir Kinobesucher verteilt, und um 23 Uhr die Nachtpassanten mit
Taschenlampen geblendet. Wie bereits in den Labyrinthen im Innenraum der Kunstorte
werden hier im Gffentlichen Raum verschiedene Aspekte der Beteiligung erprobt, die |
allerdipgs von den wenigsten als Gesamtzusammenhang erfahren werden. :
: .chhu'ger aber als der mogliche Gedanke eines Zusammenhanges der Interventionen
in emgm Labyrinth, ist der GRAV jedoch die Provozierung einer veriinderten Haltung
gegeniiber der gewohnten Umgebung, wie die GRAV auch in ihrem Text zur Journée dans
{a rue hervorhebt. ,La ville, la rue est tramée d’un réseau d’habitudes et d’.actes chaque
;our.rfztfouvés. Nous pensons que la somme de ces gestes routiniers peut mener 4 une
Passivité totale ou créer un besoin général de réaction, s Wenngleich die GRAV im
Verlaufe dieses Textes auf ihren Wunsch hinweist, ein neues Verhiltnis von Kunstwerk
und nichtavertiertem Publikum zu etablieren, so wird doch unzweifelhaft deutlich, dag
das Kunstwerk hier Stellvertreter fiir die sozio-kulturelle Absicht ist, die die GRAV :
vortrdgt. Es geht nun nicht mehr in erster Linie um einen aktiven Be,:[mchter sondern um
die Aktivierung des Menschen in seiner alltiglichen Umgebung. ,

'Bereits in der historischen Avantgarde suchten die Kiinstler Straflen und Plitze auf
um 1hr‘e kiinstlerischen Positionen mit dem Lebensbereich aufSerhalb der tradierten ;
Kun.strriume zu konfrontierens®, Zum einen suchen sie damit ihre Absage an den
tradlfarlen Kunstbegriff zu erweitern, wie wir dies vor allem in der dadaistischen und
futuristischen Provokation finden, zum anderen erfiillen sie hiermit ihren Willen, die
Kunst an gesellschaftliche Verhiltnisse zurlickzubinden und mittels ihrer eine :
strul‘aurelle Verinderung herbeizufiihren, bzw, zu unterstiitzen, wie etwa in der
rgss1§chen Avantgarde. Popper weist auf die historische Entwicklung der Partizipation,
die sich von den beiden Linien einer ritualisierten Beteiligung bei religidsen, hofischen
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und nicht zuletzt revolutiondren Festlichkeiten einerseits, und einer spontaneren,
spielerischen Beteiligung bei Volksfest und Luna Park andererseits herleitetse! . Die
Fortfiihrung dieser Tradition steht nun in der Kunst der fiinfziger und sechziger Jahre in
Zusammenhang mit dem bereits ausgefiihrten Willen, Kunst und Leben zu einer neuen
Finheit zuriickzufiihren, bei der einerseits reale Materialien in die Kunstiuflerung, und
andererseits kiinstlerische Aktionen in die reale Umgebung einflieRen, um so eine
mogliche Veriinderung dsthetischer und ethischer Normen herbeizufiihrensé .

Auch hier zeigt sich, daf$ Elemente der darstellenden und bildenden Kunst
miteinander verbunden werden, um so eine Reaktion hervorzurufen, die nicht mehr eine
eindeutig fisthetische sein soll, sondern strukturell in das Leben des Passanten
einzugreifen sucht. Die Erweiterung des tradierten Kunstraumes in den realen Raum
findet sich ebenfalls in der Gffentlichen Plastik, wie dies am Beispiel der Biirger von
Calais von Rodin dargestellt wurdess* . Die ersten kiinstlerischen Ubergriffe in den
Alltagsraum finden sich in den spiten fiinfziger Jahren zunichst noch in Zusammenhang
mit einem Ausstellungsgeschehen, wie etwa 1957 bei der Ausstellungsinszenierung von
Yves Klein, der nicht nur Mitglieder der Nationalgarde vor der Galerie Iris Clert aufstellen
liRt, sondern dariiber hinaus im Verlaufe der Vernissage von ,,Yves le Monochrome*
blaue Luftballons im Viertel Saint-Germain-des-pres steigen 1df$t>t . Im gleichen Jahr
aber veranstaltet Nicolas Schoeffer bereits sein erstes spaziodynamisches Spektakel nach
einer Auffiihrung im Theater von Evreux nun auf dem Zentralbahnhof von New York®és .
Er verlagert damit seine Inszenierung in einen Alltagsraum des offentlichen Lebens, der
per se durch Funktionalitiit gepriigt ist, zugleich aber aus dieser Funktionsbestimmung
heraus eine Kontemplation bei den Wartenden ermdglicht.

Die Eingriffe der Kiinstler in den Alltagsraum bedeuten zumeist eine Form der
Irritation, die eine BewufStwerdung beim Rezipienten ausldsen soll. Neben Inszenierung,
wie etwa Yves Kleins Seineaktion von 1962566 | und 6ffentlicher Plastik, wie etwa Christos
Eiserner Vorhang aus dem gleichen Jahrss” | entwickeln Kiinstler neue Formen einer
offentlichen Interaktion, wie man sie bereits 1958 bei Wolf Vostell findet. Le thédtre est
dans la rue beispielsweise in der Passage de la Tour de Vanves fordert den Passanten zur
Erfiillung dieser Aktion auf, indem er zufillig vorgefundene Werbetexte zerrissener
Plakatwiinde lesen und mimisch nachahmen soll, um sodann verschiedene Versatzstiicke
alter Unfallwagen zusammenzutragenss . Es wird deutlich, daf hier iiber einen
BewufStwerdungsprozef des eigenen Lebensraumes hinaus der Passant zu einem
eingreifenden, verindernden Verhalten aufgefordert ist, das sich nun nicht nur auf die

Kunst, sondern vielmehr auf den gesamten Lebensbereich beziehen soll. Wenn einerseits
also das Lebensfragment in die KunstiufSerung fliefit, so suchen die Kiinstler andererseits
direkt dort zu wirken, wo sie Verinderungen hervorrufen wollen. Dabei werden auch
Elemente der populiren Kultur beriicksichtigt, wie dies etwa im karnevalesken
Straflenumzug von Jean Tinguely im Jahre 1960 zum Ausdruck kommt, der von seinem
Atelier impasse Ronsin aus im Gefolge seine Maschinen in die Galerie des Quatre Saisons
iiberfiihrt. Aber auch Anbindungen an die Alltagswelt lassen sich im Hinweis auf
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Spielpotential eines jeden richtet. Durch das Spiel wird dabei zum einen die wisitzliche
Information iiber den vorgesehenen Handlungsablauf fiir eine Mitwirkung unndtig, und
oum anderen wird die Grenze nach aufSen, gegen den alltiglichen Lebensraum
garantiert. Das Kunstwerk, die einzelne Arbeit erhilt dabei einen Vehikelcharakter*, so
daR auch in dieser Hinsicht ein Kontextwechsel stattfindet, der die
Funktionszugehorigkeit der Kunst verindern soll. Der Ausdruck ,Vehicle Art' wurde
Anfang der sechziger Jahre von Joseph Beuys geprigts”* . Er nimmt die Vorstellung auf,
da das physische Signal eines, zumeist multiplizierten Objekts die ihm innewohnende
Idee transportieren kann, um so einen auch spirituellen Gehalt materiell zu verankern,
wenngleich das Objekt dariiber hinaus keinen besonderen Wert an sich besitzt, als ,.ein
Spiel, [...] eine Art Erinnerungsstiitze®s” .

Wenngleich die GRAV das kiinstlerische Objekt in der Journée dans la rue gleichsam
in einem kreativen Prozef3 aufhebt, und also das Ephemiire betont, so setzt sie sich auch
augleich mit den Moglichkeiten multiplizierter Kunst auseinanders™ . Der GRAV ist das
Objekt Vehikel, das den traditionellen Betrachter aus seiner gewohnten Haltung
aufiitteln soll, indem es — als Multiple oder Installation — ein neues Verhiltnis der
Interaktion hervorrufen soll. Dabei ist sich die GRAV der Gefahr einer Fetischisierung des
nun multiplizierten Objektes bewuf3t, die eben durch die serielle Herstellung oder den
ephemiren Charakter umgangen werden soll. ,.Avoir pour objectif d'imposer les
multiples par milliers 2 travers des monoprix peut gtre une intrusion valable dans une
étape intermédiaire, surtout si ces multiples créent un rapport directe avec le specta-
teur.” Es gilt aber, unter allen Umstiinden eine Multiplizierung der Sammler- und
Besitzerstrukturen von Kunst zu vermeiden, die durch die Vervielfiltigung gerade
unterlaufen werden soll. Deshalb muf3 sich, so die GRAV, eine zweite Etappe anschliefSen,
die ,,pourrait étre par exemple de multiplier un role d'incitation sociale, tout en libérant
le spectateur de I'obsession de la possession. Ces ensembles multipliables pourront
prendre la forme de lieux dractivation, de salles de jeux, qui seraient montées et utilisées
selon le lieu et la nature des spectateurs. Des lors la participation deviendrait collective

et temporaire. Le public pourrait exprimer ses besoins autrement que par la possession
et la jouissance individuelle."5””

Es wird deutlich, daf hier nicht nur die tradierte Fetischisierung des einzigartigen
Kunstwerkes unterlaufen werden soll, sondern daf8 sich die GRAV zugleich gegen die in
den sechziger Jahren aufkommende Fetischisierung der Ware zur Wehr setzt. Auch
Adorno verweist auf diese Moglichkeit des Subversierung tradierter Kunst- und
Rezeptionsformen, die stellvertretend fiir das soziale Verhalten allgemein stehen® . Wie
bereits in ihrem Text ,,Proposition pour un lieu d’activation™ von 1963, weist die GRAV
mit ihrer Journée dans la rue und ihrem Text , Multiples” in aller Deutlichkeit auf die
Bedeutung einer Veriinderung des sozialen Verhaltens, das vermittels ihrer Kunst
angeregt und eingeiibt werden soll. Die so erzielte Kontextverschiebung soll eine
strukturelle Erweiterung des sozialen Gefiiges hervorrufen, indem ein potentieller Raum
aur kreativen Selbstbestimmung erdffnet wird. Dieser ,potential space’, wie er von der
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GRAV beschrieben wird, wire demnach in der Tat ein temporires Modell einer befrej
Gesellschaft und somit der konkreten Utopie verwandt, wie sie bereits fiir das § _elre“eﬂ
ausfiihrlich dargestellt wurde. Denn das Spiel garantiert einerseits eine innere (i);s
die diese Freiheit strukturiert, und andererseits eine Begrenzung, die zur Entfaltunm:ing’
Spielhandlung unabdingbar ist. Wenngleich der kreative ProzeR des hier angere lg ;
Spiels zweifelsohne nur ephemir sein kann, so liegt ihm jedoch zugleich dieg imri:n
Mdglichkeit der Wiederholung — und zwar als zyklischer ProzeR der Entwicklun; n‘?le
ausgefiihrt — zugrunde. Die GRAV betont selbst den experimentellen Charakter ihgrer1 :
Intervention, der in eine gesellschaftliche Praxis zu iiberfiihren sei, um die hier
angeleglen Verinderungsmaglichkeiten fiir die Gesellschaft nutzbar zu machen Zugleich
aber wird durch das Spiel mit einer deklarierten Autoritit dieser Gesellschaft r;'zimlich
der Kunst als Stellvertreter der Kultur, eine nachhaltige Kontextverschiebung &es
individuellen Verhaltens initiiert, die sich auf das BewuRtsein der Menschen auszuwirk
und in konkrete Forderungen nach Verinderung zu miinden vermag,. A
Wurde bereits auf die Konfrontation von Konvention und KunstiufSerung im Falle von
Apan Kaprows Yard verwiesens” , so zeigt sich nun umgekehrt, daf} die Kunst auch in
diesem Sinne die aktuelle Lebenssituation der Menschen aufnimmt, indem nun die
Alltagskleidung angemessen erscheint, um die verschiedenen, kﬁns’tlerischen
Expfzrimeme auszuprobieren. Es handelt sich hierbei um einen sich gegenseitig
bedingenden Prozef3; indem die Kunst sich auf diese Weise einem neuen Betrachter
annihert, wird dieser nun ein verindertes Verhalten auch im musealen Bereich
erkennen lassen. Die folgenden Installationen der GRAV unterstiitzen diesen Proze, den
sie selbst als , Auf der Suche nach einem neuen Betrachter” bezeichnen werdenss . ’

b) Autonomie und Autoritit

Die folgenden Interventionen der GRAV lassen den experimentellen Charakter
erkennen, den sie ihren Aktivititsorten zukommen lassen, so daf3 in manchen Fillen gar
auf die Ausfiihrung verzichtet werden kann. Die Erfahrungen friiherer Arbeiten machen
deutlich, daf§ die Aktivierung prinzipiell auf zwei verschiedene Weisen geschehen kann
Im ersten Fall wird der Betrachter einer gegebenen Situation ausgeliefert, ,,par la ‘
p.rovoculion, par la modification des conditions d’environnement par l’ag’ression
visuelle, im zweiten Fall werden interaktive Objekte zu seiner freien Verfiigung gestellt
,,pa.r le jeu ou par une mise en situation inattendue*, Auf die Weise versucht die GRAV 1
~d'influer directement sur le comportement du public et de substituer 2 I'ceuvre d’art ou
au spectacle une situation en évolution faisant appel 2 la participation du spectateur*s!
wie sie selbst formuliert. \ :

Die Beteiligungsstruktur der GRAVschen Interventionen nimmt dabei einen
essgnliellen Gesichtspunkt der ludischen Aktivierung auf, die sich generell zwischen
F?e1willigkeit und Zwang abspielt. Je nach Akzentuierung des Aspekis soll im folgenden
dieser ,,appel 2 la participation als ,ludische* oder ;ritische® Aktivierung untersucht
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werden, wobei im ersteren das Moment der freien Verfiigung iiber, im letzteren das
Moment der autoritiren Unterwerfung unter gegebene Bedingungen vorherrschend ist.
Dabei wird der Begriff des |Ritischen' eingefiihrt, da es sich bei den Passagen und
Eovironments der GRAV ja nicht eigentlich um Riten handelt, sondern hier vielmehr
Elemente eines bestimmten rituellen Vollzuges zur Anwendung gebracht werden. Der
ritische’ Vollzug ist demnach aufSerhalb seines urspriinglichen Kontextes gestellt und
von der unmittelbaren, sozialen Funktion befreit. Wie Antje von Graevenitz dargestellt
hat, nehmen dabei Labyrinth und Passage wesentliche Merkmale des rite de passage auf,
die auf den Kunstkontext iibertragen werden’? . Dies wird vom ersten Labyrinth an
deutlich, das sowohl iiber Spielriume verfiigt, in denen einzelne Objekte dem Betrachter
aur freien Disposition stehen, als auch iiber Passagen und Gesamtenvironments, die eine
vorgegebene Situation schaffen, der sich der Betrachter kurzzeitig unterwerfen mufS.
Wihrend der ludische Aspekt Thema der Gesamtuntersuchung ist, so muf im
folgenden genauer auf diesen Aspekt des ,Ritischen* eingegangen werden. Es zeigt sich
dabei, daf Spiel und Ritus einander so verwandt sind, daf} eine genaue Trennung beider
kaum vorzunehmen ist. Je nach Akzentuierung kommt sowohl dem Spiel ein rituelles als
auch umgekehrt dem Ritus ein spielerisches Moment zu. Am deutlichsten werden die
Unterschiede dort, wo man den Ritus auf eine magisch oder sakral strukturierte
Wirklichkeit begrenzt, dem gegeniiber das Spiel einer profanen Wirklichkeit
mgesprochen wird, bei der zwar formal noch rituelle Urspriinge weiterwirken konnen,
die jedoch ihre inhaltlichen Konnotationen eingebiit habens®? . Huizinga kommt in
seiner grundlegenden Studie zum Spiel zu dem umgekehrten Schluf, indem er nicht nur
dem Spiel rituelle Momente zuspricht, sondern gar als das Urspriingliche bezeichnet, aus
dem sich der Ritus entwickelt habess . Aber schon Varenne/ Bianu weisen auf die
Unmoglichkeit, die Ursprungsfrage zu Kliren, die hiiufig dazu dient, das eine Phinomen,
meist das Spiel, dem anderen unterzuordnen: , Le jeu obéit 2 une structure semblable 2
celle qui gouverne certaines religions, certaines sociétés rituelles. Lesprit du jeu est 2 la
source méme de nombreuses cultures humaines, les jeux et les rites se développent
parallelement dans le temps, ils peuvent s'influencer mutuellement, quelquefois aller
jusqu'a se confondre, mais il faut se garder de conclure a la priorité de I'un sur
I'autre. 585
Die Schwierigkeit, Spiel gegen Ritus abzugrenzen, wird zumal da offensichtlich, wo
es sich um profanisierte Riten handelt, die ihrerseits einer sakralen {Iberhohung
entbehren. Dennoch geht auch diese Untersuchung von einer Unterschiedlichkeit beider
Phiinomene aus, auch dort wo der Ritus sikularisiert erscheint. Die erste Frage, die sich
nun stellt, ist dhnlich wie beim Spiel die nach einer Charakterisierung des Phiinomens
Ritus im Gegensatz zum einzelnen, rituellen Vollzug. Wenngleich bestimmte, rituelle
Praktiken fiir die Labyrinthe der GRAV von besonderem Interesse sind, so soll hier
aniichst eine Abgrenzung zwischen Spiel und Ritus versucht werden, um im folgenden
die beiden eingangs hervorgehobenen Aspekte des ,Ludischen und JRitischen’ niher zu
betrachten. Wie Claude Riviere in seiner kiirzlich erschienen Studie zum Ritus
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durch den Ritus erzwungen werden soll, ohne dabei auf individuelle Ubereinstimmung

au treffen. Hier wird der Ritus als eine Fiktion aufgefaft, die nur dadurch Wirklichkeit
erhilt, daR sie erzwungen werden soll. Oder aber die gesellschaftliche Norm, auf die sich
der Ritus bezieht, ist tatsiichlich aus dem eigenen Lebenszusammenhang soweit entriickt,
daR er nur noch als eine besondere Form der Inszenierung erfahren wird. Hier wiire
etwa der Ubergang vom dionysischen Kult zum antiken Theater vollzogen, bei der der
Gott nicht mehr erscheint, sondern nur noch repriisentiert wird.

Es zeigt sich aber, daf der Ritus seine originir integrierende Funktion zugunsten
einer Protestation, die ihrerseits stark ritualisiert sein Kann, zu verschieben vermag,
Diese Markierung der Differenz im Gegensatz zur 'bereinstimmung zwischen
Individuum bzw. Teilen der Gemeinschat und seinem sozialen Umfeld vollzieht sich in
einer Verinderung der zugrunde liegenden Regeln, die einer Kontextverschiebung
unterzogen werden. Interessanterweise scheint sich die affektive Anteilnahme am
rituellen Vollzug bei einer solchen Gegenbewegung gegeniiber der tradierten Ritenform
au verstirken, die hiufig nurmehr eine soziale Zugehorigkeit demonstriert. Wie aber
Oliviero betont hat, muf der Ritus ,avant d’étre un champ de signification et d'expé-

rience [...] un champ d’attraction”*! sein, um seine volle Wirkung zu erzielen. Oder wie
Riviere formuliert: ,,Si le rite peut virer 2 la routine et & la répétition, étre prison pour
Iesprit, parce que systéme obligatoire et de contrainte, il pousse aussi 4 I'émotion au
moins chez certains et & des degrés divers."*

In diesem Zwischenraum zwischen .contrainte und ,émotion* scheint sich nun die
ritische' Anwendung der GRAVschen Passagen anzusiedeln. Angesichts einer
konformistischen Gesellschaft, die innere und iufere Konflikte autoritir, und zwar
durchaus auch in einem rituellen Sinne, zu tiberdecken versucht, werden alte Strukturen
bloRgestellt und durch neue Formen ersetzt. Wihrend némlich in Situationen politischer
oder sozialer Krisen ,la réglementation rituelle peut devenir I'objet d’un controle
rigoureux et entrer dans le cadre d'une forme d’exercice du pouvoir*?, so suchen die
Protestbewegungen diese Regeln spielerisch aufzubrechen und in neue Riten zu wandeln,
in denen sie nun allerdings , leur droit 2 la différence”* zum Ausdruck bringen, d.h.in
gewisser Weise wiederum ihre Gegenbewegung legitimieren. Man ist in diesem
Zusammenhang versucht, die Freiheitlichkeit eines Systems oder einer Gruppe an der
Verfiigbarkeit iiber die Regeln zu messen. Auffallend ist jedenfalls die Vermischung

beider Aspekte der Ludischen’ und des ,Ritischen" in dem gesellschattlichen
Befreiungsversuch von 1968. , L'exaltation collective”, so auch Riviere, , s"appuie souvent
sur le ludisme, comme 1'a aussi montré Mai 1968."%5

Es muf aber an dieser Stelle der Aspekt des ,Ritischen* in den Installationen der
GRAV niiher befrachtet werden, um diese Interdependenz zwischen Spiel und Ritus in
ihrem Werk zu verstehen. Wie bereits erwiihnt, nehmen Labyrinth und Passage
wesentliche Merkmale des rite de passage auf, die auf den Kunstkontext iibertragen
werden.  Les rites de passages particulierement”, so betont auch Riviere, ,sont 4
considérer comme négotiation d’un nouveau statut.** Nach van Gennep gliedert sich
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der Ubergangs- oder Initiationsritus dabei in drei Stadien, die er als ,,séparation*
,,¥narginaljsali.(.m et formation* und Lréintégration” bezeichnetsy” | Dgr Initiant ﬁll; t
einen reellen Ubergang als symbolische Handlung aus, wobei das Wirken des Ritu; h
van Gennep eben in dieser Verbindung aus reellem und symbolischem Vollzug lie tmi,c
rite parait efficace*, so auch Riviere, ,,non par ce qu'il exprime et signifie mfis il i
qu'il opere lui-méme un changement de maniere réelle et non symboliqu;a “;98 s
Wesentliche Voraussetzung fiir das Wirken dieses Ritus ist demnach sein sozialer
Faktor. Damit der Wandel real erfahrbar wird, mufs eine kommunitire Uberzeugun
dariiber vorliegen, daR sich dieser Wandel tatsiichlich vollziehen wird. In der Kfnstgder

fiinfziger und sechziger Jahre wird aber nun genau diese soziale Einbettung in ein
v9rh’egendes System in Frage gestellt. Der ritische* Vollzug wird individualisiert, um zum
einen eine kritische Aufbrechung vorhandener Strukturen zu ermoglichen und ilm um
anderen gleichzeitig die reale Erfahrung des Ubergangsritus auf individueller Ebene zu
nutzen. Wihrend also van Gennep von einer einheitlich strukturierten Sozietit
f{uﬁereuropﬁischer Kulturen ausging, haben jiingere Autoren in der Ubertragung des
Ubergangsritus auf westliche Gesellschaftsformen diesem Bruch Rechnung getragen
Bereits Max Gluckman formuliert Anfang der sechziger Jahre in scheinbarer Umkeh‘run
(.1.es Durkheimschen Konsensus das Moment des Aufbegehrens, das insbesondere dem g
Ubergangsr.itus innewohnen kanns . Diese Grundidee wurde von seinem Schiiler Victor
Turner zu einem erweiterten Modell des van Gennepschen Drei-Stufen-Schemas
ausgebaut® . Grundannahme ist bei ihm nun die Vorstellung einer komplexen

Gesellschaftsstruktur, die den urspriinglich angenommenen Konsensus zwischen
Individuum und Kollektiv nicht mehr herzustellen vermag. Dadurch wird aber der letzte
§chritl der Wiedereingliederung innerhalb die Sozieti nach vollzogener Transformation
tiberfliissig, um nicht zu sagen unmdglich. Das Augenmerk wird nun von derN
communitas fort auf das Moment der Ziminalitit gelegt®!  jenen herausgehobenen
Zustand, in dem sich das ,.soziale Drama* ungefihrdet abspielen kann. Wie auch in der
Gestalttherapie insistiert Turner auf die Bedeutung, den Menschen mit der vorhandenen
Krise zu konfrontieren, die durch den rituellen Vollzug nicht mehr nur objektiv
konstatiert, sondern in erster Linie subjektiv erlebt wird. Durch seine Ubertragung auf
her?usgehobene Momente der Liminalitit wird der Ritus dabei in die Nihe des Spiels
geriickt, wie auch Riviere betont®2 . Fr verfiigt nun, wie Drama und Spiel, iiber eine
herausgehobene Realititsstruktur, die dadurch, da8 sie keiner unmittelbzylren
gesellschafilichen Funktionalitiit mehr unterliegt, einen Freiraum fiir neue Erf;lhrungen
ermdglicht, bei denen der Ausgang zumindest potentiell ungewif3 isto3

In der E“rfahrungswelt des so definierten rite de passage wird das Augenmerk auf die
Pqusage als Ubergang und Proze3 gelegt, wie auch Antje von Graevenitz betonts .
Wf?nngleich durch die Freistellung des ,Ritischen’ aus der sozialen Funktion ein dem
Spiel verwandter Freiraum geschaffen wird, so bleibt der autoritire Charakter der
Passage zumindest formal erhalten. Dies wird in dem GRAVschen Projekt Parcours a
volume variable von 1967 besonders deutlich, da hier auf die Integration interaktiver
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Objekte zugunsten der Gesamtkonzeption eines komplexen Weges mit unterschiedlichen
Schwierigkeitsgraden ginzlich verzichtet wurde. Wie bereits das Labyrinth auf die
Bedeutung des zuriickgelegten Weges verwies, wihrend dessen bestimmte Aufgaben zu
erfiillen und Passagen zu durchschreiten waren, so dafd sich eine Evolution vollzieht, die
das Bewuftsein des Betrachters verindert, so wird hier nun die Konzentration auf diese
Passage vorgetragen. Der Parcours beschreibt drei mégliche Variationen von Boden,
Decke und Winden, die zu steigenden Schwierigkeitsgraden der Passage assoziiert
werden konnen. Der Plan — Querschnitt und Grundrif§ — zeigt die eingebauten
Hindernisse der jeweiligen, einfachen Struktur, die miteinander zu vier
Schwierigkeitsgraden verbunden werden konnen, wobei die vierte Stufe die unmdgliche
Passage mit einer zusitzlichen Achsendrehung bedeutet®s . Die GRAV entwickelt mit
diesem Projekt eine Gemeinschaftskonzeption, die sich nicht mehr in einzelne Elemente
individueller Herkunft unterteilen Lif3t, sondern legt ihren Akzent auf die geschlossene
Raumsituation kollektiver Gestaltung.

Die Betonung des ,ritischen’ Aspekts dieser Passage unterwirft den Passanten den
physischen Bedingungen des Raumes, denen er sich nicht entziehen kann. Wieder wird
er mit den Konditionen seiner Raumbefindlichkeit konfrontiert, ,,mit seinem ganzen
Leib-Sein* mit der Umgebung verwickelt*, wie bereits formuliert®¢. Die Installation
bildet einen nach aufRen geschlossenen Raum, der von Ein- und Ausgang abgesehen
keinerlei Verbindung mit der Aufenwelt unterhilt und sich damit von den Labyrinthen
unterscheidet. Er ist demnach nicht von auflerhalb einsehbar, sondern kann nur im
Innern entlang der Passage erfahren werden. Dies wird durch die tiberkdrpergrofie
Hohe der Aufenwinde unterstrichen, so da der Parcours iiber das Environment hinaus
selbst den Charakter von einer Architektur annimmt und von der Umgebung relativ
unabhiingig bleibt. Ahnlich wie bei den Korridoren Naumans wird keinerlei visuelle
Anregung zur Kontemplation geliefert, sondern wird im Gegenteil die physische
Beteiligung betont, durch die der Parcours erst erfahrbar ist.

Es wurde bereits auf die Bedeutung der Wahrnehmung als Erfahrung und
Selbsterfahrung verwiesen, wie Merleau-Ponty hervorhebt, als ,,une prise de conscience
globale de ma posture dans le monde intersensoriel, une forme* au sens de la
Gestaltpsychologie. %7 Mit Emigration der Hauptvertreter der Gestaltpsychologie in die
USA, nahm sie Einfluf3 auf die Gestalttherapie, wie sie vor allem Frederick Perls
entwickelt. Auch fiir ihn ist die BewufStwerdung der korperlichen Befindlichkeit
(bodyawareness) zentraler Schritt zur Entfaltung der personlichen Gestalt. Deshalb
versucht die Gestalttherapie ,,d’exercer le moi, 4 I'aide des diverses expériences, 2
prendre conscience de ses différentes fonctions jusqu’a faire revivre spontanément le
sentiment, que ,,c’est moi qui suis en train de penser, de percevoir, de sentir, de faire®.
Arrivé A ce stade, le patient est capable de se prendre en main.“®® Das Bewuftsein einer
grundsiitzlichen Entzweiung des Menschen in der westlichen Industriegesellschaft®®
fihrt zu einer Reaktivierung der somatischen Erfahrung, mittels derer ein ganzheitliches
Bewuf3tsein der eigenen Befindlichkeit und dariiber hinaus, wie Perls betont, ein
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B 3 : gewonnen werden kann61o
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Teugung des Selbst und des Anderen. Das Unendliche ersteht aus ihrer Gleichheit und

ihrer Verschiedenheit. 63
Wie bereits im Parcours wird in den Variations dennoch die physische Erfahrung

privilegiert, indem eine perspektivisch verzerrte Bemalung einen visuellen Eindruck
erweckt, der sich wihrend des Ersteigens nicht bestitigt. Insofern beruht die virtuelle
Vorwegnahme der Partizipation auf einer falschen Annahme, die sich erst im Akt
falsifiziert. Auch hier werden Grundprinzipien der Treppe, des Auf- und Absteigens
miteinander bis hin zur ,unmoglichen’ Stiege verkniipft und verbinden auf diese Weise
virtuelle und physische Beteiligung. Die GRAV nimmt hier konkreten Bezug zur

r des Ausstellungsraumes, wie sie selber betont: , Limportanza
ad annetterla (vorremmo firmarla). Sara il campione di
“s16 Dennoch verfiigt auch dieses Projekt

umgebenden Architektu
della scala d’accesso ci induce
base del nostro percorso costituito da sei scale.
durch seinen architektonischen Charaker iiber eine grofe Eigenstindigkeit, da es

weniger den Umraum aufnimmt, als vielmehr selbst Volumen und Umraum schafft.
Anders als die traditionelle Skulptur reizen die Treppen s durch ihren klaren
architektonischen Verweis der Funktionalitit auf das Experiment der Teilnahme. Es zeig!
sich aber, daf dieser Verweis allein nicht ausreicht, da Kontext und plastische Strenge
den Betrachter von einer tatsichlichen Beriihrung abhilt, wie auch Maurizi schreibt: ,Le
difficolt della scalata non invogliano il pubblico a , giocare” con le installazioni per
I'evidente impossibilita di utilizzarne alcune e per il rispetto quasi sacrale verso I'opera
d'arte, dimostrata dal pubblico di Buffalo. Cosi, nelle testimonianze fotographiche sono
le mogli, gli amici e persino gli stessi artisti a salire e a scendere quelle scalinate.”¢"”
Das Verhalten der Museumsbesucher, das sich hier als Fehlverhalten erweist, zeugt von
der Bedeutung der stirkeren Akzentuierung des ritischen gegeniiber dem ludischen’
Aspekt. Wihrend bei der eindeutigen Aufforderung zur spielerischen Teilhabe etwa in
den Labyrinthen das Publikum nicht zogert, in das Werk einzugreifen, ist es hier bei der
Betonung des Ritischen seines Eingreifens nicht mehr sicher und verhilt sich
dementsprechend gemif erlernter Normen.

Dieser Riickgriff auf einen gesellschaftlichen Kontext verdeutlicht nun nicht nur die
urspriinglich soziale Funktionsbestimmung des Ritus, die hier durch seine freie
Verfiigung nicht mehr zutrifft, sondern er weist dariiber hinaus auf die Bedeutung des
Zugriffs auf den Ritus selbst. Wihrend nimlich zumeist das Augenmerk auf den Weg
gerichtet wurde, der den Ubergang zu einer reellen Erfahrung werden Lift, so ist man an
dieser Stelle geneigt, vielmehr die Frage nach der Grenze erneut aufzuwerfen, die hiufig
lediglich als ein Bestandteil des Ritus vorausgesetzt wird. So definiert Pierre Bourdieu
den rite de passage als einen ,acte d’institution”, der eine wie auch immer geartete
Grenzziehung nicht nur kritisch bricht, sondern zgleich auch legitimiert. , Parler de rite
dinstitution, cest indiquer que tout rite tend A consacrer ou 2 légitimer, Cest-a-dire 2

faire méconnaitre en tant qu'arbitraire et reconnaitre en tant que légitime, naturelle #ne
limite arbitraire; ou ce qui revient au méme, 2 opérer solennellement, c'est-a-dire de
maniere licite et extraordinaire, une transgression des limites de 'ordre social et de
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l'ordre mental qu'il s'agit de sauvegarder 4 tout prix [...]. En marquant solennellement
le passage d'une ligne qui instaure une division fondamentale de 'ordre social, le rite
attire I'attention de I'observateur vers le passage (d’ol I'expression rite de passage),
alors que I'important est la ligne. 618

Wihrend nun die konstitutive Grenzziehung fiir das Spiel reine Voraussetzung ist, so
ist sie in der freien Verfiigung tiber den Ritus zugleich Gegenstand einer kritischen
Brechung. Zwar ermdglichen beide, Spiel und Ritus, durch ihre Abgrenzung
ganzheitliche, individuelle Erfahrungen, die kollektive Konsequenzen nach sich ziehen
kénnen, durch seine prinzipielle Eingebundenheit in ein soziales System jedoch vermag
die Betrachtung der Grenze beim Ritus ein kritisches Bewuftsein dariiber zu schirfen,
wie sich die Gesellschaft selbst durch ihre Riten definiert und legitimiert. So kann man
den autoritiren Charakter des Ritischen* hier als doppelte Stimulanz bezeichnen, die
zum einen dhnlich wie das ,Ludische' durch Unterwerfung unter bestimmte Bedingungen
und Regeln eine mentale Voraussetzung zur ganzheitlichen Erfahrung schafft, zum
anderen aber als Reflex einer autoritiren Gesellschafisstruktur gelesen werden kann, die
unterlaufen und verdndert werden muf3. Die kreative Veriinderung wird in der
Zusammenfiigung beider Aspekte nun wiederum durch das ,Ludische* als autonome
Verfiigbarkeit iiber vorherrschende Verhiltnisse vorweggenommen. Wie sehr die GRAV
hier versucht, kritisches Bewuftsein und ganzheitliche Erfahrung miteinander zu
verkniipfen, wird auch durch ihren Verzicht auf signifikative Symbole deutlich, die in
allen Riten eine bedeutende Rolle spielen.

Der ephemere Zug der GRAVschen Installationen verdeutlicht ebenso wie die
Zuriickdringung einer individuellen, kiinstlerischen ,Handschrift* die Betonung des
prozessualen Charakters ihrer Arbeiten. Dabei wird das materiell Symbolhafte (des
Ritus), nicht aber das imaginir Bildhafte (des Spiels) zuriickgedringt. Die Beginstigung
des Ludischen auch in dieser Hinsicht zeigt die Subsummierung des ,Ritischen' unter den
Gesamtkontext des Spiels, der die Verfiigharkeit iiber den Ritus erlaubt. Die von
symbolischer Verdichtung befreite Bildhaftigkeit vermag aber weiterhin eine dem
Symbolischen verwandte Funktion zu iibernehmen, in der , I'esprit s'émancipe du réel
immédiat et confere aux choses et événements un second sens figuré d’une profondeur
exceptionelle.“* Dieser , tibertragene Sinn* wird dabei durch das Prozefhafte der
Erfahrung einer neuen Realitiit zugefiihrt, die zwar auferhalb der realen Welt im
Schutzraum des Kunstortes oder des Spiels steht, sich aber durchaus auf die reale Welt
zuriickiibertragen Lifdt, wobei der Aktivierungsort nun seinerseits als Symbol einer neuen
kreativen Lebenserfahrung verstanden werden kann.

Wihrend die GRAV also einerseits ihre Installationen zu strengeren Einheiten
zusammentaft, die der Partizipation quasi autoritir ihren Weg weist — und sie nicht
wuletzt dadurch erschwert —, so beschreitet sie andererseits genau den umgekehrten
Weg, indem sie die Autonomie des Betrachters hervorhebt, Bezeichnenderweise
intituliert die Gruppe ihre Ausstellung Anfang 1968 im Museum am Ostwall, Dortmund,
»Auf der Suche nach einem neuen Betrachter*. Hier fa3t die GRAV noch einmal ihre
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bisherigen Recherchen in einer grofSen Installation zusammen, die eindeutig als
Spielsaal gekennzeichnet ist. Neben dem Anti-Auto Le Parcs finden sich bereits
verwendete Elemente, wie die beweglichen Bodenplatten Dalles mobiles, die auf dem
Boulevard Montparnasse installiert waren, den aufgehiingten Billen Boules sur ressort a
manipuler und dem Kugelspiel Boulier, die im Spielsaal der Pariser Biennale zu finden
waren, sowie visuelle Arbeiten mit Spiegel-, Licht- und Moiréeffekten. Dartiber hinaus
demonstriert die GRAV erneut ihren Willen, den tradierten Kunstraum zu verlassen,
indem sie in den Abendstunden einen Umzug auf den Marktplatz unter Mitnahme
verschiedener Arbeiten veranstaltets? . Der Publikumserfolg war jedoch hier so grof,
daR sich die GRAV gezwungen sah, die Veranstaltung abzubrechen und die Objekte vor
ihrer Vernichtung®?! ins Museum zuriickzuretten. Hier zeigt sich in aller Deutlichkeit die
Kluft, die sich zwischen den Interaktionsorten Museum und StrafSe auftut, und die
Bedeutung, die einer Schutzzone zum Erhalt der Objekte zukommt. Denn wenngleich die
GRAV mit ihrem Umzug eine aktive Beteiligung der Menschen hervorrufen mochte, so ist
sie zugleich den Bedingungen einer Ausstellungssituation unterworfen, bei der eben
diese Objekte fiir eine gewisse Dauer priisentiert werden sollen. Obwohl die GRAV also
ein autonomes Handeln anregen michte, ist diesem Handeln doch zugleich eine Grenze
gesetzt, die sich einerseits durch die erwiinschte und andererseits die nicht mehr
auliissige Handlungsweise bestimm. Trotz des theoretischen Anspruchs auf
Selbstbestimmung und Eigenverantwortung des Betrachters, bewegt sich die GRAV hier
erneut in dem Ermessensspielraum von Regel und Flexibilitit, den sie fiir sich selbst neu
ausloten mufS.

Die Erfahrung einer derart unvorhergesehen Beteiligung des Publikums fiihrt die
GRAV in ihren letzten beiden Gemeinschaftsausstellungen dazu, diesen
Ermessensspielraum, der sich als zentral innerhalb der Forderung nach Partizipation
erweist, neu zu {iberdenken. Fiir die Ausstellung in der Fondation Maeght, Saint Paul de
Vence, greift sie deshalb erneut auf das Konzept des gestalteten Weges zuriick, der nun
allerdings in den offenen Ausstellungsraum verlagert wird. Das Environment besteht aus
multiplizierbaren Elementen, die als Hindernisse den Durchgang erschweren, und aus
Licht- und Geriuschinstallationen, die die Passage unterstreichen. Maurizi beschreibt die
Beteiligung des Publikums als ,,spontanea, I'ingresso e il transito in una specie di
labirinto moderno, consente allo spettatore di divenire compartecipe dell’avenimento e
di sentirlo come proprio [...].“622 Im Mai 1968 wird der autoritire Charakter der
Passage erneut verstirkt. Zur Ausstellung ,Cinétisme, spectacle, environnement, die
Popper in der Maison de la culture in Grenoble veranstaltet, entwirft die GRAV in einer
Zusammenarbeit mit befreundeten Kiinstlern ,Le Thédtre mobile*, eine zirkulire
Installation, deren eine Hiilfte von der GRAV bespielt wird. In 16 Stationen werden dem
Betrachter Hindernisse in den Weg gelegt, die er zu tiber-, unter- und durchqueren hat,
wobei die Lichtverhiltnisse und der gefiihrte Weg des Halbrunds die visuelle
Orientierung erschweren.
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Maurizi weist darauthin, daf§ der Besucher sich hier des unangenehmen Gefiihls
nicht erwehren kann, den diese physische Aggression auf den Passanten ausiibt, In der
Tat versucht die GRAV vermittels dieses Unbehagens Zweifel an der freundlichen Absicht
des Kiinstlers und der gelungenen Rezeption des Betrachters zu sihen, die ihn endlich
aus der passiven Akzeptanz der kiinstlerischen Arbeit in ein kritisches Aufbegehren
versetzen solle. ,In effetti*, so Maurizi, ,,sia pure inawertitamente, la situazione ¢
cambiata. Il sodalizio non cerca di accattivarsi la simpatia dello spettatore, né la sua
benevolenza, ma con le sue invenzioni, i suoi tragetti programmati tende a individuare
un tipo di fruitore diverso, pill responsabile, meno pronto a cedere alle lusinghe di facil
trovate che sappiano divertirlo senza impegnarlo e senza riflettere sul perché delle
cose.“® Hier zeigt sich erneut die Bedeutung des ritischen‘ Aspeks, bei dem die
Unterwerfung unter gegebene Bedingungen als ausgesprochen unangenehm erfahren
werden kann, wie auch Antje von Graevenitz betont: ,,Experiencing these artworks is not
fun, even though they ostensibly have a playful nature. [...] The viewer often finds himself
in an unpleasant situation, or at least he has to imagine it to himself, the aim being to
become strengthened for future experiences. 62 Bereits in seinem Text vom Januar des
gleichen Jahres legt Le Parc die Initiative zum Aufbegehren dar, indem er kijristlerische
und soziale Situation gleich setzt. Er formuliert hier unter dem Titel , Guérilla culturelle?*
den Aufruf zur Zerstorung tradierter Strukturen eines Systems, das auf , des rapports de
dominants 2 dominés* gegriindet sei®?s . Es erstaunt von daher nicht, daf sich auch der
Ton der kiinstlerischen Arbeit verschiirft, die nun eine kritische Betrachtung
gesellschaftlicher Strukturen in Gang setzen soll.

Das politische Engagement insbesondere von Julio Le Parc fiihrt zu einer starken
Belastung des ohnehin schon reduzierten Mitgliederstabes der GRAV. In der Tat kann
man von einer ersten Krise im Jahre 1966 mit Verleihung des Grofien Preises der
Biennale von Venedig an Le Parc sprechen, die ,le groupe de Vasarely* nun in , le groupe
Julio Le Parc“®6 {iberfiihrt, wie Joél Stein etwas ironisch formuliert. Die Pariser
Maiunruhen des Jahres 1968 versetzen der GRAV einen letzten, unwiderruflichen Stof,
die die Auflosung unumginglich werden Lif3t. Wenngleich die Griinde der
Gruppenauflosung zahlreich und individuell unterschiedlich sind, so erscheint es doch
interessant, im folgenden der Verquickung von Maiunruhen und Gruppenauflgsung

nachzugehen, und riickschauend einige Aspekte des politischen Engagements in den
letzten Arbeiten der GRAV nachzuspiiren.
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¢) Gesellschaftspolitisches Engagement

Seit ihren ersten Texten und Manifesten von 1961 und 1963 betont die GRAV die
Bedeutung, die mit einer AKtivierung des Betrachters einhergeht. Wenngleich hier
unichst von einer kunstimmanenten Situation ausgegangen wird, so zeigt sich zugleich
der damit einhergehende, gesellschafispolitische Verweis, der ein wichtiger Faktor der
Kunst der sechziger Jahre ist. Gerade die Partizipation bietet eine Maglichkeit, sich nicht
nur intellektuell, sondern gleichsam eingreifend, handelnd mit einer gegeben Situation
auseinanderzusetzen, wie auch Wolf Vostell unterstreicht: , Mein Beitrag kann tiber das
rein REFLEKTORISCHE hinaus ein HANDLUNGS-Modell fiir den Alltag werden... KUNST
KANN MORAL SEIN.“627 So betont auch die GRAV, daf§ die caracteres réels de la vie ol
I'homme de notre temps est plongé* ¢ zu beriicksichtigen sei, und daf$ man das
publikum befreien miisse ,.en créant une nouvelle situation artiste-société.®* Die
Entscheidung fiir das Spiel wird bereits durch die Forderung nach einer offenen
Determination ihrer Arbeiten von Anfang an deutlich, die sich in einer zunichst visuellen
Aktivierung des Betrachters durch ,Instabilitit ausdriickt. Mit ihren Labyrinthen und
Salle de jeux fiihrt die GRAV Orte vor, die iiber die kiinstlerische Erweiterung hinaus
bereits als Vorwegnahme temporirer Modelle einer befreiten Gesellschaft gelesen
werden konnen, und zwar ganz im Sinne einer situationistischen Situation, in der der
Mensch, wie die Situationisten in ihrem Manifest von 1960 schreiben, , iiber einen neuen
Mehrwert verfiig[t] — den Wert des Spiels, des frei konstruierten Lebens*63 ,

Galt nun in einem ersten Schritt, den Betrachter stellvertretend fiir den Menschen
aus seiner gewohnten, passiven Verhaftung an Normen herauszufithren, so wird am Ende
ihrer Titigkeit die Notwendigkeit deutlich, die sich im Laufe der sechziger Jahre nun
auch gesellschaftlich vollzogene Befreiung des Partizipienten an Regeln zuriickzubinden,
die das entfesselte Handeln neu zu strukturieren vermgen. Das Spiel mit seiner ihm
eigenen ontologischen Ambivalenz erscheint als das Mittel par excellence den
Ermessensspielraum von Freiheit und Regel einerseits, und die interaktive Bezogenheit
von Kunst und Leben andererseits auszuloten, und so in der Tat gesellschaftliche
Verinderungen im Modellfall vorwegzunchmen. Es mag unter diesem Blickwinkel wenig
erstaunen, daR die Auflésung der GRAV sich in dem Moment vollzieht, da Elemente einer
spielerischen Befreiung' im Mai 1968 in die gesellschaftliche Praxis {ibertragen worden
sind, und somit das sozio-kulturelle Anliegen der GRAV obsolet wird. Tatsiichlich
entscheidet sich jedoch nur Le Parc dafiir, die Barrikaden gegen die Kunst
einzutauschen, wenngleich andere Mitglieder sympathisieren®! .

Bereits im Februar 1968 formuliert Le Parc den notwendig gewordenen Umbruch
gesellschaftlicher Strukturen innerhalb und aufSerhalb der Kunst. In seinem Text
,Guérilla culturelle?* heifit es unter der Uberschrift , Le role de I'intellectuel et de
Partiste dans la Société?*: , Développer une action afin que se soient les gens eux-memes
qui produisent les changements. |...] La Société [...] en lime toutes les arétes et change
en habitudes ou en modes tout ce qui aurait pu avoir un début d'agressivité, vis-a-vis des



structures existantes. [...] produire des changements. [...] détruire les schémas mentaux
et les comportements sur lesquels s"appuie la minorité pour dominer. [...] Il s'agit
d'éveiller la capacité potentielle qu'ont les gens de participer, de décider par eux-mémes
— et de les amener 4 se mettre en rapport avec d’autres gens pour développer une
action commune, afin qu'ils jouent un role réel dans tout ce qui fait leur vie.“632 Die
Radikalisierung, die hier zum Ausdruck kommt, entspricht einem reellen sozialen |
Anliegen, wie es bereits in den Propositions pour un lieu d’activation von 1963 und
den sich anschlieflenden Interaktionssituationen der Labyrinthe und Passagen aufkeimte,
Der Aufruf zur Verdnderung gilt aber nicht in erster Linie dem Sturz politischer
Regierungen, wenngleich dies angesichts der Diktaturen in Lateinamerika als ein
unabdingbarer Schritt erscheint®* , sondern vielmehr einer grundlegenden Wandlung
sozio-politischer Strukturen. Insofern sind die /ieux d’activation tatsichlich als Modelle
im kleinen gemeint, in denen neue interaktive und freiheitliche Strukturen erprobt
werden konnen®3t ‘
Noch im April 1968, als die Auflgsung der GRAV bereits faktisch vollzogen war, \
versucht die Restgruppe noch einmal, konzertierte Energie durch ein neues Engagement

freizusetzen, indem sie nach genauer Analyse der Situation klarer zwischen individuellem
und gemeinschaftlichem Engagement unterscheidet. Die Aufgabe der Gruppe wird nun
deutlich auf die offene Struktur gemeinsamer Forschung und experimenteller Projekte
festgelegt, wozu u.a. das Vorhaben zihlt, mit einem ,fahrenden Labyrinth* das Land zu
bereisen, um so einen liex d'activation in stindigem Umlauf zu halten®s Wie die GRAV
aber in ihrem Auflosungsakt selbst formuliert, zeigt sich die Fragwiirdigkeit eines
solchen Versuches, die Menschen zu aktivieren, nach den Maiereignissen in aller
Deutlichkeit. ,,Les événements de mai-juin®, so heifit es, ,.étant plus que suffisants pour
éveiller les gens et mettre en question les contradictions de la société, par [a-méme notre
programme ne se réalisait pas. ‘636

Es zeigt sich dariiber hinaus die Schwierigkeit und schlieSlich Unmdaglichkeit, die
dualistische Situation aus individuellem Kiinstlertum und Anonymitit der Gruppe
angesichts des personlichen Erfolges einiger ihrer Mitglieder weiterhin zu tragen, und
man kann mit einigem Recht behaupten, dafl die GRAV letztlich Opfer ihres eigenen
Erfolgs wurde, insofern als sie sich nicht gegen ihre Aneignung von Seiten merkantiler
Praxis entziehen konnte, gegen die sie sich urspriinglich aufgelehnt hattes”. Die
einzelnen Mitglieder haben sich in den acht Jahren gemeinschaftlicher Aktion in
unterschiedliche Richtungen entwickelt, so daf kein Konsens mehr herzustellen war, wie
auch Stein ironisch bemerkt: ,J'aurais souhaité une fin brillante, une manifestation
posthume du Groupe qui soit une sorte de feu d"artifice final de cette expérience, mais
puisque personne n'est d’accord...“®3® Und Le Parc fiigt hinzu: ,,Au mois de mai dernier
le Groupe était devenu inexistant. [...] Chacun de nous a pris position et s’est comporté
par rapport aux événements comme il I'a crli opportun. Cette situation a mis en évidence
le divorce existant entre la capacité d'action du Groupe et les exigences de la réalité.“®
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Es zeigt sich, daf einerseits verdnderte gesellschaftliche Strukturen die
urspriingliche Basis, auf der die Gruppengriindung zustande kam, aufgehoben haben,
und da andererseits die Gruppe nicht in der Lage oder nicht gewillt war, diesen
Veriinderungen in einer offeneren Struktur Rechnung zu tragen. Dennoch wiire es
verfehlt, das Experiment der GRAV als gescheitert anzusehen. Wenngleich ihr Beitrag zur
Verinderung zweifelsohne begrenzt ist, so steht das Experiment der GRAV in jenem
griReren Zusammenhang kultureller und gesellschaftlicher Aufbriiche, in dem die
meisten der avantgardistischen Kiinstler an einer Befreiung von konformistischen
Strukturen arbeiteten, sei sie als individuelle oder kollektive Befreiung verstanden. In
diesem grofReren Kontext gesehen, sind die lieux d'activation ein charakteristisches
Beispiel fiir die Verkniipfung von fsthetischer und ethischer Befreiung, die fiir diese
Epoche so kennzeichnend sind. Kunst kann moralisch sein. Die besondere Leistung der
GRAV aber war, daf sie diese Moral im Gewande des Spiels vortrug und damit eine
komplexe Idee in temporire Prozesse zu iibertragen vermochte, die durch ihre
ontologische Ambivalenz den Anspriichen ihrer Zeit gerecht zu werden vermochten.



Nachwort

Das Beispiel der GRAV hat uns vor Augen gefiihrt, auf welche Weise und in welchem
BewuRtsein das Spiel als Mittel der Freisetzung kreativen Handelns und einer
Gewahrwerdung der Notwendigkeit fiir selbstbestimmtes und verantwortliches Eingreifen
in die Lebenswelt eingesetzt wurde. Wie aus einem einfiihrenden Kapitel hervorging, steht
die GRAV mit ihren Recherchen und Spielriumen in einer kiinstlerischen
Entwicklungslinie, die vermittels dieses Riickgriffs auf das Spiel eine Erweiterung des
Kunstbegriffes, und zwar durchaus in gesellschafispolitischem Sinne moglich machte. Die
Besonderheiten des Spiels, seine ontologische Ambivalenz und seine freie oder offene
Determiniertheit, gewihrleisten eine Uberfiihrung dieses verdnderten Kunstbegriffes in
die Lebenswelt, indem sie die tradierte, dsthetische Grenze durch eben diese ambivalente
Bezogenheit des Spiels auf die Welt erweitern und so nicht nur einen direkten Kontakt
wischen Werk' und ,Betrachter' ermoglichen, sondern dariiber hinaus bereits
Moglichkeiten zur Verinderung schaffen, wie sie im offenen, geregelten Kunstwerk zu
finden sind.

Das Spiel erlaubt durch seine Rollendistanz als ,Welt in der Welt' im ,Medium des
Scheins' jene Freiheit von herrschenden Konventionen und Eingebundenheiten, die eine
Kontextunterbrechung und damit eine Erprobung neuer Erfahrungs- und
Verhaltensweisen ermaglichen, die im realen Lebensvollzug kaum einzuldsen sind. Es
wurde deutlich, wie die Kunst, die auch in dieser Hinsicht dem Spiel verwandt ist, sich
diese Moglichkeiten des ,fragenden Aufspiirens* neuer Verhaltensmuster zunutze macht
und den Betrachter mit der Gewahrwerdung seiner selbst und seiner Beziehung zur Welt
konfrontiert. Dabei sind fiir die Interaktionen der GRAV vor allem jene sensomotorischen
Spiele von Bedeutung, die die BewuRtwerdung seiner selbst als handelndes und
fiihlenden Wesens stimulieren, wie man dies gleichzeitig etwa in der Gestalttherapie
finden kann, auf die sich einige Kiinstler der fiinfziger und sechziger Jahre ganz direkt
beziehen. Fiir die anthropologische Entwicklung des Menschen sei hierzu erneut Varenne
und Bianu zitiert: ,.La fin de la premitre année [d.h. der sensomotorischen Spiele]
marque I'apogée des activités sociale: I'enfant est déja entré dans la collectivité grice au
jeu, 610

Es wurde darauf verwiesen, daf$ Spiele ebenso zur Sozialisierung des Menschen
beitragen, so daR hier, in diesen ludischen’ Kunstiuerungen neue
Verhaltensméglichkeiten aufscheinen, die wiederum in die reale Lebenswelt
muriickgefithrt werden kénnen. Wihrend nun die GRAV vor allem diese erste, essentielle
Stufe der Spiele in ihre Interaktionsmdglichkeiten einflieen 4Rt so beschiftigen andere
Kiinstler vor allem diejenigen Spiele, die durch ihre genormte Regelhaftigkeit Vergleiche
auf gesellschaftliche Strukturen riickschliefen lassen. Dies ist vor allem bei Happenings
und Events der Fall, die in der Regel iiber eine Handlungsvorschrift verfiigen, die
eingehalten werden muR. In manchen Fillen der Bodyart oder ritischen” Kunst werden
diese Vorschriften sogar zu temporiren Zwangssituationen ausgebaut, die quasi
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therapeulischen Charakter haben, und die eigemlich.e, ambivalente Los.gel'fistheit des
Spiels von der Notdurft des Lebens verlassen, bzw. wiederum geradg mit dieser ”
temporiren Ambivalenz aus Spiel und Leben spielen. Es \.Nur(.ie gezelgt, daf das Spie
dariiber hinaus zum selben Zeitpunkt Eingang nicht nur in die Kunstiufierungen,
sondern eben auch in Therapieformen und Erziehungsmodelle findet. o

In dem Maf3e nun, da sich der Betrachter seiner eigenen Bedeutung im §p1el
handelnd bewuf3t wird, vermag er aus dieser Erfahrung neue Forderungen r.nchl nur aus
der Kunst, sondern eben auch aus den hier in Frage gestellten, gesenschafmcheq
sirukturen abzuleiten. Die GRAV hat zu recht immer wieder auf die Bedeutun.g. einer
kritischen Haltung iiber die unmittelbare Beteiligung hinaus verwiesen. Politisch
verantwortliches Handeln,” verlangt aber, wie auch Hofmann betont, [] nuch s
grofiziigigen Vorentwiirfen der Zukunft, nach Beteiligung an der. Wirklichkeit ¢i! , wie sie
in den temporiren Modellen der lieux d’activation zumindest ideell zum Ausdruck
kommen. Denn, so Hofmann weiter, ,,[...] der Kiinstler [...] sollte nichts fordern, was er
nicht auch jedem anderen zu gewihren bereit wire. Denn das Recht ?uf
Selbstverwirklichung kann nicht elitiir verstanden werden: Es ist unteilbar. Das
auszusprechen ist die Pflicht, nicht das Vorrecht des Menschen, den unser
Sprachgebrauch Kiinstler nennt."%t

129



Anmerkungen

| Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode.
Grundziige einer philosophischen Hermeneutik,
Tiibingen 1970; ders., Die Aktualitit des Schonen.
Kunst als Spiel, Symbol und Fest, Stuttgart 1977.

2 Frank Popper, Ausstellung . Cinétisme Spectacle
Environnement", Maison de la Culture, Grenoble
1968 mit einer Beteiligung der GRAY; ders., Art —
Action and Participation, London 1975; ders., Die
kinetische Kunst, Koln 1975; ders., Kollektive
Absichten und Ausfiihrungen in den Bildenden
Kiinsten der Gegenwart, in: Kunstforum Internatio-
nal, Bd. 116, November/ Dezember 1991, 8. 130-
147.

3 Ingeborg Heidemann, Der Begriff des Spiels und
das isthetische Weltbild in der Philosophie der
Gegenwart, Berlin 1908.

I Eugen Fink, Das Spiel als Weltsymbol, Stuttgart
1960.

5 Frederik J.J. Buytendijk, Wesen und Sinn des Spiels.
Das Spielen der Menschen und Tiere als
Erscheinungsformen der Lebenstriebe, Berlin 1934.

6 Johan Huizinga, Homo ludens. Vom Ursprung der
Kultur im Spiel, erste Veroffentlichung 1938, hier:
Reinbek 1987.

7 Roger Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske
und Rausch, Stuttgart 1960.

8 Sigmund Freud, inbes.: Jenseits des Lustprinzips,
Leipzig/ Wien/ Ziirich 1920.

9 Donald W. Winnicott, insbes.: Vom Spiel zur
Kreativitit, Stuttgart 1973.

10 Hermann Rohrs (Hg.), Das Spiel — ein
Urphinomen des Lebens, Wiesbaden 1981; ders.,
Spiel und Sportspiel — ein Wechselverhiltnis,
Hannover 1981.

11 Friedrich Frobel, Theorie des Spiels I. Kleine
pidagogische Texte, hg. v. Elisabeth Blochmann/
Georg Geifler u.a., Weinheim 31903.

12 Jean Piaget, insbes.: Nachahmung, Spiel und
Traum. Die Entwicklung der Symbolfunktion beim
Kinde, mit einer Einfihrung von Hans Aebli, Stuttgart
1969.

135 Andreas Flitner (Hg,), Das Kinderspiel, Miinchen
1973.

11 Es wird dabei zuniichst der fiir das Spiel wichtige
Begriff der offenen Determination erklirt, der im
folgenden an den Begriff der Leerstelle angelehnt
wird. Wenngleich die mit diesem Begriff
einhergehende Vorstellung eines Freiraums zur
Erfiillung durch den Betrachter sich seit der
Entwicklung den Asthetik immer wieder findet, soll

hier doch allein auf Kemp verwiesen sein, da er den
giiltigen Begriff in die Kunstgeschichte einfiihrt und
ausfiihrlich darlegt. Dazu vor allem: Wolfgang Kemp,
Verstindlichkeit und Spannung. Uber Leerstellen in
der Malerei des 19. Jahrhunderts, in: ders., Der
Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und
Rezeptionsisthetik, Koln 1985, S. 253-278; vel. Kap.
1.2.2).

15 Eine Analyse der tatsichlichen Spielhandlung in
einem Happening von Vostell findet sich in: Hubert
Michael Weber, Psychologische Untersuchungen i
Vostell-Happenings, Univ. Diss. K&ln 1989.

16 Elverio Maurizi, Il GRAV. Storia e Utopia, Rom
1991.

17 Bazon Brock, Asthetik in der Alltagswelt und
Emanzipation der Wiinsche, in: Ausstellungskatalog
_um 1968. Konkrete Utopien in Kunst und
Gesellschaft, Kunsthalle, Diisseldorf 1990, 8. 185.

18 peter Biirger, Theorie der Avantgarde, Frankfur/
M. 1974, S. 72.

19 Kann man Werke machen, die nicht Kunst sind?”,
handschrifiliche Arbeitsnotiz, Marcel Duchamp,
1913; reproduziert in: Ausstellungskatalog . Marcel
Duchamp*, Venedig 1993, S. 28.

20 vgl. dazu Dieter Daniels, Duchamp und die
anderen, Koln 1992, S. 214ff.

21 Kemp, Betrachter, und ders., Kunstwerk und
Betrachter. Der rezeptionsisthetische Ansaz, in:
Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, hg. v. Hans Belting,
Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp u. 2., Berlin 21986, 5.
203-221.

22 i;: Jean Schuster, M. D., vite, in: e Surréalisme,
méme, Paris, Nr. 2, Friihjahr 1957, 8. 143; vgl.
Marcel Duchamp 1957. Das Bild wird vom
Betrachter gemacht, in: heute Kunst, Nr. Z,Juh'/‘
August 1973, S. 12, und Ernst Kris, Psychoanalytic
Explorations in Art, New York 1952, S. 60 (deutsch:
Fine isthetische Illusion, Frankfurt/ M. 1977)': WAlle
psychoanalytischen Untersuchungen kiinstlerischer
Titigkeit haben in groRer Anzahl die Bedeutung der
Offentlichkeit fiir den kiinstlerischen Prozef ‘
bewiesen. Wo immer auch kiinstlerische Kreation
stattfindet, existieren auch Gedanken an die
Offentlichkeit, selbst dann, wenn vom Kiinstler diese
Rolle lediglich einer einzigen wirklichen oder sogar
nur einer einzigen imaginiren Person zugedacht
wird.”

23 zur Rezeptionsgeschichte der Ready-Mades,
Daniels, Duchamp, S. 166ff.

21 g, Ausstellung . Ubrigens sterben immer die "
anderen — Marcel Duchamp und die Avantgarde i

siehe:

1950", Museum Ludwig, Koln 1988; erst 1959/60
erscheinen drei grundlegende Arbeiten iiber
Duchamp, darunter die Ubertragung der Griinen
Schachtel ins Englische durch George Heard
Hamilton und Richard Hamilton; 1960 bereits
schreibt Richard Hamilton: , Kein lebender Kiinstler
verfiigt iiber ein hoheres Ansehen bei der jiingeren
Generation als Marcel Duchamp.*, cit. n. Daniels,
Duchamp, S. 160. Die erste Duchamp-Ausstellung in
Europa fand 1960 in Ziirich statt; bereits ein Jahr
spier stellte Pontus Hulten in seiner in Amsterdam
und Stockholm gezeigten Ausstellung zur kinetischen
und konzeptuellen Kunst Duchamp in den
Mittelpunkt der neuen Kunst. 1963 erste Duchamp-
Retrospektive in Pasadena, die von einigen anderen
in den folgenden Jahren bis hin zur Pariser
Ausstellung 1967 gefolgt wird. Die
Auseinandersetzung mit der Vaterfigur Duchamp von
Seiten der Kiinstler reicht bis hin zum rituellen
Vatermord im Jahre 1965 durch Gilles Aillaud,
Eduardo Arroyo und Antonio Recalcati mit der
Bilderfolge ,,Vivre et laisser mourir ou La fin tragique
de Marcel Duchamp*; siehe: Catherine Millet, L'art
contemporain en France, Paris 1987, S. 68-09.

5 Pierre Bourdieu, Les regles de I'art. Genese et
structure du champ littéraire, Paris 1992, S. 343.

20 Bruce Nauman, in: Coosje van Bruggen, Bruce
Nauman, New York 1988, S. 14.

*7 Thierry de Duve, Au nom de l'art. Pour une
archéologie de la modernité, Paris 1989, S. 122

* Thierry de Duve dufert sich dazu mit gegenteiliger
Meinung, indem er eine ethische Verpflichtung fiir die
historische Avantgarde anerkennt, sie den Kiinstlern
der fiinfziger und sechziger Jahre jedoch insofern
abspricht, als nun alles, das heiflt auch die politische
Haltung vom Kunstkontext absorbiert worden sei;
siehe: Thierry de Duve, Fonction critique de I'art?
Examen d'une question, in: L'art sans compas, Paris
1992, 8. 15-16.

vgl. Herbert Marcuse, Uber den affirmativen
Charakter der Kultur, in: ders. Kultur und Gesellschaft
[, Frankfurt/ M. 1965, S. 56-101; Biirger, Theorie, S.
73:,Von den Erfahrungen der falschen Aufhebung
der Autonomie her wird man sich fragen miissen, ob
eine Authebung des Autonomiestatus tiberhaupt
wiinschenswert sein kann, ob nicht vielmehr die
Distanz der Kunst zur Lebenspraxis allererst den
Freiheitsspielraum garantiert, innerhalb dessen
Alternativen zum Bestehenden denkbar werden.”

» ngf Vostell, in: Ausstellungskatalog , Kunst im
politischen Kampf*, Hannover 1973, S. 33;
Hervorhebung im Text.

3" Allan Kaprow, in: Ausstellungskatalog ., Kunst bleibt
Kunst. Projekt ‘74", Koln 1974, S. 11.

32 Robert Klein, La forme et I'intelligible: écrit sur la
Renaissance et I'art moderne, Paris 1970, S. 403.

35 Ausstellung , First Papers of Surrealism*, Whitelaw
Reid Manison, New York, 14. 10.-7. 11. 1942,
Organisation: André Breton, Katalogcover und
Ausstellungsinstallation: Marcel Duchamp.

3 Auch der Zutritt zum Ausstellungsraum wurde

erschwert, indem Duchamp den Eingangsbereich mit
einem Netz aus Schniiren derart verspannte, dafl man
dieses erst zerstoren mufite, um eintreten zu konnen.

3 qusfiihrliche Beschreibung in: Rudi Blesh, Modern
Art USA, New York 1956, S. 200f., hier: Daniels,
Duchamp, 8. 131.

3 Daniels, Duchamp., S. 132.

7 Tilman Osterwold, ,Im Bild sein‘. Malen als Aktion,
in: Kiinstler, Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Ausgabe 21, Miinchen 1993, S. 7. Max Ernst zeigte
Pollock die Technik, mit der er dieses Bild gemalt
hatte, spiiter auch personlich.

38 Franz-Joachim Verspohl, Innerer Dialog. Die
Methode von Pollock und Wols, den Betrachter mit
sich selbst zu konfrontieren, in: Kunstforum
International, Bd. 111, Januar/ Februar 1991, S.
134.

3 Kemp, Betrachter, S. 253-278; insbesondere S.
259: Die Begriffe Unbestimmtheitsstelle (R.
Ingarden) oder Leerstelle (W. Iser) ,haben als eine
Grundannahme, daf3 jedes Kunstwerk gezielt
unvollendet ist, um sich im und durch den Betrachter
zu vollenden*.

10 ygl. Rosario Assunto, Die Theorie des Schonen im
Mittelalter, Koln 1963.

1 Wolfgang Kemp, Rembrandt. Die heilige Familie
oder die Kunst, einen Vorhang zu liiften (=
Kunststiick, hg. v. Klaus Herding), Frankfurt 1986.

2 Frank Popper, Die kinetische Kunst, Koln 1975;
hier vor allem S. 122-143: ., Zuschauerbeteiligung im
visuellen und polysensuellen Environment".

3 jbid., S. 123.

#i Millet, L'art contemp., hier insbesondere: , Les
avant-gardes contre le nationalisme", S. 13-16.

45 Herbert Malecki, Spielriume. Aufsiitze zur
isthetischen Aktion, Frankfurt/ M. 1969, 8. 23.

6 Jiirgen Schilling, Aktionskunst. Identitét von Kunst
und Leben? Eine Dokumentation, Luzern und
Frankfurt/ M. 1978, S. 39.

i7 siehe Serge Lemoine, Nouveau monde, in:
Ausstellungskatalog .,Art d’Amérique latine. 1911-
1968", Centre Georges Pompidou, Paris 1992, 8.
300.

18 Julio Le Parc, in: Ausstellungskatalog , Julio Le
Parc”, Galerie Michael, Darmstadt 1992, S. 12.



" Manifest , Interactividad des espacio pldstico*,
abgedruckt im Ausstellungskatalog , Equipo ‘57,
Galleria Nigra, Madrid, November 1957 siehe auch:
Maurizi, GRAV, S. 12-13.

%0 Hermann Rohrs, Spiel und Sportspiel — ein
Wechselverhiltnis, Hannover 1981, . 87: .Der
Mensch st auch seine Spielgeschichte"

>! Johan Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der
Kultur im Spiel (1938), Reinbek 1987::8; 11,

52 ibid., Kapitel 2: »Konzeption des Spielbegriffs und
die Ausdriicke fiir ihn in der Sprache*, S. 37-56.

3 latkan, spil und plegan; siehe: ibid., s. 47-49.

51 wie in allen romanischen Sprachen leitet sich das
franzdsische Wort aus dem Lateinischen iocus, iocari
und interessanterweise nicht von /udus ab; vgl. ital.
giuoco, giocare, span. juego, fugar, port. jogo, Jogar
usw.

% tiber die Bedeutung von wplay”: ibid., . 49-51.
Huizinga verweist auf die unterschiedlichen
Entwicklungen aus dem gleichen Wortstamm
~plegan* zu engl. , play*, dt. -pflegen*, nl.  plechtig*
(feierlich), engl. , pledge" (Pfand, Einsatz) und engl.
-plight” (Verpflichtung, Gefahr).

5 ibid., . 47.

57ibid., S. 55/56 , Wort und Begriff Ernst"; Huizinga
weist darauf hin, daf es keinen dquivalenten
Gegenbegriff zum Spiel gib.

58 siehe hierzu vor allem: Ingeborg Heidemann, Der
Begriff des Spiels und das isthetische Weltbild in der
Philosophie der Gegenwart, Berlin 1968, S. 3-10.

% ibid., 8. 3.

% Herbert Spencer (overflow of energie), 1897; Karl
Groos, Das Spiel. Zwei Vortriige, Jena 1922 (Katharsis
und Einiibung); Karl Biihler (Funktionslust); FJ.].
Buytenduijk, Wesen und Sinn des Spiels. Das Spielen
der Menschen und Tiere als Erscheinungsformen der
Lebenstriebe, Berlin 1934; M. Lazarus, Die Reize des
Spiels, Berlin 1907; Immanuel Kant, Kritik der reinen
Vernunft, Riga 1781; Sigmund Freud, Jenseits des
Lustprinzips, Leipzig/ Wien/ Ziirich 1920.
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218 ibid.: Noch im 18. Jahrhundert war es
selbstverstindlich, daf man, wenn man die Kunst
meinte, , die schone Kunst" sagen mufite. Denn ihr
2ur Seite standen, als der selbstverstindlich groere
Bereich menschlicher Kunstfertigkeit, die
mechanischen Kiinste, die Kiinste im Sinne der
Technik, der handwerklichen und industriellen
Arbeitsproduktion,*

29 ibid., S. 16. Gadamer fiihrt weiter aus: ,,Plato
pllegte zu betonen, daf das Wissen und Konnen des
Herstellers dem Gebrauch untergeordnet ist und vom
Wissen dessen abhiingt, der den Gebrauch
iibernimmt. (Plato, Politeia, 601 d, e) Der Schiffer
gibt an, was der Schiffsbauer zu bauen hat. Das ist
das alte Platonische Beispiel."

2 jbid,
21 Danto, Verklirung, S. 124.
22 hier: Gadamer, Aktualitit, S. 16.

223 Bereits Maurice Denis hat darauf verwiesen, daf§
ein Gemiilde zunichst einmal nichts anderes als reale
Farbe und Leinwand ist: ,.Se rappeler qu'un tableau
— avant d'étre un cheval de bataille, une femme nue,
ou une quelconque anecdote — est essentiellement
une surface plane recouverte de couleur en un

certain ordre assemblées.” Ausstellungskatalog
Maurice Denis", Musée des Beaux-Arts, Lyon 1994,
S. 19; siehe auch: Michael Fried, Three American
Painters, Fogg Art Museum, Cambridge, Mass. 1965,
$. 43: Stellas kiinstlerische Entwicklung ,can be fitted
neatly into a version of modernism that regards the
most advanced painting of the past hundred years as
having led to the realization that paintings are nothing
more than a particular sub-class of things, invested
by tradition with certain conventional characteristics
[...]. According to this view, the assertion of the

literal character of the picture-support manifested
with growing explicitness in modernist painting from
Manet to Stella represents nothing more nor less than
the gradual apprehension of the basic , thruth* that
paintings are in no essential respect different from
other classes of objects in the world [...].*

1 Danto, Verklirung, S. 42.

*5 DaR es sich um eine hochst komplexe, dem Spiel
verwandte, ambivalente Wirklichkeitsstruktur
handelt, wird vor allem bei liturgischer Kunst wie
2um Beispiel der Ikone klar, die beide
Darstellungsformen von Gegenwirtigkeit und
Vertretung vereint und , géittliches Sein dem
Glibigen zur Erscheinung bringt", siehe: Lexikon
der Kunst, Berlin 1984 (Nachdruck der von 1968-
1978 erschienenen Leipziger Ausgabe), Bd. II, S.
367-368. Fiir die zeitgendssische Kunst sei hier nur
auf Joseph Beuys verwiesen, dessen Arbeiten sich
hiiufig gerade wegen der Vermischung dieser beiden
Realititsebenen einer eindeutigen Bezeichnung
entziehen, weil sie sowohl das sind, was sie
darstellen, als auch das symbolisieren, was sie sind;
siche: Antje von Graevenitz, Die alten und neuen
Initiationsriten, Epiphanie bei Beuys, in: Joseph
Beuys-Tagung, Basel 1991, S. 104,

“ Danto, Verklirung, S, 43,

“7ibid, 8. 44.

428 Piaget, Nachahmung, S. 19: , Das progressive
Gleichgewicht zwischen der Assimilation der Dinge
an die eigene Aktivitiit und die Akkommodation der
Aktivitt an die Dinge endet schlielich in der
Reversibilitit, die die interiorisierten Handlungen, die
Operationen des Verstandes charakterisieren,
wihrend das Primat der Akkommodation fiir die
Nachahmung und das Vorstellungsbild
charakteristisch ist und das Primat der Assimilation
das Spiel und die unbewuRten Symbole erkliirt.

229 Phil. Worterb., S. 499.

230 Gadamer, Aktualitit, S. 17; Zitat Aristoteles, De
arte poetica, 1451 b 5.

231 Danto, Verklirung, S. 112.
22ibid., S. 115.

233 Oskar Biitschmann, Einfiihrung in die
kunstgeschichtliche Hermeneutik, Darmstadt 31988,
S. 18-19; vgl. auch die von Max Imdahl getroffenen
Unterscheidung von dem ,wiedererkennenden Sehen'
und dem ,sehenden Sehen'; Max Imdahl, Cézanne —
Braque — Picasso. Zum Verhiltnis zwischen
Bildautonomie und Gegenstandssehen, in:
Bildautonomie und Wirklichkeit. Zur theoretischen
Begriindung der modernen Malerei, Mittenwald
1981, 8. 9-50.

231 Otto, Darstellbare, S. 365.

23 Wind, Theios, hier vor allem S. 356-357: ,.Die
Verfeinerung und Verselbstindigung der Kiinste,
gegen die sich Platon mit allen Mitteln der Logik und
Beredsamkeit stemmt, hat die griechische Kunst am
{bergang vom fiinften zum vierten Jahrhundert
tatsiichlich ergriffen. Das Drama bringt an Stelle der
kulthaften Bindung immer mehr die Zuspitzung der
psychologischen Situation.; vgl. ebenso: Danto,
Verklirung, S. 125.

236 phil. Worterb., S. 24.

237 siehe Wind, Theios, S. 352-360. ,Die Aufgabe ist,
diese widerstreitenden Seelenkrifte zur Einheit zu
verbinden, und iiberall nun, wo diese Einheit in Frage
steht, dort finden sich bei Platon Erérterungen iiber
das Wesen der kiinstlerischen Titigkeit als des
Mittels, das in richtiger Anwendung diese Einheit
fordert, als des Mittels, das in falscher Anwendung
diese Einheit gefihrdet.” S. 353.

238 Wind, Theios, S. 355. ,,Uns aber seien die Gétter
zu Festgenossen gegeben (—Apollon und die Musen
und auch Dionysos—), und sie seien auch die
Spender des begliickenden und ordnenden Gefiihls
fiir Rhythmus und Harmonie, durch das sie unsere
Bewegungen lenken und uns im Chorreigen fiihren,
durch Gesiinge und Tinze uns zu Gruppen
verbindend.“ (Platon, Gesetze, 653 d).

239 ibid., S. 359.



#10vgl. hierzu: Biirger, Theorie, inbes. Kapitel I1.2.

.Die Autonomie der Kunst in der Asthetik von Kant
und Schiller", S. 57-63, und S. 60: . Kant hat [...] das
Geschmacksurteil als frei und interesselos bestimm.
Schiller geht von diesen Uberlegungen Kants aus, um
S0 etwas wie eine gesellschaftliche
Funktionsbestimmung des Asthetischen
vorzunehmen. Der Versuch mutet paradox an, hatte
doch Kant gerade die Interesselosigkeit des
dsthetischen Urteils und damit, so mag es zunichst
scheinen, implizit auch die Funktionslosigkeit der
Kunst hervorgehoben. Schiller versucht nun, den
Nachweis zu fithren, daf die Kunst gerade aufgrund
ihrer Autonomie, ihrer Nichtbindung an unmittelbare
Zwecke, eine Aufgabe zu erfiillen imstande sei, die
auf keinem anderen Wege erfiillt werden kann: die
Beforderung der Humanitit.“ Vgl. auch: Donat de
Chapeaurouge, Das Auge ist ein Herr, das Ohr ist ein
Knecht, Wiesbaden 1983

21ibid., S. 61-62.
%12 Wind, Theios, S. 364.

213 Gadamer, Aktualitit, S. 23, verwendet hierfiir den
Begriff des Anbildes'.

214 Danto, Verklirung, S. 41.

215 Diese Vorstellung von Schein und Idee wird
zudem mit dem Begriff des Schénen verkniipft. Siehe
hierzu: Hock, Suche, Kap. I1: Die verinderte
Schénheit, S. 10-16. , Die relevanten
Zusammenhinge im Verhiltnis von Schein und
Schonheit — also die prizise ontologische
Ortsbestimmung von Kunst als Vermittlung beider
Begriffe — findet sich bei Walter Benjamin [...]:
»Mag daher Schein sonst iiberall Trug sein — der
schine Schein ist die notwendige Hiille vor dem
notwendigen Verhiilltesten. Denn weder die Hiille
noch der verhiillte Gegenstand ist das Schone,
sondern dieses ist der Gegenstand in seiner Hiille...
Also wird allem Schénen gegentiber die Idee der
Enthiillung zu der der Unenthiillbarkeit... Niemals
noch wurde ein wahres Kunstwerk erfaflt, denn wo es
unausweichlich als Geheimnis sich darstellte. [Ealse:
S. 14. Das Geheimnis erscheint eben in dem, was wir
nach Otto als das Darstellbare bezeichnet haben,
welches durch das Dargestellte zum Ausdruck
gebracht wird. Vgl. dazu: Danto, Verklirung, S. 52:
»[...] nichts ist Kunst, was rationalen Erklirungen
nicht widerstiinde und sich uns in seiner Bedeutung
nicht irgendwie entzGge."; und Derridas Begriff des
.Restes", in: Jacques Derrida, La vérité en peinture,
Paris 1978, S. 213-214; siehe auch Gadamer,
Aktualitit, S. 20: , Es ist die ontologische Funktion
des Schdnen, den Abgrund zwischen dem Idealen
und dem Wirklichen zu schlieRen. So gibt uns das
Beiwort zur Kunst, , schéne Kunst* zu sein, einen
zweiten wesentlichen Wink fiir unsere Besinnung.*;

138

zum Schénen insbesondere S. 20-29; dort auch iiber
den Begriff der Freiheit der Kunst.

216 Kap. 11.a) Spiel und Wirklichkeit,

247 Fink, Spiel, S. 80; Kap. I12) Spiel und
Wirklichkeit.

218 siehe hierzu: Gadamer, Aktualitit, S. 24-27; in der
asthetischen Betrachtung leitet sich dieser
Freiheitsbegriff aus der Kantschen Wendung des
»interesselosen Wohlgefallens ab (Kant, Kritik der
Urteilskraft, § 2: ,.Das Wohlgefallen, welches das
Geschmacksurteil bestimmt, ist ohne alles
Interesse"); vgl. auch Hegel, Vorlesungen iiber die
Asthetik, Bd. I: ,In dieser ihrer Freiheit nun ist die
schone Kunst erst wahrhafte Kunst und [6st dann erst
ihre hichste Aufgabe, wenn sie sich in den
gemeinschaftlichen Kreis mit der Religion und
Philosophie gestellt hat und nur eine Art und Weise
ist, das Gattliche, die tiefsten Interessen des
Menschen, die umfassendsten Wahrheiten des Geistes
zum BewuRtsein zu bringen und auszusprechen.”
(Heraushebungen im Text); vgl. Phil. Arb., §. 173
und S. 222.

219 Kap.11b) Spiel und Gesellschaft.

0 Aus der Beobachtung dieser echten Teilhabe am
Spiel entwickelte Aristoteles seine Katharsistheorie;
siehe Phil. Worterb., S. 375: ,,nach Aristoteles ist es
Zweck der Tragddie, eine Katharsis der Seele, eine
.Lduterung der Leidenschaften” bzw. eine ,,Liuterung
von den Leidenschaften (sic.) (und zwar ,,durch
Erregung von Mitleid und Furcht*) herbeizufiihiren.
Methoden der Katharsis werden in der modernen
Psychotherapie angewandt, wodurch Abreaktionen
und Befreiung von verdriingten traumatischen
Erlebnissen bewirkt werden." Aristoteles, Poetik, in:
ders., Hauptwerke, Stuttgart 1953.

Sl Kap.Ilc).

52 Gadamer, Aktualitit, S. 33, Hervorhebung im Text.
53 ibid.

B4ibid,, S. 34.

5 ibid., S. 37.

6 siehe hierzu auch Ernst H. Gombrich, Kunst und
Hllusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung,

Koln 1967, der sich in gleichem Sinne iiber die
Mbglichkeit der Wahrnehmung duRert.

257 Biitschmann, Hermeneutik, S. 123: ,Noch 1960
meinte Gadamer, die Wesensart von Erlebnis sei im
isthetischen Erlebnis repriisentiert und dieses sei
ebenso allen Wirklichkeitszusammenhingen
entriickt, wie das Kunstwerk eine Welt fiir sich sei.
(Gadamer, Wahrheit, S. 66) Das letztere mag
Gadamer Benedetto Croce oder der schlechten
kunsthistorischen Literatur entnommen haben."; dort
auch Verweis auf Hans Sedlmayr, Kunst und Wahrheit,
Mittenwald 21978, S. 57 f., 96ff.

58 sjehe ibid., § 40-45, S. 114-131.

59ibid., S. 115.

200 Edmund Husserl, Erfahrung und Urteil.
Untersuchungen zur Genealogie der Logik, hg. v. L.
[andgrebe, Hamburg 1972, hier nach: Anton Hiigli,
Poul Liibcke (Hg.), Philosophie im 20. Jahrhundert,
Bd. 1, Reinbek bei Hamburg 1992, S. 80-89.

1 panofskys Arbeit iiber die kunstgeschichtliche
Interpretation ist ls einzige iiberhaupt auf das
Verhiltnis zwischen der Pridikation und dem
objektiven Apriori (der Stilgeschichte) eingegangen.
Allerdings betrachtete er die sinnlichen Erfahrungen
nicht als sinnvoll, deshalb mufSte ihr Gegenstand
umgedeutet werden (§7). Der Riickgang von der
Pridikation auf eine noch darunterliegende sinnliche
Erfahrung scheint mir deshalb fragwiirdig zu sein,
fragwiirdig wie jeder Rekurs auf ,,Grundlagen* als
nicht mehr hintergehbare unterste Fundamente. Wir
konnen das Problem des Untersten den Philosophen
iiberlassen, aber wir kénnen beide, die sinnliche
Erfahrung und die Priidikation, nicht entbehren.*,
ibid., S. 117.

22 phil. 20. Jh., S. 87.
23 Biitschmann, Hermeneutik, S. 120.
Bibid,, 8. 121.

% Richard Shusterman, Sous I'interprétation, aus
dem Englischen iibersetzt von Jean-Pierre Cometti,
Paris 1994, p. 15.

#ibid., f. Danto, Verklirung, S. 62-04; S. 176
o[...] nach meiner Ansicht muf jedes Ergebnis einer
Wertschitzung in einem bestimmten Sinn von dieser
Interpretation abhiingig sein. In gewisser Weise
besteht hier kein Unterschied zum Schlagwort in der
Wissenschaftstheorie, wonach es keine

Beobachtungen ohne Theorien gibt; ebenso gibt es in
der Philosophie der Kunst keine Wertschitzung ohne
Interpretation.”

7 Biitschmann, Hermeneutik, S. 126.

8 ¢f. Danto, Verklirung, S. 62-64; anders John
Dewey, Kunst als Erfahrung, Frankfury M. 1988, der
die dsthetische Erfahrung als Grunderfahrung des
menschlichen Lebens mit auRerkiinstlerischen,
unmittelbaren, andauernden, bezogenen und
intensiven Erfahrungen, die iiber eine individuelle
Einheit verfiigen, gleichsetzt, und somit nicht nur die
isthetische Erfahrung, sondern auch die sich

dadurch definierende Kunst in die Realitit einbettet,
Siehe auch Shustermann, Interprétation, Kap. III:
Dewey et I'expérience: fondation ou réconstruction,
8. 80-107.

* Bitschmann weist auf den Gattungsstreit zwischen
Malerei und Bildhaverei, zwischen Schein und Sein.
Letztlich ist auch dieser Gattungstreit ein Problem der
Nachahmung, wie auch Biitschmann hervorhebt,

niimlich , Nachahmung als der ProzeR eines
Hervorbringens und Nachahmung als Abbild*;
Biitschmann, Hermeneutik, S. 89. Dort auch das
beriihmte Beispiel des Wettstreites zwischen Zeuxis
und Parrhasios, S. 91. ,Das trompe-I'ceil in der
Praxis und die unendliche Wiederholung der
Tiuschungsgeschichten in der Kunstgeschichte
weisen gerade durch den extremen Fall der
Tiuschung auf die Einsicht in die Hervorbringung als
produktive Kraft der Malerei zuriick. Damit bringen
sie an einem Bild, das scheinbar die Nachahmung als
Abbild zur Geltung bringt, den ProzeR des
Hervorbringens heraus. Von der Arbeit des Malers
aus, begriffen als ein produktiver, nicht als ein
wiederholender Prozef, dindert sich der Begriff der
Nachahmung und die Anschauung des vollendeten
Werkes. Es demonstriert das, worin die Arbeit des
Malers besteht: fare parere — erscheinen lassen.”
Vgl. Hans Blumenberg, Nachahmung der Natur. Zur
Vorgeschichte der Idee des schopferischen Menschen
(1957), in: ders., Wirklichkeiten, in denen wir leben,
Stuttgart 1981, S. 55-103.

270 Biirger, Theorie, S. 63-60.

271 ibid., S. 65-66: ,,Die hofische Kunst [...] bleibt
noch in die Lebenspraxis eingebunden, wenngleich
die Repriisentationsfunktion, im Vergleich zur
Kultfunktion, einen Schritt zur Lockerung
unmittelbarer gesellschaftlicher
Verwendungsanspriiche darstellt. Desgleichen bleibt
die Rezeption der héfischen Kunst kollektiv, wenn
auch der Inhalt der kollektiven Veranstaltung sich
verdndert hat.”

272 als einer der ersten vollzieht Caravaggio diesen
Angriff [...] auf jene Aura — die Distanz, die Idylle,
die Vollkommenheit [...]*“, siehe: Alessandro Conti,
Die Entwicklung des Kiinstlers, in: Italienische Kunst.
Eine neue Sicht auf ihre Geschichte, Bd. 1, Berlin
1987, S. 190.

273 zu Betrachter- und Kunstraum siehe: Bernd
Finkeldey, George Segal. Situationen. Kunst und
Alltag, Univ. Diss. Bochum 1989 und Frankfurt/ M.
1990, .Kap. 3.7., S. 103-114.

274 cit. n. Hermann Biinemann, Auguste Rodin. Die
Biirger von Calais, Stuttgart 31964, S. 27-28.

275 Adolf Hildebrand, Das Problem der Form in der
bildenden Kunst, Straf8burg 71910, S. 28.

276 Ernst Michalski, Die Bedeutung der 7sthetischen
Grenze fiir die Methode der Kunstgeschichte,
Kunstwissenschaftliche Studien, Bd. XI, Berlin 1932.
77 Gottfried Boehm, Plastik und plastischer Raum,
in: Ausstellungskatalog , Skulptur”, Westfilisches
Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte,
Miinster 1977, Bd. 1, S. 43.

278 vgl. ibid.; Wolfgang Kemp, Der Anteil des
Betrachters. Rezeptionsisthetische Studien zur



Malerei des 19. Jahrhunderts, Mittenwald 1983, S.
26.

479 siehe Kap. I1, 1b) Werk und Betrachter.
280 ygl. hierzu Danto, Verklirung, S. 47-48.

81 siehe Kap. I, 2a) Der Raum: Heidemann, Spiel, S.
53:85;

#82 Kemp, Betrachter, S. 253-278: vgl. Kapitel I1¢)
und [.2.a) .

283 Gadamer, Wahrheit, S. 105.
1 Gadamer, Aktualitit, S. 30,
%5 Gadamer, Wahrheit, S. 102.

56 vgl. Georg Simmel, Briicke und Tiir. Essays des
Philosophen zur Geschichte, Religion, Kunst und
Gesellschaft. Im Verein mit Margarete Susmann, hg. v.
Michael Landmann, Stuttgart 1957, S. 4: ,Es ist dem
Menschen im Tiefsten wesentlich, daR er sich selbst
eine Begrenzung setze, aber mit Freiheit, d.h. so, daf
er diese Begrenzung auch wieder aufheben, sich
auflerhalb ihrer stellen kann.*

7 Gadamer, Aktualitit, S. 34; siehe hierzu Kap.
[11b); Shustermann, Interpretation, S. 15; Danto,
Verkldrung, S. 176.

288 Gadamer, Aktualitit, . 58.

89 siehe Kap. I1, 1: ,,Der Schiffer gibt an, was der
Schiffsbauer zu bauen hat.* (Platon, Politeia, 601 d,
e) (vgl. Anm. 219)

0 Winnfried Uesseler, Kunst und Gesellschaft.
Entstehung und Grenzen der modernen Kunst,
Miinster 1981, S. 199.

91 Es sei an dieser Stelle nur auf einige einfiihrende
Schriften verwiesen, die die Entwicklung der Kunst
vom Autonomiebegriff bis zur historischen
Avantgarde nachzeichnen: Hock, Suche: Biirger,
Theorie; Henri Lefebvre, Einfiihrung in die
Modernitit. Zwslf Priludien, Frankfury M. 1978;
Uesseler, Kunst.

92 Schilling, Aktionskunst, S. 7.

3 Jiirgen Wissmann, Collagen oder die Integration
von Realitit im Kunstwerk, in: W. [ser (Hg.), Poetik
und Hermeneutik, Miinchen 1966, . 327-360; Herta
Wescher, Die Collage. Geschichte eines
kiinstlerischen Ausdrucksmittels, Kéln 1968.

21 Jeff Kelley, Les expériences américaines, in:
Ausstellungskatalog ,,Hors limites. Lart et [a vie 1952-
1994*, Centre Georges Pompidou, Paris 1994, 3. 48.

5 siehe: Roberto Ohrt, Phantom Avantgarde. Eine
Geschichte der Situationistischen Internationale und
die moderne Kunst, Hamburg 1990, S. 41-42.

9 Eine ausfiihrlichere Beschreibung des Konzertes
findet sich in: Herbert Henck, Le son du silence:
433" de John Cage, in: Revue d'Esthétique, Nouvelle
Série, Nr. 13-15, 1988, S. 237-239.

140

7 Udo Kultermann, Die Sprache des Schweigens,
Uber das Symbolmilieu der Farbe Weif3, in:
Quadrum, Bd. 20, 1966, S. 7; siche auch: Schilling,
Aktionskunst, S. 47-50; Schilling gibt als Dauer der
drei Sitze 30, 2'23” und 140" an; S. 48. Die
unterschiedliche Daver der Sitze st auf verschiedene
Auffiihrungen zuriickzufiihren,

8 John Cage, cit. n. Jean de Loisy, Bouleversements
de situations, in: Ausstellungskatalog , Hors limites.
Lart et la vie 1952-1994*, Centre Georges Pompidou,
Paris 1994, S. 17.

29 Es stellt sich die Frage, ob die zeitweilig
ausschliefliche Beschiftigung Duchamps mit dem
Schachspiel nicht ebenso wie die Ready-mades als
radikale, kiinstlerische Geste zu verstehen ist, bei der
die Verkniipfung von Kunst und Leben so
vollkommen war, da sich kein Publikum mehr fand,
das sie als Kunst hitte begreifen konnen. Aber auch
in diesem Falle wire die Auseinandersetzung immer
noch vom Kiinstler ausgegangen.

3% Bereits Luigi Russolo entwarf 1913 eine
Geriuschmaschine, die Alltagsgeriusche in die
Komposition miteinbezog; siehe Ausstellungskatalog
Futurismo & Futurismi*, Palazzo Grassi, Venedig
1980, S. 558.

%1 John Cage, A Year from Monday, Middleton,
Conn., 1967, p. 151.

92 Dieter Wellershoff, Die Auflosung des
Kunstbegriffs, Frankfurt/ M. 21981, S. 43.

303 Dewey, Kunst.
304 Kelley, Expériences, S. 51.

305 Shusterman, Interprétation, insbes. S. 92-97; dort
ausfiihrliche Beschreibung der Alexander-Technik.
Dewey schrieb u.a. die Einfiihrung des 1918
erschienenen Buches von Alexander ,Man’s Supreme
Inheritance".

36 ibid., 8. 97.

%7 vgl. Doris Hansmann, Akt und nackt. Der
dsthetische Aufbruch um 1900 im Zeichen der Nackt-
und Kérperkultur — mit einem Blick auf die
Selbstakte von Paula Modersohn-Becker, Univ. Diss.
Ko6ln 1994.

308 Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception,
Paris 1945; deutsch: Phinomenologie der
Wahrnehmung, Berlin 1966; vgl. Petra Oelschliigel,
Heinz-Giinter Prager. Die Leiblichkeit der
Kreuzskulptur, Univ. Diss. Kéln 1991, Kap. I1I: Die
Phiinomenologie der Wahrnehmung Merleau-Pontys,
S. 36-49.

309 Er nennt dies Empfinden .Jebendige
Kommunikation mit der Welt*; , se remettre 2
I'apparence sans chercher 2 la posséder et a en
javoir la vérité., Merleau-Ponty, Phénoménologie, S.
13.

310 Merleau-Ponty, Phénoménologie, S. 116.

311 Shusterman, Interprétation, S. 105, Anm. 11: ,Sa
conception du corps expérientiel comme base
unifiante de la perception est tres proche de l‘l}sage
que fait Dewey de la base unifiante de la qualité
sentie.”
312 Schilling erliutert die Bedeutung des Zen-
Buddhismus fiir Cage. ,,.Das Bewufitsein des
Lernenden ersetzt die Begriffe und Lif3t ihn die
Realitiit verstehen. [...] Die Selbstverwirklichung
durch Kontemplation ist das Ziel, als Kreatur eins zu
werden mit der Welt, Himmel und Wasser.", Schilling,
Aktionskunst, S. 48.
313 Sam Hunter, American Art of the 20th Century,
New York 0. J., S. 400, cit. n. Schilling, Aktionskunst,
$. 49.
311 John Cage, cit. n. Wellershoff, Auflosung, S. 43;
vgl. John Cage, Silence, Middletown/ Conn. 1961;
siehe auch: Wolfgang Velleur, Die Bedeutung der
Gleichgiiltigkeit in der Kunst des 20. Jahrhunderts,
Univ. Diss. Koln 1989; Miinster/ Hamburg 1992, S.
60: , Mit dem Stiick 433" ist die dufierste
Konsequenz einer avantgardistischen Entwicklung
erreicht. Denn das Spiel des Kiinstlers mit der
falschen Erwartung des Rezipienten stellt praktisch
die Realitit gewordene Theorie des ,Alles ist Kunst'
und Jeder Mensch ist ein Kiinstler* dar.”
315 vgl. Kap. I11b.
310 Bereits Sedlmayr verweist auf das Beispiel des
Musikgenusses, um die innere Erlebnisqualitiit des
Kunstgenusses zu erldutern. Vgl. Sedlmayr, Kunst;

siehe auch den von ihm gepriigten Begriff der
Zeitfreiheit, insbes. S. 1171f.

317 Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen
Musik, Frankfurt/ M./ Berlin/ Wien 21972, S. 33, cit.
1. Biirger, Theorie, S. 70; siehe im folgenden Kap.
[IL1: Zur Problematik der Werkkategorie, S. 76-80.

8ibid., insbes. Kap. I114: Der Allegoriebegriff
Benjamins, S. 92-111.

9ibid,, . 95. Es muf an dieser Stelle angemerkt
werden, daf8 es Biirger nicht in erster Linie um die
Bestimmung eines neuen Werkbegriffs geht, sondern
vielmehr ankniipfend an die Frankfurter Schule um
eine Funktionsbestimmung der Kunst innerhalb der
Gesellschaft. So ist auch der allegorische Werkbegriff
in Hinblick auf die aus ihm ablesbaren Zeichen einer
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Acte de fondation

Ce jour, les soussignés déclarent fondé le Centre de Recherche d’Art Visuel.,

Par la création de ce Centre, ils veulent:
— confronter leurs recherches personnelles ou de petits groupes afin de les intensifier;

— unir leurs activités plastiques, efforts, capacités et découvertes personnelles dans une activité
qui tende 2 étre celle d'une équipe;

— dominer ainsi l'attitude traditionnelle du peintre unique et génial, créateur doeuvres
immortelles. Ils partiront de leurs activités plastiques individuelles et au moyen d’une recherche
organisée et soutenue par la confrontation du travail, des concepts et des activités plastiques de
chacun, constitueront peu 2 peu une base solide, théorique et pratique, de but: le Centre de
Recherche d’Art Visuel sera un centre libre de toute pression esthétique, sociale ou économique.

— Le caractere et le but des recherches que poursuivront les membres du Centre de Recherche
d’Art Visuel seront soumis 2 une analyse du Centre qui émettra son opinion .

— Ces recherches pourront constituer le point de départ d’autres recherches qui seront réalisées
par ceux-la méme qui les initiérent ou par d’autres membres du Centre.

— Chacun des membres du Centre de Recherche d'Art Visuel devra soumettre ses activités
individuelles, lorsqu’elles concernent le Centre, 2 ce Centre, afin d'obtenir la solution la plus
appropriée aux problemes qui peuvent ainsi se présenter.

— On établira un registre ol seront consignées les activités du Centre, I'histoire de ses recherches
et possibilité de développement, tant théoriques que pratiques.

— De méme on pourra établir des classifications concernant l'origine des recherches, leurs
objectifs, les relations existant entre elles, ou leurs contradictions.

— Les membres du Centre de Recherche d’Art Visuel créeront la réglementation détaillée
nécessaire au fonctionnement du Centre en accord avec les principes généraux ci-dessus énoncés.

Paris, Juillet 1960.

Demarco, Garcia Miranda, Garcia Rossi, Le Parc, Molnar, Morellet, Moyano,

Servanes, Sobrino, Stein, Yvaral
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Essai d’appréciation de nos recherches

Nous crovons nécessaire daffirmer que dans notre attitude, nous avons exclu toute prétention 2
I'absolu ou au définitif.

Notre principale préoccupation est de prendre une position consciente dans le courant de I'art
actuel sur le plan plastique et sur le plan social.

Nous sommes parvenus 2 une activité artistique par les moyens traditionnels (étuiie ‘du dt‘assin, dela
peinture, de I'histoire de l'art). De cet enseignement découle naturellement la création d’oeuvres
individuelles et uniques, et I'extériorisation de la personnalité. A cette voie correspond une
structure sociale bien établie: salons, galeries critiques d’art, etc.

Deus alternatives se présentent 2 nous:

— ou nous continuons dans le monde mythique de la peinture, avec notre degré de capacité
artistique, acceptant la situation du créateur comme individu unique et privilégié, dont la position
sociale est des a présent établie:

— ou, démystifiant 'art, nous le réduisons aux termes clairs équivalents 2 toute activité humaine.

Notre choix est fait!

Nous prétendons maintenant, au lieu d’'un mécanisme obscur de création, nous intéresser au
phénomene visuel ver lequel convergent nos conceptions et nos recherches pratiques .

Nous aimerions retirer de notre vocabulaire et de notre activité le mot art, en tout ce qu'il
représente actuellement.

1 est vrai que certaines de nos expériences peuvent encore étre appréciées d’une maniere
traditionnelle: dessin tableau, relief, sculpture, etc.

-mé 2 ir l'idée de «l'oeuvre artistique», du «morceau d'art> .
En nous-mémes commence 2 mouri

Nous savons que, pour obtenir des résultats dans cette voie, longue étape de rechefches sera
nécessaire, jointe 2 une intense activité qui devra encore, en bien des points, se plier aux 1mp('3rat1fs
du panorama actuel de I'art. A cause de cela. notre activité est accompagnée d'une confrontation
continue, en vue de cette prise de conscience. Toute oeuvre d’art plastique est avant tout, une
réalité, visuelle. Nous affirmons I'existence du dialogue visuel entre I'étre et I'objet. Et nou§ plagons
le fait plastique non dans I'émotivité de I'étre, ou la réalisation artistique de I'oeuvre t?n soi, mais
dans une relation de ces deux poles par des constantes visuelles. Nos recherches se situent sur ce
plan immatériel existant entre I'objet plastique et I'oeil humain.

De [ notre opposition aux réalisations plastiques qui s adressent au monde stjec.tif de l‘é’tret y
recherchant par tous les moyens des résonances de caractere exclusivement émotionnel, ainsi que
notre indifférence 2 I'égard des problemes formels en tant que simple rhétorique de la surface,‘ du
volume, de I'espace du mouvement ou du temps. Le fait de placer nos recherches sur cse plan visuel
entre I'étre et I'objet, expliquera notre détachement de la forme en soi, avec son (':araclere i
particulier (Mondrian, écrits, 1941), et notre intérét pour les relations pures :fttemdra le point ol
la forme sera réduite 2 un degré infime d’expression individuelle, c‘est-ﬁ-(%ire a l’an.oPymat et
I'homogénéité. En étendant cette attitude aux relations, nous permeltrons}a cel]es.-cx ?galemem
homogenes et anonymes, de concrétiser un étal visuel nouveau que les éléments isolés ne peuvent
donner.
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Dans le cours de nos recherches, se fera chaque fors évident notre éloignement de l'objet plastique

en soi avec ses solutions propres, et également de sa relation avec le spectateur dans le sens d'un
contenu défini a I'avance.

I - Etudes pratiques
1°— la surface (écrans plans ou structures variées-concaves, convexes, en volumes, etc . ) — [e
relief — le volume — la couleur — le mouvement

Utilisation de matériaux variés: plastique, plexiglas, matériel photographique métaux et alliages,
matériel électrique, projections, réflexions, lumiére noire etc.

2’ Etude de méthodes de controle, du phénomene visuel, perception, loi de I'information, et essais
d’application sur la probabilité et le hasard.

3° Création d'une plastique groupant textes et travaus.

I1 - Activité publique

— Confrontation et critique des travaux avec participation extérieure au Centre. — Publication
éventuelle et diffusion des idées du Centre. — Présentation périodique des recherches.

Paris, fin 1960.

Propositions sur le mouvement

Au mois de juillet 1960, quelques peintres ayant eu une artistique
traditionnelle, décidaient de créer 2 Paris un Groupe de Recherches d’Art Visuel

ou seraient confrontées leurs recherches et unifiées leurs activités plastiques.

Le but était pour eux d'échapper aux courants actuels de I'art dont I'aboutissement est le peintre
unique, pour essayer, par un travail en équipe, de clarifier les différents aspects de I'art visuel.

Nous aimerions retirer de notre vocabulaire le mot art en tant qu’expérience strictement visuelle
située sur le plan d'une perception physiologique et non émotive.

Nos expériences peuvent avoir encore une apparence traditionnelle — peinture, sculpture,
reliefs— pourtant nous ne plagons pas la réalité plastique dans la réalisation ou dans I'émotion
mais dans la relation constante existant entre I'objet plastique et I'oeil humain .

Le probleme du mouvement a été envisagé sous différents aspects. Nous en dégagerons quelques
€léments 2 titre d’exemple, mais nous ne ferons pas ici I’historique de cette évolution.

1° Mouvement sur la surface:

a) représentation du mouvement (une grande partie de la peinture traditionnelle, cubisme,
futurisme);
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b) concept du mouvement dans I'art formel (Mondrian, Delaunay, Max Bill, etc.);

¢) mouvement 2 base de la physiologie de la vision — mouvement virtuel (optique) (Albers,
Vasarely, etc.);

2° Reliefs statiques:
2) mouvement optique (Tomasello, etc.);
b) mouvement obtenu par le déplacement du spectateur (Vasarely, Soto, Agam);

3° Surface en mouvement: Mise en animation d’une surface déterminant une nouvelle
situation optique (disques Duchamp);

4° Surface - écran:

2) cinéma (films, grattage, pellicule, dessin animé);
b) projections lumineuses (Schoffer, etc.);

5° reliefs en mouvement:

2) actionnés mécaniquement (Tinguely, etc.);

b) animation naturelle;

6° Construction spatiale en mouvement:

a) actionné mécaniquement (Schoffer, etc.);

b) animation naturelle (Calder etc.). .

(Plusieurs de ces aspects sont développés par les membres du Group’e Les’pelfztres,que nous
citons ici sont mentionnés pour clarifier notre classification, leur énumération n'est pas
limitative et n’a d'autre sens.)

Lidée de mouvement présuppose I'idée de temps.
Avec le mouvement I'objet plastique quitte le plan spatial pour un plan spatio-temporel .

La perception de ces phénomenes s'en trouve déplacée et nous pouvons établir la relation image-
mouvment-temps.

Toutefois, le mouvement peut étre envisagé sous deux aspects:
1° Agitation gratuite:
2° Développement tendant 2 organiser une nouvelle situation visuelle

Dans le premier cas, I'animation de ['objet plastique a pour but I'objet-spectacle ses résultats sont
essentiellement d’ordre émotif.

Le rapport image-mouvement-temps peut étre altéré en donnant a I'image ou au mouvement une
priorité démesurée.

Lobjet-spectacle animé a existé de tout temps. Mais le fait de faire pi\fqler une scplpture quelcon-
que n'implique que I'incorporation du mouvement a une situation statique donnée.

Qu'entendons-nous donc par mouvement? Les trois facteurs image-mouvement temps doivent étre
intégrés en un tout dont les composantes ne sauraient étre dissocices.

ité i i is le
Leur rapport sera constant et une nouvelle unité ayant son existence propre va apparaitre dar
champ visuel.

Cependant, ce n’est pas en tant qu'objet plastique que cette unité nous concerne.
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Seule I'existence du rapport objet-oeil nous intéresse.
Comment définir ce rapport?

1° sur une surface ou relief fixe:

La forme, considérée jusqu'a présent comme valeur en soi, et utilisée avec ses caractéristique
particuliéres, devient un élément anonyme réparti sur la surface. La relation entre les éléments
acquiert ainsi une homogénéité et un anonymat pouvant créer des structures instables seulement
pergues dans le champ de la vision périphérique. Le rapport objet-plastique-spectateur n’est plus
constant. Un mouvement virtuel s'établit. La situation de cette perception s'en trouve modifice.

2°le mouvement réel:

La mise en animation de I'objet plastique modifiera les données précédentes en y incorporant le
mouvement et le temps. Toutefois, nous ne I'envisageons ni comme sollicitation émotive, ni comme
démonstration évidente, mais en tant que nouvelle proposition visuelle.

Cette situation nouvelle placée en dehors de I'objet sur un plan non émotif — entre celui-ci et
I'oeil humain—constitue un nouveau matériau de base pour développer de nouvelles méthodes
combinatoires, la statistique, la probabilité, etc.

La corporation méme de cet objet peut étre envisagée soit en tant que déroulement immuable

d'une situation donnée, soit en tant que proposition dans les différents agencements engendrant
une infinité de situations visuelles possibles.

Groupe de Recherche d’Art Visuel.

Assez de mystifications

Manifest, September 1961

La 2¢ Biennale de Paris est ouverte ; le Groupe de Recherche d’Art Visuel

signale :
1° La platitude et I'uniformité des ceuvres exposées.
2°La lamentable situation de dépendance de la « Jeune Génération ».

3” La soumission absolue de la « Jeune Peinture » aux peintres consacrés. (Nous espérons qu'il
s'agit a seulement d’une crise de croissance.)

4° Linconséquence et I'inconscience chez les exposants et organisateurs des caracteres réels de la
vie ol 'homme de notre temps est plongé.

constate :

1° Laltération flagrante de ce qui fut un acte de rébellion, fossilisé actuellement dans une répétition
continue.
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2° La consécration officielle et intéressé de tendances actuellement dévitalisées.
3° Que rien n'a été fait pour informer le public de toutes les préoccupations de I'Art actuel.

4° Que des sa seconde année dexistence, la Biennale de Paris est déja enfermée dans une ,[o'rmule
comparable a celle des salons anodins (Salon d’Automne, Salon de Mai, Comparaisons, Réalistes

Nouvelles).

5" Que le seul aboutissement logique du courant officialisé de I'Art est désormais le Geste superbe
des Néo-Dadaistes. (le dernier en date est I'envoi 2 'Expositions « Nouvelle Tendance » de Zagreb
dune boite de conserves étiquetée en 5 langues « Merde d'artiste, poids net 200 grammes »).

affirme :

1° Que de jeunes peintres de nombreux pays ons de nouvelles préoccupations, autres que celles
que nous offre la Biennale.

2°La notion de I'Artiste Unique et Inspiré est anachronique.
3° La réalité plastique doit ceser de se placer toute entiére dans un moment éphemere tel que :
2) le moment de la réalisation de I'ceuvre ou sa propre réalité,
b) le moment de I'émotion du spectateur.
4 Dceuvre stable, unique, définitive, irremplagable, va 2 l'encontre de I'évolution de notre époque.
5° Que doit cesser la production en exclusivité pour :
P'ceil cultivé,
I'ceil sensible,
I'ceil intellectuel,
I'ceil esthete,

I'eeil dilettante.
L'EIL HUMAN est notre point de départ.

6" La réalité plastique doit étre placée dans la Relation existant entre I'objet et I'ceil human.
7’ La recherche de I'ceuvre définitive mais pourtant précise, exact et volontaire.

8" Le rapport entre I'ceuvre et I'ceil humain crée /ui-méme des situations visuelles nouvelles et
I'ceuvre n'existe que dans ce rapport.

9° Chaque ceuvre doit avoir une part de possibles et une instabilité qui provoque des mutations
visuelles apres I'achévement.

10° La forme, considérée jusqu'a présent comme valeur en soi et utilisée avec ses caraciéristiques
particulieres devient un élément anonyme.

11° La relation entre les éléments acquiert qinsi une homogénéitfi pouvanl créer des structures
instables, seulement pergues dans le champs de la vision périphérique.
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LE GROUPE DE RECHERCHE D’ART VISUEL AFFIRME EGALEMENT

que contrairement  la 2 Biennale de Paris, le phénomene artistique commence 2 sortir de ses
limitations (esthétique traditionnelle, création individuelle

) et que a I'égal des nouveaux courants
de la pensée, il s'appuie sur des bases nouvelles,

Nous sommes directement concernés par des préoccupations telles que :

physique de la vision, nouvelle méthode d'approximation, possibilité combinatoire, statistiques
probabilités, etc...).

A Paris, septembre 1961
Groupe de Recherches d'Art Visuel, 9, rue Beautreillis, Paris-4

Transformer I'actuelle situation de I'art plastique

2. Manifest, 25. Oktober 1961

Le Groupe de Recherche d'Art Visuel vous invite ¢ deémystifier le phénomene artistique,
réaliser une union des efforts afin de clarifier la situation et d'établir de nouvelles bases
dappréciation. Le Groupe de Recherche d'Art Visuel est composé de peintres qui placent leurs
efforts dans la recherche continue et la réalisation visuelle des premiéres données de base
lendant a éloigner 'art plastique des conventions. Le Groupe de Recherche d'Art Visuel croit

utile de donner son point de vue, bien que celui-ci ne soit pas définitif et appelle des analyses
ultérieures et d'autres confrontations.

Propositions générales du groupe de recherche d’art visuel:
Rapport artiste - société

Ce rapport est actuellement basé sur:

Lartiste unique et isolé

Le culte de la création

Les conceptions esthétiques ou anti-esthétiques surestimées
L'élaboration pour I'élite

La production d'oeuvres uniques

La dépendance au marché de I'art

1. Propositions pour transformer ce rapport

Dépouiller a conception et la réalisation de I'oeuvre de toute mystification et les réduire 2 une
simple activité de I'homme.
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Rechercher de nouveaux moyens de contact du public avec les oeuvres produites.
Développer de nouvelles appréciations.

Créer des oeuvres multipliables.

Rechercher de nouvelles catégories de réalisation au-dela du tableau et de la sculpture .

Libérer le public des inhibitions et des déformations d’appréciation produites par I'esthétisme
traditionnel, en créant une nouvelle situation artiste-societe.

Rapport oeuvre - oeil
Ce rapport est actuellement basé sur: L'oeil considéré comme intermédiaire.
Les sollicitations extra-visuelles (subjectives ou rationnelles).

La dépendance de I'oeil 2 un niveau culturel et esthétique.

2. Propositions pour transformer ce rapport

Hliminer totalement les valeurs intrinseques de la forme stable et reconnaissable soit:
La forme idéalisant la nature (art classique).

La forme représentant la nature (art. naturaliste).

La forme synthétisant la nature (art cubiste).

La forme géométrisante (art abstrait constructiviste).

La forme rationalisée (art concret).

La forme libre (art abstrait informel, tachisme), etc.

imensi i nts, de
Eliminer les rapports arbitraires entre les formes (rapport de dimensions, d’emplacements,
couleurs, de significations, de profondeurs, etc...).

Déplacer I'habituelle fonction de I'oeil (prise de connaissance.: ‘atravc,tr.s la‘fo'rme et 1s”es r(:{))i;;lfzefts)
vers une nouvelle situation visuelle basée sur le champ de la vision périphérique et I'ins ;

e ité
Créer un temps d'appréciation basé sur le rapport de I'oeil et I'oeuvre transformant la qualit
habituelle du temps.

VALEURS PLASTIQUES TRADITIONNELLES.

i éfiniti jecti gissant 4
Ces valeurs sont actuellement basées sur I'oeuvre: unique, stable, définitive, subjective, obé
des lois esthétiques ou anti-esthétiques.

3. Propositions pour transformer ces valeurs

Limiter I'oeuvre 2 une situation strictement visuelle.

Etablir un rapport plus précis entre I'oeuvre et I'oeil humain.
Anonymat et homogénéité de la forme et des rapports entre les formes.
Metire en valeur !'instabilité visuelle et le temps de la perception.

Chercher POEUVRE NON DEFINITIVE, mais pourtant exacte, précise et voulue.
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Déplacer l'intérét vers les situations visuelles nouvelles et variables basées sur des constantes issues
du

Rapport oeuvre-oeil.

Constaler I'existence de phénomenes indéterminés dans la structure et la réalité visuelle de

l'oeuvre et 2 partir de 13, concevoir de nouvelles possibilités qui ouvriront un nouveau champ
d'investigations.

Garcia Rossi, Le Parc, Morellet, Sobrino, Stein, Yvaral
du GROUPE DE RECHERCHE D’ART VISUEL

A Paris, le 25 octobre 1961.

Déclarations des exposants du GRAV 2 I'occasion de
I'exposition Nove Tendencije 2 Zagreb en 1961

I est évident que dans I'art visuel existe actuellement un €loignement des conceptions traditionnel-
les philosophique et esthétiques, des moyens de réalisations et de la situation de I'art dans la
société. La réalisation arrive a prendre conscience de la contradiction flagrante de sa condition
sociale. Actuellement toutes les libertés sont permises. On peut réaliser n’importe quoi n'importe
comment, I'art actuel ne refuse rien. La constitution matérielle de nos oeuvres est simplifiée au
maximum. La forme est neutralisée, sans valeur en soi elle devient un élément anonyme
homogéniquement réparti sur la base des lois simples dont les relations obéissent  un systeme
rigoureux qui aboutit 2 une homogénéité totale.

Dans mes mobiles I'application de ces principes, me permet de travailler sur I'élément par
approximation — statique, probabilité, etc. —.

en résumé on peut décomposer la situation de la maniére suivante:

1" détermination conceptuelle: neutralité des formes, systeme de répartition, anonymat et
homogénéité de formes et de leurs relations.

2" détermination et indétermination:
a) intervention de circonstances extérieures 2 |'oeuvre en Soi: mouvement, temps, lumicre etc.

b) moyens d’approximation: possibilités combinatoires, statistique, probabilité, hasard controlé
etc.

Mais ces trois composantes ne sont pas dissociées et toutes concourent également 2 la réalisation
de I'oeuvre.

A Paris 1961.
Le Parc
Groupe de Recherche de I'Art Visuel
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Pense que nous sommes 2 la veille d’une révolution dans les arts aussi grande que la fevol'uuon qui
2 existé dans les sciences. Trouve que pour cela la raison et I'esprit de recherche systématique
doivent remplacer I'intuition et I'expression individualiste.

Frangois Morellet

Un tableau n'est plus une oeuvre artistique, fruit d'une sensibili‘té et e‘xpresslion d'unde pi?e()rnlrll:ine,
mais un phénomene purement visuel, dont les composanes ont d’autre but que de ¢

situation optique et non plus littéraire ou psychologique. .

La forme considérée jusqu'a présent comme valeur en soi f:t utilisée avec ses caractein?uqu;s;re
particuliéres, devient un élément anonyme, réparti uniformément sur la surface, la re autoglss

les éléments acquiert une homogénéité et un anonymat pouvant creer des structures instables.

La couleur: situation visuelle, mettre en situation des couleurs d'intensité égale de fz;gon a obtenir
une vibration continue des formes qu'elles délimitent, 'faire ]utter.des g'ro‘uPes dfz C([)Jll]i le'uerrs o
également répartis el respectivement appareillés au poxf:t de vue mlensm\a colorée. I1lse i
couleurs dont les composantes sont trés aisément identifiables de fagon a permettre une rép

d'expérience. el
Joél Stein

Déclaration dans le catalogue de I'exposition
du GRAV 2 la Galerie de la Maison des Beaux-Arts a
Paris en 1962

En relation avec une certaine forme nouvelle de conception et création plastiqge, on doit trouver
des mots nouveaus, des mots éclairés pour désigner ces nouveaux objets plastiques. ’
Cette conception, pour étre vraie et pure, doit partir d’un besoin ipléﬂeur, qui est éfrf)i'lemem lié
— sans rien lui devoir, — et dans une certaine mesure, influencé, par le monde extérieur
contemporain. ,

Cette nouvelle forme plastique ne part pas d’un élan émotionnel, mais, par contre, d'une
conception rationalisée, dont, paradoxalement, le résultat, dans la plupart des cas, est
immesurable. ;

Cette forme de réalisation et de conception part d’une base logique. 11 e’xisle certaines r}lethodes
pour le développement d’une idée; il en est de méme pour le logique développement d'une
expérience plastique. ;

[l est évident que I'on doit faire un choix—choix de forme, de cot’lleur, de volume,‘elc.-—lmals ce
choix doit étre minimum et indispensable. Tout le reste sera un developl?em'f:nl lf)glque e g
biologique de I'oeuvre 2 faire; c’est-a-dire qu'apreés ce minimum de choix, I'expérience co

a travailler par elle-méme. ; : e
Jaspire, avec un minimum de choix et une grande économie de moyens, & concevoir et e
expériences aux multiples possibilités.
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((;e%te conception et cette réalisation plastique ne doivent [aisser absolument rien de co(6 Elles
oivent profiter de toutes les possibilités de la technique, des expériences scientifiques, des
découvertes de Ia perception des matériaux actuels, ;

En principe, s i
11 principe, ses buts sont immesurables parce que chaque nouvelle oeuvre, chaque nouvelle

Bruxelles, septembre 1961,

Garcia Rossi

HCI((? ddes formes et Jeurs rapports, primauté de la situation visuelle) mes préoccupations ont prisa
partir de 1959 un autre aspect en incorporant la troisieme dimension

eEr} qe‘voula{]l pas abﬁ)rd’erA les ,m’ultiples problemes qu'elle présupposait avec des solutions déja
Xperimentées, mon .xilteret 4 €€ attiré par des problémes encore peu traités a cette époque: le
mouverpem etla lyrme)re. En travaillant avec euy, j'ai pu constater [a complexité des problemes et
les multiples possibilités 3 développer.

Au cours de mes recherches, e pour ne pas tomber dans des trouvailles gratuites et sans controle
g[ en NI€ pouvant pas me servir des données valables pour la surface, car la nature des phénomenes
était fhtﬁcﬂemem appréhensible, il m’a fally procéder avec beaucoup de soins pour tirer quelques
go/nseque.nces en vue de les circonscrire Par pproximation. J'ai di développer une base de travail
elemema,u're avec des références empiriques se rapportant 4 I statistique, la probabilité, etc., et par
une expérimentation indispensable, [a compléter en approchant de Toptique, de la phys’ique) elc
Car de quelle autre fagon pourrait-on tirer parti par exemple: de la couleur-h’lmiére superpo)sées.en
profondeur et projetées par une succession de plaques de plexiglas transparent, fixes 2 45° ou en
mouvement libre? Ou comment établir up programme de travail sur un mobile c’orﬁposé de 1.000
pen.ts carrés de plexiglas en mouvement indéterminé, reflétant les images qui les entouraient (.)u
projetant une infinité de reflets aux formes changeantes, dont I quantité dépendait des sources

élérrz:gse?uses et leur vitesse étant multipliée par rapport au mouvement réel et aux angulations des

Cette}expérimer}ltation m'a fait encore déplacer davantage l'intérét de l'objet en soi et de ses
conséquences emotives, 3 un plan strictement visuel, Gette situation dépendait de phénomenes
YlSlleL composés d'éléments difficiles 2 maitriser. Leur existence dépend toujours de matérialisa-
tions additior}nelles‘ Lattention aigué sur des expériences basées sur des problemes tels que: la
cot{leur-lunjiere, le mouvement indéterminé, I Superposition, la succession multiple, I'instabilité
la simultanéité, |a projection échelonnée, Ja réflexion, etc. et le travail intensif Jaisse e;nlrevoir de ‘
nouv;e{les Situations. D'autres possibilités sont incluses dans le comportement de I'oeuvre vis-a-vis
des éléments extérieurs 2 I'oeuyre elle-méme (lumiére, déplacement du spectateur, chaleur, etc.).

La percep\tion de situations multiples et varices, mais avec un déroulement dans Je temps imprévu
et homogene/z Eeut étre dans I'état actue] de mes recherches la base de nouveauy développements.
Car‘ mon {ntgret Ne va pas a créer, disons, une sorte de spectacle avec la seule finalité d'une
vyanan'on alinfini, ni non plus a répéter des séquences temporaires précédemment programmées.
] essaje d’approfondir un aspect de la réalité hautement attiran: la condition d'instabilité. Pour la
SaISir en sa propre nature, il faut I trajter avec les éléments les plus dématérialisés possible.
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gt ; i, ; o
Dans cete situation, mes ,.continuels-mobiles™ ne sont que la\concrehsz.mon part:ie!le de‘ CZL o
situz;tion inscrite dans un cadre précis d’existence et soumis 2 des contingences détermin
, ins

indéterminées.

Paris, mars 1962.
Le Parc

Pour une peinture expérimentale programmee

1y a des milliers de chefs-d’oeuvre dans les musées.
; \ A . . Se
11y des milliers de peintres de talent qui s'adaptent avec succes au godt du jour pour un immen

public.
Sans arrét les écoles se succedent sachant choquer, plaire ou amuser.

e s : i
1l serait fou et hypocrite de se révolter contre une situation auss florissante des arts plastiqu

On peut cependant seulement s'étonner de I'absence presque lotak? ’d'l(xine pYelntureOLe:Illl:zn(;inrt] :
expérimentale dans ces kilometres de chefs-d’oellv,re et ces kilos d'études s’y rapp: ;

peut, en effet, parler d’expérience réelle et contrdlée pour toutes ces oeuvres. :

Leurs auteurs, soit s'identifient 2 elles, les considérant comme une manifestation 1’ncon(t11j;l:l;flzade
leur personnalité soit, suivant un processus plus moderne a}tashem une valegr pl:m\l:)]‘ t1 it
découverte d'un nouveau procédé dont, une fois la paternité bien reconnue, ils répetent quelq

variantes choisies arbitrairement.
é ée A partie d'élé 0 rogres-
Une expérience véritable doit par contre étre menée 2 partie d’éléments controlables en prog

sant systématiquement suivant un programme.
i dali i-mé u program-
Le développement d'une expérience doit se réaliser de lui-méme, presque en dehors du prog

mateur. ;

&S Si ivant la
Prenons un exemple: si 'on superpose des formes trés smplgs_ (bonnes forme’sr.sezlii Pl g
Gestaltthéorie) et que I'on fasse varier les angles de superposition, toute une Scri

apparaissent. l ;

é i 6 6ri hoix pour des
Ces structures parfaitement contrdlées et facilement recréables SOl'lf un‘matenaelllcc(l)en cue 06}:} -
expériences esthétiques, matériau, évidemment bien plus appropri¢ qu une qu q

intuitive, unique, ou méme que des tests fabriqués par des psychologues.
les 2 la couleur et au

expéri ‘un mé i : icab
Des programmes d’expériences d'un méme esprit sont également appli e

mouvement par exemple. En résumé, cette peinture expérimentale PTOSrm“mFT 4npar i
a deux besoins: d’abord le besoin d’une part du public qui veut pnjendre par.t ala ,.cre: st
oeuvres, qui veut démystifier Iart et désire comprendre un peu mieus, ensulte e gran -
nouveaux matériaux des esthéticiens, ces hommes de science 2 la fois matllemau;lenzur .
psychologues qui, en partant des théories de la psychologie m(.)deme (efl particulier
transmission des messages) jettent les bases d’une nouvelle science de I'art.

Paris, 1962.
Morellet
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La surface ne doit pas étre considérée comme fin en soi, mais comme un des péles de contact du
rapport oeil-tableau. Envisagée sous cet angle la surface devra obéir 2 une répartition controlée et
homogene propre 2 suggérer une certaine ambivalence dans la perception.

La forme

Elle a évolué passant des données sensorielles 4 des situations normalisées— art concret—
constructivisme. Il me parait nécessaire de rechercher par des séries mathématiques une nouvelle
organisation de la surface; non pas en s’appuyant sur elle comme les constructivistes, qui
garantissent mathématiquement I'équilibre de leurs compositions ou illustrent par dt;s exemples
certaines lois mathématiques, mais en utilisant ces séries comme moteur imprimant aux couleurs

qui leu’r sont imparties une direction dans leur répartition, en les organisant dans des structures
opposées ou similaires.

Les couleurs attribuées aux différents éléments d'une série ayant été déterminées au préalable
sefom mises en mouvement par leur support mathématique et progresseront sur la toile
mécaniquement. Il ne s'agit donc plus d’aboutir A une situation mathématique mais au contraire en
partant de formules préétablies d’augmenter le champ des perceptions sensorielles. Une instabilité

dan§ la perception de la toile pouvant résulter de I'oscillation entre deus directions: progression
horizontale—progression verticale.

Certes nous savons que les variables des formules mathématiques sont limitées toutefois la
superPosm(?n’ de deux cadences rythmiques augmentent les probabilités créant une répartition ou
une régularité sous-jacente rend toutefois imprévisible le résultat final.

La couleur

A chgque série correspond une couleur par exemple vert-foncé se développent verticalement,
tandis que bleu-clair bleu-foncé progressent a I'horizontale.

Les directions et les valeurs opposées créent des situations se développant apparemment sur des
plans différents.

Lz} juxtapgsition et les deux tons de valeur égale créée par I'alternance de la perception de chacun
d, eux, puis par l'apparition d’un troisiéme ton uniforme une instabilité qui se situe dans la vision;
I'oeil devenant a son tour le moteur qui anime cette surface. Cette perception instable altere la

foml]e etl les couleurs elles-mémes oscillent perpétuellement sans qu'il soit possible de situer un
ton local.

Au stade actuel il s'agit simplement de multiplier les expériences et non d’en expliquer les résultats.

Stein

L'étude des phénomenes visuel produits par certains arrangements de surface ou de volumes fixes
ou en mouvement a €€ jusqu'a maintenant trés peu approfondie. C'est précisément 4 ce probleme
que le Groupe de Recherche d'Art Visuel désire s‘attaquer. Notre préoccupation essentielle est
d’établir, avant de prétendre 2 une création acceptable, la codification des signes, réseaux,
structures et de certaines constantes physiques ou optiques.
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méthode de travail et notre technique de recherche se ra;zproc'l}\e:nl
de I'homme de science. En effet, nous partons dye donneef déja
acquises et nous les exploitons d’une manicre exr))érimenu.lle en gous effolrlgzncto(?] :i:i ::ar:llzte)iern i
outes les possibilités et toutes les issues. De ces elufles naissent 3 nouve ﬁes e dé

plus disparates, mais codifies cette fois; elles constitueront ann§1 e nouve e phénoméne
nouvelles recherches qui nous feront progresser vers notre but: la connaissa WP

visuel”.

sur de nombreux points, notre
de la méthode et de la technique

udo-scientifique il arrive qu'en cours
qui nous confirme dans l'idée que les
sont parfois purement fortuites; elles

Bien que ces recherches aient un caractere systémal‘ique, pse
de route le hasard nous fasse entrevoir d'autres horizons, ce
découvertes—qu’elles soient artistiques ou scientifiques —
en sont pas moins valables.

{ravaux scientifiques nous rend conscients d'une

n: elle concerne la terminologie. Alors q’ue'cglle dﬁ la
science est bien définie et ne laisse place 2 aucune errelfr.d‘inleArprétation,'la nf>lre n‘etlaalé il:lzquuzz
présent accessible qua une minorité. Parce que nous fifsn}r?ns lere compris, ¢ est ur}elv i Zvec
nous voulons combler. Dans ce but des contacts ont déja été .pn§ et se multiplieront a I'a

les représentants de toutes les disciplines de la recherche scientifique.

nt atteints d’'une maniere plus efficace. Et ce

te synthese s'opérera dans la

La comparaison entre nos recherches et les
insuffisance 2 laquelle nous désirons mettre fi

Ainsi les idées deviendront plus claires, les buts sero '
n'est pas une utopie de penser que dans les décades a venir une vas!
confrontation de nos idées et découvertes avec celles des savants.

Mars 1962.
Yvaral

Nouvelle Tendance

I'occasion de I'exposition ,,Nove Tendencije* de

duit chez les jeunes plasticiens d'une fagon :
ns internatio-

Nous employons ce terme qui 2 déja été utilisé 2
Zagreb en 1961. Cest un phénomene qui se pro nec
2 - : %
simultanée depuis quelques années et dans différents points Qu monde. Mam\festa;ie s
nales et contacts partiels commencent 2 lui donner un caractere plus lllomogene.. = Ir)endre
chaque fois plus nombreux donnent une prise de conscience de ce qui est en train dé p

naissance dans les arts visuels.

Sfiniti svoluti i de
La nouvelle tendance n’a pas un caractere définitif. Son évolution peut justement apporter

nouvelles facons de concevoir I'oeuvre, de I'apprécier et de la placer fians la S(;CISeltl(;.lE 5122 3‘;?8@
une implicite considération critique vis-a-vis de tout le panorama de l art 'actue L . 'I; i
réalisations, une réaction naturelle se fait jour d’une part, contre la s!tu'auog‘sler eegmuauﬁées

de légitimes révoltes et qui produit maintenant jour apres jou‘r des milliers oe;ly\;;f ru(étueuse
comme: abstraction lyrique, art informel, tachisme, etc., et d z%ulre part, c’oml;e.‘ o
prolongation d’un maniérisme attardé sur les formes geometn,q.ues ety qui ne 31' ;11‘ L s
maintenant dans la plupart des cas, les propositions dun Malewch, d’un Mon .rle S. <
part le courant actuel, néo-dada ou nouveau réalisme, qui provoque une Cemizri‘s.;‘v?spdes

oblige 2 une analyse sévere. Une fois écarté I'aspect positif de son irrévérence Leioalis
traditionnelles considérations de beauté, apparait en évidence la contradiction entre

Peffort pour redonner  I'objet un baptéme artistique.



Evidemmem, la nouvelle tendance bien que réagissant contre ces courants, englobe encore
certaines nuances qui en proviennent. On vojt d'un coté
constructiviste, d’autre part une certaine trace de tacl
dadaisme. Cependant, Ia nouvelle tendance est surtou
placer la considération sur 'ocuyre non définitive, la
plus justes de I, acte créateur”, la transformation de
sans autre préoccupation que de mettre en évidence
considération du phénomene artistique,

hisme et quelques parentés avec Je néo-

tla recherche de clarté. Sous cet angle, il faut
valorisation visuelle, l'appréciation en termes
I'activité plastique en recherche continuelle
les premiers éléments pour une tout autre

Sur le plan conceptuel, la nécessité de donner une

s'impose, car presque tous les courants actuels ont
visuelles, anecdotiques,

primauté a la présence visuelle de T'oeuvre
di faire appel 2 des justifications extra-

, avec des formes géométriques ou irrégulieres, essaient de créer un
rapport anecdotique quelconque, qui s'ex

ou ,,autoportrait déchiré”, etc.

Tout cela est une proie facile pour des mystifications disparates et fait croire a un aveuglement
collectif. Voila pourquoi le besoin de clarté et Ia volonté de mettre I'accent sur la présence visuelle
de I'oeuvre peut étre [a caractéristique la plus importante de la nouvelle tendance.

Groupe de Recherche d’Art Visuel
Paris, Mars 1962

Biennale de Paris, 1963

I'Instabilité - le Labyrinthe. Groupe de Recherche d'Art Visuel

(Le Groupe de Recherche d

Art Visuel fait partie du mouvement international ,N.T. Recherche
Continuelle*)

Les recherches présentées par le Groupe de Recherche d'Art Visuel dans le hall d’entrée de [a
troisieme Biennale de Paris, sont d’une part une transposition 2 une échelle architecturale de
quelques-uns des principaux aspects de leurs travauy et d'autre part, une ouverture vers de
nouvelles expériences. Lintérét de celles-ci est placé sur la participation du spectateur. Le rapport
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6 dé g éveloppe davantage et donne au
e (liléi aaﬁfndg;leolﬁ‘? II; anrelz‘(a};i(:l;ﬁ ?si(iiegfl:'lin[:e[)rét traditionnel qui plagait d’un
Slzeflﬁll?;“; z(ylirempqer (peinture, sculpture, etc.) et de l'autre le spectateur. 7
cme‘ L aractere fermé, définitif et statique des oeuvres .lraditionne!le\s a été pour lel "5
st i e:fers la révalorisalion d'un spectateur toujours soumis 3 une contemplati
S;ﬁgieozﬁe})er;T:esroﬂar?iveau de culture, d’information, d’appréciation esthétique, etc.

iffé i it lui porter un esprit
Lintérét porté par le Groupe au spectateur est différent de celui que}llzourr'a.l(;;u;t :ﬁsﬁque e lg
it i i I'utiliserai me un €lémen
ifi é 5 { qui ['utiliserait com d e

i n quéte de constatations e : in €l¢ sk
SCICHU?SE:?; d(;]s tests. Cest aussi une voie différente de celle qui, preoccuplee 'di eg i q
fi(‘)ylmetmm ue iaisse le spectateur en marge des réalisations hautement lez ;:iql ~0el'me St

- eiiére gom‘me ¢lément d’information pour produire des changements dans
consi

de cellules électroniques.

Lavoie du Gl()u[)e est de[el minee par 1& cons ldél ation du Spectaleux comme un etre Capﬂb]e de
éag' Capal)le de ]edglll avec ses faCulteS ll()llllales de pEI CepllOll etc'est lul qul domle l€u1 sens

aux expériences proposees.

Certes ]l nes agll \d que de situations avec un caractere fI agll)elllmre et hllllte, mais 16“[ but est
3 nOuVeHeS situations ou la dlS tance entre ] oeuvre et le
d accentuer le IOlC du ipectaleln en vue de

exis us. i

spectateur n’existera pl ;
s situati U teur est engagé
Dans une analyse sommaire voici énumérées quelques situations ot le specta g
divers degrés:
Perception courante
i te.

Point de repere. Spectateur en face de choses de le vie couran

Prise de connaissance. Minimum d’observation.

Contemplation ; s &
! ésolati indifférence conditionné

Point de repére. Spectateur en face d’une oeuvre d’art. Désolation ou indiffé

par son niveau de culture, d'information, etc.

Activation visuelle (oeuvres fixes)

6 d’homogénéité et de
Le spectateur est en face ou entouré par une surface ayant un hliliuf 12551: vi:(e)ue' %amraﬁon.
vibration. Participation du spectateur au moyen de la stricte sollicitation vis

Action visuelle (oeuvres en mouvement) AR
Le spectateur est en face ou entouré d'oeuvres qui se lra.nsfor,11.1enl(i Lasns(; 10ercepﬁon st
de fin se trouve écartée. La participation du spectateur concrétise dans sa p
de temps ol I'oeuvre se réalise 2 lui. ;

¢ ctateur
Activation visuelle (oeuvres fixes, déplacement du spe S b o
Le fait de se déplacer ou de tourner autour des oeuvres produit des cllz:ir;%tiz::“ Ak g
moins accélérés. La participation due aux déplacements du spectateur
tal d’animation.

Participation active involontaire

2 sterming, on le met en face du fait que
En soumettant le spectateur 4 un parcours ou 2 un passage détermin€, on

T ituati ée (le spectateur peut
ce sont les éléments qu’on déplace ou bouge qui créent la snuatlonspr;(;x:gzem e(ms)P
: ; i re .
avoir une participation active volontaire en revenant sur ses prop
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Participation active volontaire

Ici le spectateur est en face d’ensembles statiques, semi-statiques ou en mouvement, Sa participa-

tion est nécessaire pour produire la situation ou la modifier. 1l déclenche un mouvement, l'arréte
ou produit des changements 2 volonté,

Spectateur actif, élément d’animation

Le spectateur devient ici un élément d'animation qui va produire pour d'autres spectateurs une
situation instable. Ombres fragmentées en mouvement et superposées, soit par la marche, ou soit

par divers mouvements du spectateur. Ainsi, tandis qu'il participe 2 d’autres situations, il en crée
une  son tour,

Spectateur actif, sujet d’observation

En participant a d’autres situations, le spectateur devient sujet d’observation pour d’autres
spectateurs.

Assez de mystifications II

La 3¢ Biennale de Paris est ouverte
Le Groupe de Recherche d'Art Visuel répete:

Assez de mystifications

Le Groupe de Recherche d’Art Visuel tient 2 exprimer sa profonde inquiétude, son désarroi, ses
interrogations, un peu sa fatigue et son dégoit.

Dégoiit d'une situation qui bien que changeant d’aspect continue 2 se prolonger (dernier aspect en
date: «Le cri d’un art vital»).

Situation qui maintient toujours une complaisante considération vis-a-vis de ['oeuvre dart, de

l'artiste unique, du mythe de la création et de ce qui parait étre la mode maintenant: les groupes,
considérés comme super-individus.

Situation 4 laquelle nous nous sentons liés avec les contradictions que cela comporte .
On a beau parler d'intégration des arts,

On a beau parler des lieux poétiques.

On a beau parler d'une nouvelle formule d'art.

On a beau crier les cris que les autres ne crient pas.

Le circuit de I'art actuel continue 2 étre bouclé.

On peut broder autour de I'esthétique, de la sensibilité, de la cybernétique, de la brutalité, du
témoignage, de la survivance de I'espece etc....

On est toujours au méme niveau.
11 faut une OUVERTURE, sortir du cercle vicieux qu'est I'art actuel.

Lart actuel n’est qu'un formidable bluff. Une mystification diversement intéressée autour d’un
simple faire que I'on désigne «création artistique».

Le divorce entre cette «création artistique» et le grand public est une évidente réalité .
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Le public est  mille kilometres des manifestations artistiques méme de celles dites d’avant garde.

$il ya une préoccupation sociale dans I'art actuel elle doit tenir compte de cette réalité bien
sociale: le spectateur.

Dans les limites de nos possibilités nous voulons sortir le spectateur de sa dépendance apalJ'u({zzl
qui lui fail accepter d’une fagon passive, non seulement ce qu’on lui impose comme art, mais

un systeme de vie.

Cette dépendance apathique est soigneusement entretenue par t?ute une hneratg;e Ofl(l) rllt:sﬁ i
spécialistes d’art pour justifier leur role d'intermédiaires entre I'ocuvre et le public, g
d?iniﬁés et créent de toutes pieces un complexe d'infériorité chez le spectateur.

Cette littérature trouve un complice volontaire ou involontaire chez la plupart fies amts:;e’sﬁ([]lljl:i 5:5
sentent dans une situation prophétique et privilégiée en créant des oeuvres uniques et d¢ :

iti i d’une part
Labandon du caractere fermé, définitif des oeuvres traditionnelles (avec ou sans lcnr)e ::ltorismio;])]
imé et d’ ier pas vers la
i : ; 2 restimé et d’autre part un premier p:
la mise en cause de I'acte créateur su ' Lun pr ' o
d'un spectateur toujours soumis 2 une contemplation conditionnée par son niveau de culture,
d'information, d’appréciation esthétique, etc...

Nous considérons le spectateur comme un étre capable de réagir.
Capable de réagir avec ses facultés normales de perception.
Voila notre voie.

Nous proposons de I'engager dans une action qui déclenche ses qualités positives dans un climat
de communication et d’interaction. i85

Notre labyrinthe n’est qu'une premitre expérience délibérément dirigée vers I'élimination dela
distance qu'il y a entre le spectateur et I'oeuvre.

it l'intérét de I’ ietli e dela
Plus cette distance disparait, plus disparait I'intérét de I'oeuvre en soi et | mpo[m:ti i
personnalité de son réalisateur. Et de méme I'importance de toute cette superstru
«création» qui fait la loi actuellement en art.

Nous voulons intéresser le spectateur, le sortir des inhibitions, le décontracter.

Nous voulons le faire participer.

Nous voulons le placer dans une situation qu'il déclenche et transforme.

Nous voulons qu'il soit conscient de sa participation.

Nous voulons qu'il s'oriente vers une interaction avec d’autres spectateurs. s
Nous voulons développer chez le spectateur une forte capacité de perception et d “action .

i igué : ifications pourra
Un spectateur conscient de son pouvoir d’action et fatigué de [allll d albus et :;y[slﬁtsi.cat p
faire lui-méme la vraie «révolution dans I'art». Il mettra en pratique les consignes:

DEFENSE DE NE PAS PARTICIPER
DEFENSE DE NE PAS TOUCHER

DEFENSE DE NE PAS CASSER
A Paris, octobre 1963.

Groupe de Recherche d’Art Visuel

. . tinuelle).
(Le Groupe de Recherche d’Art Visuel fait partie du mouvement international N.T. recherche con

i)



Proposition pour un lieu d’activation

Lart actuel continue de maintenir I'idée d'une production devant étre consommée par un
hypothétique spectateur. II place d'un c6té I'objet a contempler et de I'autre le spectateur. Une
tendance a ouvrir I'oeuvre tend 4 surpasser cetie situation cherchant a2 modifier le rapport oeuvre-
spectateur en demandant au spectateur une participation plus active.

L'homme actuel est soumis 2 une organisation sociale basée sur la dominante de la dépendance, le
spectateur d'art visuel n'échappe pas 2 cette situation.

Le Groupe de Recherche d'Art Visuel bien est conscient que par son conditionnement, son champ
d'action est bien limité. Méme en essayant d'échapper aux conditions de I'art actuel, nous ne
pouvons placer notre effort, au point de départ, que dans notre milieu: les arts visuels,

La proposition que nous faisons est une intention dont le hut final est de sortir I'homme de sa
dépendance—passivité—et de son habitude des loisirs généralement individuelle pour I'engager
dans une action qui déclenche ses qualités positives dans un climat de communication et
d’interaction.

(La description qui suit a un caractére tout  fait hypothétique).

Ce lieu peut avoir le caractére ou I'apparence d'une galerie d'art expérimental, d'une scene de
théatre, d’un plateau de télévision, d'une salle de réunion, d'un atelier, d'une école, efc... mais
n'aurait aucun de ces caracteres spécifiques.

Dans ce lieu il n'y aura ni tableau accroché au mur, ni acteur, ni spectateur passif, ni maitre, ni
€leve, simplement certains éléments et des gens avec un temps disponible.

Ce lieu hypothétique pourrait étre une grande salle de 15x 156 de hauteur toute blanche avec un
jeu de panneaux et de ponts mobiles. De méme une série de cubes de 50 cm de c6té pourrait étre
assemblée pour créer divers niveaux de planchers et de volumes différents. On peut prévoir une
série de projecteurs avec des supports permettant les placements les plus divers avec toutes sortes
d’orientation. Ces projecteurs pourront étre €quipés d'un jeu de caches pour limiter, fractionner,
multiplier ou colorer le rayon de lumiére. Une série de tourne-disques 2 vitesse et intensité
réglables équipés de disques divers, ainsi que des magnétophones, microphones et amplificateurs
seraient distribués dans divers points.

Il est a prévoir aussi une série d’ensembles qui réagissent avec une faible participation du
spectateur produisant des changements notables, soit de lumiére, de son, de déplacement des
éléments, etc...

I est certain que des expériences dans cet esprit pourront étre envisagées dans des endroit publics:

musées, théitres, écoles, maisons de culture, endroits de vacances efc... et requerra dans chaque
occasion des considérations particulieres en tenant compte des temps d’expérience, gens, moyens,
finalité immédiate etc...

Des possibilités d'expérience dans cette voie sont énormes et les variations des situations multiples.

Evidemment dans une premiére étape et pour briser I'apathie ou I'inhibition des gens il faudra
trouver des solutions transitoires, par exemple, un minimum de participation des personnes devra
déclencher des modifications tres importantes; ou bien 2 I'aide d’animateurs maintenir un niveau
d'interaction, en laissant surtout une grande marge 2 Ia libre initiative et  I'improvisation. A la
rigueur on pourra solliciter le spectateur en le faisant participer 4 un jeu-concours avec un prix
établi. Bien que limitatif, ce moyen pourra quand méme éveiller chez le spectateur un intérét.
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idé E ere d'une situation dans ce
L facteur surprise est également & considérer. Le résultat ou le caractére d ur:e mtuauor:i Si am
lieu sera le produit de la participation active plus ou moins déterminante dft chaque g‘ar gma.ﬁon
ME i se développera un autre niveau de communication et la prise en considération d’'une
Ainsi e a pris
collective & laquelle auront concouru toutes les actions particulieres.
¢ : in d’an ivement les
Des réunions pourront étre établies avant ou apres chaque séance afin (;i ana.lys'er c/(t)é]z:h i
: ¢ i équences de ce qui a é .
¢ s e séance et pour tirer les conséq .
développements d'une nouvell i o le e
insi détermi ée et les éléments d'un
ici 4 éterminer les conditions et la dur ‘
articipants pourront ainsi d 0 les éléme o
lr)egistr[e) des différentes situations et de leurs conséquences pourra étre établi pour

développement général de I'expérience.
Le GRAV dans le mesure de ses possibilités tendra vers la réalisation d’expériences de ce type e
propose 2 la NTrc de discuter cette proposition.

i solidai roposition
Nous invitons les Groupes ou Membres de la NTrc qui se sentent solidaires de cette prop
denvisager avec nous ou séparément les modalités de réalisation.

Paris, juillet 1963.
GRAY

Stop Art!

i i i i uestions
The «Groupe de Recherche d’Art Visuel» insists on its deep concern, usf conf:l\s;g;]kzng r?ique -
which arise vis-3-vis 4 situation where it always kept up an easy regard d(;tr a;ow «le;ms»
the myth of creating works of art, and towards what seems to be up to date now,

considered as «super-individuals». l o
[ 4 situai i ough the

The Groupe insists on expressing its distaste of a situation which goes on and on thoug}

keep changing (the last one... «op-art»):

pects

— Integration of arts — Poetical situations — New concep in art
— Visual or scientific studies ...are no warrant.

i ems,
The roads of modern art are making a loop. One can sputter aa(;und aezlllllftlc probl
sensitiveness, cybernetic, brutality or testimony... one never finds a way out .

Modern art is a tremendous bluff. .
i ivi istic creation » .
It is a mystification variously interested around a simple activity called «artis

it ituati icipating in it at
Of course there is an open contradiction in pointing out such a situation and participating
the same time.

But the structures are too firmly set to be modified right away.

An artist who disagrees, must choose between:

— refuse to show his works, keep quiet and vanish st
i il i secures his .
— or exhibit his work in the Galeries, that is to say help their vitality, while he s
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We must find a way out of the dead end of modern art.

If there in any social aspects in modern art, it must involve the spectator.
We are tied up by such a situation with the contradictions implied.

The divorce between artistic creation and the audience is obvious.

The audience stands 1.000 miles away from art shows even the «avant-garde» and one needs he
boosting of the press to attract people for a short while,

As far as we can, we want to stire the spectator out of his subdued drowsiness which makes him
submissive, accepting any kind of so-called art pressed upon him.

This subdued drowsiness is carefully nourished by a literature where art specialist stand as
initiators and burden the spectator with a well meant inferiority complex.

These writing find willing and unwilling accomplices with most artists who feel they are in a
prophetic and privileged position, creating unique and everlasting works,

Once this is over the closed in and definitive aspect of traditional work of art, it does imply the
meaning itself of the over-estimate act of creating.

Afirst step has been made towards a greater importance given to the spectator, who has always
been submitted to watching in the true sense of the word, according to his culture, his information
his way of apprehending aesthetic problems.

The spectator is able to react, with the common means of perception.

We have in view to involve him into an action which will let his qualities at perception loose in a
communicative mood.

Our [abyrinth is but an experience which tends to narrow the distance between the spectator and
the work.

The importance of the artist’s personality is diminishing, so it is with the importance of the whole
framework related to creating.

We want to catch the spectator’s interest, to make him free, to have him relax.
We want him to participate,

We want to place him into a situation that he sets in motion and masters.

We want him to be conscious of playing a part.

We want him to aim to an intercation with other spectators.

We want to develope with him more perception and action.

A spectateur conscious of his power and tired of so many errors and mystifications will be able to
make his revolution in art and follow the signs:

Handle and Cooperate

Paris 1963 - New York 1965.
Groupe de Recherches d'Art Visuel - 6, Gité Prost, Paris-11¢ - Tél. BLO 78-09

Le Groupe de Recherche d’Art Visuel présente
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une journée dans la rue

Laville, la rue est tramée d’un réseau d’habitudes et d'actes chaque jour retrouvés.

Nous pensons que la somme de ces gestes routiniers peut mener 2 une pasivité totale ou créer un
besoin général de réaction. ;
Dans le réseau des faits répétés et rétrouvés d’une journée de Paris, nous voulons mettre une série
de ponctuations délibrément orchestrées.

; ; -
Lavie des grandes ville pourrait étre bombardée de fagon mas)swe‘ - fon pas ::.ixjfc ;fs(il)orzf)z b
mais avec des situations nouvelles solliLa ville, la rue est tramée d’un réseau d’habitudes

chaque jour retrouvés. \ Coh ) o
Nous pensons que la somme de ces gestes routiniers peut mener & une pasivit¢ to

besoin général de réaction. <
Dans le réseau des faits répétés et rétrouvés d’une journée de Paris, nous voulons mettre une série
de ponctuations délibrément orchestrées.

Lavie des grandes ville pourrait étre bombardée de fa.gf)n r.nassive - non pas a\(/;:c desl 2%?:2:; -
mais avec des situations nouvelles sollicitant une participation et une réponse de ses :

Nous ne pensons pas que notre tentative suffira 2 briser. la routl,ne d'une I[O(l;n:;[eu ;i;z Os:m;;:;: :;f[l;ré
Paris. Elle peut étre considérée seulement comme un simple deplace;;jen e i .Nous k

sa portée tres limitée elle nous aiders 2 entrer en contact avc.:c. un public I‘IOII p dvm.e[ e
voyons comme un essai tendant 2 dépasser les rapports traditionnels de I'ceuvre

Paris 1964-1966

Garcia Rossi, Le Parc, Morellet, Sobrino, Stein, Yvaral.
Groupe de Recherche d’Art Visuel.

Multiples recherches

e éri on
Loeuvre multipliable s'inscrit de plus en plus dans I'actualité. En [:Zuropz comrg;zézlef\glesﬂ(g:le
s'oriente vers les ,, multiples®. Aussi importe-t-il de prendre cqns'aer.lce u pf(s)enle u[’]e dare
développement comme de ses limites. Car, pour nous, la Entllup,hcailflon repre,
transitoire comportant 2 la fois des c6tés positifs et des cotés négatifs. e
En ce qui nous concerne. Groupe de recherche d’art visu?!, fnous som‘n;les Sl;rtgﬁzii-r;ftriisﬁoprte
multiplication d’oeuvres qui permettent des situations variées, soit qu'e eSt_?t gu‘elles o
excitation visuelle, soir qu'elles réclament le déplacement du spectateur, soi r(‘]id ey
en elles-mémes un principe de transformation, soit qu'elles appellent une particip
b 6dé itionnels — fonte, gravure, etc.
On sait combien la multiplication d’oeuvres par des procédés lradmgnnz s — i le;“ o {me
— est ancienne. Il est d’autant plus frappant de constater que la notion de , multip
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brusque extension avec I'apparition d’oeuvres ou de recherches cinétiques qui se caractérisen
d’une part, par un haut degré de dépersonnalisation (désaffection pour le geste, pour le  faire de
l'artiste), d'autre part par la possibilité de conserver, méme quand I'oeuvre est multipliée a partir
d’une base rigoureusement identique, un aspect différent pour chaque exemplaire.

Reste que la multiplication n’est pas une panacée. Si on se contente de multiplier des oeuvres qui
ne changent rien 4 la situation du spectateur et maintiennent sa sujétion, on ne fait que multiplier

les contradictions de l'art actuel. On ne résout en rien le probléme qui nous préoccupe principale-

ment: le divorce entre le grand public et I'art, Multiplier les oeuvres  prix modique — mais
encore trop cheres pour étre 2 la portée de tout le monde—risque d’engendrer un type de
collectionneur qui aura, 4 peu de choses pres, les mémes réflexes que I'amateur d’oeuvres
uniques. Certes pour une période intermédiaire la multiplication va permetire le développement
d'une nouvelle couche de collectionneurs plus disponibles, moins enfermés dans Tesprit de

possession sinon de spéculation — plus désintéressées, moins compromis dans les données de
I'art actuel.

Posséder une oeuvre est moins aliénant quand cent personnes possedent la méme.

Cest en ce sens qu'on peut parler de I'ambiguité du multiple, qui est encore lié  Ia tradition, mais
qui d’autre part contribue 2 désacraliser I'oeuvre unique, 2 enlever a celle-ci son caractere d'objet
fétiche et de prétexte 2 spéculation. Cette ambiguité de la notion de multiple nous interdit de
considérer I'industrialisation de I'oeuvre d’art comme une fin en soi. Avoir pour objectif d'imposer
les multiples par milliers 2 travers des monoprix peut étre une intrusion valable dans une étape
intermédiaire, surtout si ces multiples créent un rapport direct avec le spectateur. Par contre, si
cette multiplication se fonde sur des ocuvres qui continuent 2 avoir des exigences culturelles 2
I'égard du spectateur dépendant et passif et si elle ne se fixe pour but que de diffuser et ,,mettre
l'art a la portée des masses*, cela revient seulement i élargir ou quantifier les rapports déja
existants entre I'art et le spectateur sans en changer la nature. Car le vrai probleme, en définitive,
C'est toujours celui-la. Dans la mesure ol la multiplication permet de remettre en question—
méme timidement—Iles rapports habituels de I'art et du spectateur, nous en sommes partisans.
Mais ce n’est qu'une premiere étape. La seconde pourrait étre par exemple de multiplier non plus
seulement des oeuvres, mais des ensembles qui joueraient un role d'incitation sociale, tout en
libérant le spectateur de I'obsession de Ia possession. Ces ensembles multipliables pourront
prendre la forme de lieux d'activation, de salles de jeus, qui seraient montées et utilisées selon le
lieu et la nature des spectateurs. Des lors la participation deviendrait collective et temporaire. Le
public pourrait exprimer ses besoins autrement que par la possession et la jouissance individuelle.

Octobre 1966

Groupe de recherche d’art visuel
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Parcours a volume variables

i ifici s recherches.
L Groupe de Recherche d’Art visuel utilise fréquemment la lumiere artificielle dans ses re

iere n'est ni és ni soi. Son utilisation varie
pour le Groupe 'intervention de la lumiere n'est ni un progres m une fin :fr; PN
suivant les situations proposées: variations, progressions, ,reﬂe}lons, (;arz:ln e
rojections, lumiéres tournantes, néons, ont été utilisés separemen? ; S Eles s
lpumineuﬁes’ trames, néons par exemple) ou intégres dans les labyrinthes 0 ;
7 ie j de réaliser un
Il ne s'agit pas pour le Groupe de créer une oeuvre ayant la lumiere pour su;(e; 01‘1] agAR
e£ S| g]eclacle mais, par la provocation, par la modification des condm(‘)‘ni] endireaemem DA
ls'l;pressli)on visuelle, par le jeu ou par une mise €n situation inattendue, d’in ue'r‘ g s
corgnponemem du public et de substituer a I'oeuvre d'art ou au spectacle une situal
faisant appel 2 la participation du spectateur.

Parcours & volume variable

icitati é éflexion, la
a mise en cause permanente du comportement, la sollicitation des’ re\ﬂei(ss ::eiadrezﬂlabyrihthes,
volonté d'inciter le spectateur a agir consciemment nou§ ’onl menesla 5 2 g iyt
salles de jeuy, journées dans la rue, ol nous essayons d el‘ab\hr avec le ge geh i
conscient et réfléchi. Peut-étre pourrons-nous ajn§i aboutir a une p.al§eés eg o o
des problemes esthétiques, non plus abordés isolément, mais consider
qu'ils déterminent avec le spectateur.

Les parcours 2 volume variable sont, dans nos recherches actuelles, au nombre de quatre.
Nous avions envisagé de graduer les difficultés:

parcours simple avec un élément transformable — sol. mur ou plafond

difficile, avec deux éléments variables mur-sol, sol-plafond ou mur-plafond,

angoissant, avec trois éléments variables, et enfin impossible .

3 4 i ituati ture ol chaque
Finalement notre proposition est limitée 2 un répertoire de situations en rup

parcours analyse un seul type d’éléments 2 permutation.
Murs - sol - plafond pourraient ére les titres des trois premiers parcou

Murs: inclinés, incurvés, presque tres larges, vraiment (res étroits, rétrécis avec (0 :
de cheminées, efc. Le quatrieme parcours, par un

nd —, de telle sorte que le spectateur

e marcher successivement sur\le sol, sur
de se retrouver sur le sol & nouvea.

rsion .

Plafond: variable, mobile, 2 créneaus, percés
torsion hélicoidale, fait pivoter le volume — sol, mur, p!af,o
pour le franchir (en état de pesanteur naturelle) est obhge d
le mur de gauche, sur le plafond, puis sur le mur de droite avant

. o

; ent y trouver plac
e érie & obstacles qui ne pouval 2

Nous avons éliminé de ces parcours toute une serie d'o qobiets d'art, ni une succession de

2 e , . Pis T Ale s ion dv (
Nous voulons préciser que ce n'est ni un pretexte ?mtegraflo O b .
cellules expérimentales, mais une chaine de situanons.\et d EI}VIY i i
comportements différents. Le bruit, la couleur, la lumiere qui car
situations sont actuellement a I'étude.

Paris, 1967.
GRAY
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Nouvel engagement, 1968

Le Grf)upe de Recherche d'Art Visuel est, en 1960, un groupe de peintres qui veulent remett
gues.n(’)n la notion d"oeuvre d'art, le rapport entre I'oeuvre et I'artiste (art contrdlé et no : lre i
inspiré) les rapports de l'artiste et de la société, les rapports de I'oeuvre d'art et du ubli1 p(us i
de respect de culture, message). La transformation de ces rapports artiste-oeuvre oguvrec- e
specla)teur, art-public, implique une transformation des structures sociales qui les‘om édifié

une dévalorisation systématique de certains mythes qui ont contribué 2 les imposer. ks

1l sagit de contester le role exclusif des galeries de tableaux et des musées, lieux rivilégiés pour |
vente et la subli{nation des oeuvres et le role des critiques d’art et esthétes )seul; l?abilitgsi o
corfnprc'endre eta commenter le message artistique, pour, en contrepartie ;ionn;zr a.un public
spécialiste la possibilité de recevoir directement et réagir spontanément 5!1 l'oeuvre pro;fosée e

I idérati P 5 : 4
L:[e, regong}de'rallon Ide‘l expression plastique est alors nécessaire, elle tend 2 la création d'une nouvelle
catégorie d'objets qui n'ont plus de rapport direct avec I'oeuvre d'art traditionnelle, tableau, sculpture.

Ce ’ i ’ icti
Y[.)r'ogra'mme S accomplu lentement, car les contradictions, les compromis inévitables ou inévités
qu'il implique en ralentissent la réalisation.

Lleutgravall éiu (.}rqup.e sur des bases formulées et analysées en commun permet une distanciation
g t‘ grande vis-2-vis de leeuvre personnelle, une analyse plus objective des résultats, il renforce
otre conviction que le role de I'artiste est surestimé et son oeuvre soumise trop souvent

1 arb}trmre et a.la spe\alllati.on que la diffusion de ses recherches reste tributaire des galeries et des
musées, seuls lieux ot il lui est possible de se manifester.

A aih;lque I;r'lamfeslation, nous soulignons qu'il ne s'agit pas d'oeuvre d'art et que nous ne sommes
pas des artistes, que le Groupe ne tend pas 2 étre un super-artiste, ces termes étant pris dans leurs

sens traditi 5
traditionnel et que nous nous efforcons par une recherche objective, d’établir de nouveaux
rapports avec le spectateur.

En construisant un labyrinthe au Musée d'Art Moderne, en introduisant le jeu dans nos éléments 2

manipuler, en fai?alll[ des enquétes aupres du public, en éditant des manifestes, nous nous
efforgons de clarifier et de diffuser cette position.

¢ Sl

S;);J(s s?mmgs en 1963 e? révisons alors que dans une société de consommation, si nous nous

2 eqlqln:s e nogs manifester a 'intérieur des structures existantes, notre tentative sera absorbée
nnihilée et qu'il nous faut sortir des circuits traditionnels si nous voulons étre entendus.

nou[ e’rlmsage,zons l achat d'un autobus et des randonnées 2 travers la France avec nos oeuvres et
0s textes présentés dans la rue. Il faudra des années encore pour réaliser ce programme.

Ces rechgfch\es colitent cher. Nous les assumons en totalité et n'avons aucun appui de fondations
ou de ministeres pour les poursuivre,

If"?nr ’Cf)tzgle’ certains rgsulmr§ intéregsent les galeries, des propositions de contrats sont acceptées avec
evitable contrepartie de jouer le jeu et de renforcer d'un c6té ce que nous dénoncons de I'autre.

Cette dénonciation de cela méme qui nous fait vivre suffira-t-elle 2 nous donner bonne conscience?

N ; ’ ; s
Non, mais un refus puriste, avec pour conséquence I'obligation de cesser partiellement ou

totalgmept notre activité, 'impossibilité alors de diffuser nos convictions et nos recherches, ne
seraient-ils pas plus graves encore?

]I‘Cl n;)t.emer:inem les motivations nobles, les autres, moins glorieuses ont trait 2 I'amour-propre ou
ambition de chacun de nous. Malgré lui, mais grace a chacun de ses membres, le Groupe
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on, refuse en tant que Groupe ce que chacun accepte en tant

quindividu, et apparait tantdt comme un groupe dartiste dont les oeuvres se vendent cher, et quid
acceptent avec simplicité leur role de peintres 2 la mode (ou pres<‘1ue), tantdt comme un groupe de
{héoriciens rigoureux et intransigeants (ou presque) suivant que I'on parle du GRAV ou de ceux qui

le composent.

sinstalle dans la contradicti

Pourtant, en dépit de ses contradictions et grice 2 ses compromis, le Groupe poursuit son activite.

Bn 1966-1967, nous réalisions des salles de jeux, des parcours, des expériences qans la rue. N‘os
labyrinthes se décantent, ils ne sont plus d'ingénieux parcours 3 1a recherche de 'oeuvre qui s’y
dis;imule, mais une totalité ol oeuvre et spectateurs sont indissociables. 1968—A la ﬁn)d.e 1967,
la question se pose enfin: le Groupe peut-il assumer cette contradiction de plus en plus évidente
entre ses buts et le comportement de chacun de ses membres?

rent-elles les mémes? Le but qu'il a poursuivi et les

Les conditions dans lesquelles il a été fondé res ] ' .
dent-ils  ces objectifs de départ. Si nous fondions

recherches réalisées durant huit ans correspon
un Groupe aujourd’hui, serait-ce le GRAV?
ence nettement 2 se modifier, mais

1l nous apparait clairement que la notion oeuvre-public comm ; il
iste privilégié et surestime contre

les structures traditionnelles sont plus fortes que jamais et l'art
lequel nous luttions c’est nous mémes!
¢ et chacun de nous.

s, Anonymes et non

Ainsi, nous ne sommes plus le Groupe, mais il y a le Group
Le Groupe, entité rigoureuse, qui naccepte que des réalisations expérimentale
commerciales.

Chacun de ses membres qui est libre d’accepter tous les compromis qui lui so
condition qu'il n’engagent que lui-méme.

nt offerts, 2 la

Comment en sortir?, Supprimer le Groupe?

Certaines idées seront reprises et développées par d'au
tremplin personnel pour

S it e - ; tres,
(est réduire 2 néant huit ans d’efforts.

et nous donnerons raison 2 ceux qui n’ont vu dans le Groupe quun
chacun de nous.

Lélargir?

Cela amenera dans le Groupe des éléments nouveaux, des idées nouvelles,
réduira en rien les contradictions existantes.

stimulantes, mais ne

Le réduire?

Lefficacité et le temps consacré 2 des réalisations peuvent ére un critere de vimlne., mais les d
modifications doivent étre plus profondes. Le Groupe, pour 1968, envisage de ne signer que es
réalisations collectives de caractére expérimental, tel que e programme «A 1a rgcher.che d'un .
nouveau spectateur», ou les environnements de Buffalo et Saint-Paul-de-Vence; il envisage des déba

o o . ; entre
publics sur sa situation et sur les modifications apparues depuis sa fondation dans les rapports

I'art et le public, il s'efforcera en toutes occasions de contribuer 2 la n,lodiﬁcatio? des rapports
de la culture du génie et de Iargent.

oeuvres-spectateurs, toujours basés sur les criteres
oré dans ce sens ou a accepter la collaboration
voudraient s'associer 2 ces expériences .

Avril, 1968.

Il est prét & collaborer  tout programme €lab
extérieure des chercheurs en des groupes qui

Groupe de Recherche d’Art Visuel

Garcia Rossi, Le Parc, Morellet, Sobrino, Stein, Yvaral

187



Novembre 1968: Dissolution dy Groupe

Jusqu'ici les activités du Groupe s'arrétent de maniére jm
le groupe occupe une salle 3 I'exposition «Environnemen

Groupe avait préparé un programme d’activités pour le
principalement:

précise au mois de mai bien quen juillet
ts» & la Kunsthalle de Berp, Cependant Je
mois de juin qui devait comprendre

a) une exposition de recherches 3 la galerie Denise René, rive droite;

b) une soirée d'essais 1 la galerie Denise Reng, rive gauche (elle devait s

e prolonger sur le trottoir
et dans la rue, boulevard Saint-Germain);

¢) une sortie en France pendant 15
collaboration d’autres gens). Cette
avec du matériel en vue de créer d

jours (style «une journée dans la rue», mais amplifiée avec la
sortie aurait été faite avec camionnettes nous transportant et
es situations dans des endroits trés divers du parcours, mettant

Un des membres du groupe était expulsé de France au mois de juin; le Groupe retire alors ses

oeuvres d’une exposition officielle aux Sables-d’Olonne. En dehors de cette brochure, bilan de
notre activité, on peut considérer cette acti

Acte de Dissolution

Les soussignés déclarent, ce jour, la dissolution du Groupe de Recherche d’Art Visuel .
Si en juin 1960 la création de notre groupe corres

Ala suite de cet acte de dissolution, chacun

de nous a la possibilité de donner son point de vue i ce
sujet.

A Paris, le 15 novembre 1968.

signent: Horacio Garcia Rossi, Julio Le Parc, Francois Morellet, Francisco

Sobrino, Joél Stein, Yvaral

Des alfinités dans nos conce

ptions de travail, la similitude des problémes, des préoccupations,
notre isolement, nous incite

Nt 4 nous assembler en formant un groupe: ainsi nait le GRAV.
Notre formation dartiste, en tant que telle, au sein de la soci
sens de construction d’une personnalité, avec son style, ses i
bles, ses prix, ses écoles, etc. et aussi les mythes que cela im

€té actuelle, nous conditionne dans le
dentifications facilement reconnaissa-
plique .
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égagent des prises de
ions sur ces problemes au sein du Groupe nouvellerr;em se Stt:)él;iti o p

ik i 'il défini ues :
De:ncilf; ‘;ace 3 et contre cette situation qu'il définira lors de quelques p : ey
2 idé ommence a prendre en ¢

i i incipe a l'idée de Groupe, ¢ pren o

ilieu artistique, hostile en principe : pe, ¢ i ina
5 mlheltl'ji::’: Selnqlam que produit de consommation. 1l sélectionne, individ;
notre acti
membres du Groupe.

4 e i
2 i 6 par le milieu artistique, son
ai A cet engrenage imposé p iliew Wyt

{ ur le Groupe, de faire face B¢ s
Ifes'n}oyen,s' Pl?e les moverlljs dont il dispose pour se manifester, S(?nl C'(:w;[::ﬁque . & g
iy PUIS;I temps le'Groupe est pris de plus en plus, dans le circuit 1‘ex[érieur .
S 1e 'fnplﬁquc se font évidentes. Le Groupe sollicité davantage par :
ai s

tions que ce e laquelle, parallelement, s'est développée

considéré comme une super personnalité, au sein d
lindividualité de chaque membre.

intéri el leS C nlradicli()ns
De ces aC[l’Vi[éS pa[ al]eles, naissent des divergeﬂces a l intérieur du Gr Oup 0) e :
"exi G e chacun
i l existence du T0 p o :
vont en s’accentuant. Siau debu[ de ste: ; u l (le Sesr llel )res S (le] 11e 4
l ivi p i-ci n’en reste pﬂs moins un ensemble de PerSOﬂ q p
"activité du Grou €, (el“ Cl N en re: ]ldhles ui ne peuvent se

dégager completement de leur formation initiale. G
Cette évolution oblige le GRAV a plusieurs reprises, 4 reconsidérer la ré
e . "activité centrale comme au
I'activité du groupe, pour chacun de ses membres. n’est plus I'activité ce
— a s
i i G le méme
il en é résente pas
le développement du Groupe, en accentuant le travail en équipe, ne rep p
intérét pour tous ses membres i g S A
la réalité du principe méme du Groupe, I'homogénéité d’intérét qui présidere
— laréalité du ;
du Groupe, n’existent plus.

stituti ondait 2
Si al'époque de la fondation du Groupe, sa Consllllfthn cor.respt o il
aussi 2 certaines données, il est évident quavjourd 'hu1 .les snlu'a kbR
re;xouveﬂement du Groupe, avec son caractere particulier, est H:é]péter ;
e i Vi 5
parcouru, dans I'état actuel de sa composition ne pouvait que vég

certaines nécessités, mais

e chemin

Je cette analyse se d’ i %
& egage une p i e position f ] pe.
Y & g € prise d p Siti en faveur de a dlss()lulloll du Groupe

Dissolution du Groupe

: 616 décidée a1’ imité le 15 novembre
La dissolution du Groupe de Recherche d'Art Visuel a été décidée a I'unani
K é é et affirmé. Autour du

ils oppé et affirmé.

Lhistoire du Groupe est inséparable du milieu dan§ leqyel 11ds‘ e;t (E:\s]e;eﬁﬁres, ihariiin
Groupe, les «ainés», les galeries, les critiques ou luslo.nens. al S gt s pemonna.lilé 5
éclairés:‘ a lintérieur, les essais de formulation de clanﬁczﬂs:melm
chacun devait tour 2 tour enrichir le Groupe ou s'effacer de

iation d’artistes qui
P association d’arti
Léquivoque a débuté avec la formation du Groupe. On abCI'l:l :Ol‘lll;e Ja certitude qu'un super
cherchaient 4 renforcer leur position isolée. Dol pour 6% i (;ur nous imposer plus facxleme{lt
individu, le Groupe, serait plus fort que chacun de nous. Cb?eilvﬁlnérab Jes pour éprouver le besoin
) > : tir DI
A vions nous sen i arrivait 2 s'imposer par son
ous travaillions ensemble. Nous de ' S vait 2 $'imp

ggenguls] unir. On nous opposait I'homme fort, I'artiste solitaire, qui arrt
oeuvre,
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Nous avions beau affirmer que ce n’était pas pour renforcer une certaine image de l'artiste majs
pour la détruire, que le travail rigoureu, systématique, volontairement limité au domaine des

structures contrélables, était poursuivi au sein du Groupe, on s'évertuait de I'extérieur, a souligner

membres. Je pense d'une des formes danalyse et de pensée qui caractérisera notre époque, Clest
précisément ce sport absurde qui consiste a cristalliser une situation en devenir perpétuel. Depuis
Baudelaire, ce processus va s'accélérant. Dans la crainte d'étre dépassés les critiques ne se
contentent plus de constituer un «herbier artistique», mais font de I'art-fiction; [a moindre
proposition, avant d’étre concrétisée ou développée, entre mort-née dans le dictionnaire,
P'encyclopédie ou le journal spécialisé.

Pour ma part j'ai toujours considéré qu'en fondant le Groupe nous décidions de laisser de coté les
problemes et les ambitions individuelles de chacun de nous au profit d'une recherche systémati-
que. Nous comptions mettre en commun une somme de concepts et de recherches qui ne devraient
plus rien aux caprices de linspiration personnelle. Parallélement nous dénoncions le culte de a
personnalité et les spéculations dont I'art et Jes artistes étaient I'enjeu. Nous voulions réhabiliter

une certaine conception du public dévalorisée par une critique d’art obscurantiste, qui considérait
que I'art ne s'adresse qu'a I'dlite,

Pour cela, nous envisagions de sortir du circuit traditionnel des galeries, mais de rester en contact
avec le public le plus étroitement possible afin de modifier Ia situation existante

Des structures controlables aux structures manipulables, transformables, I'évolution du Groupe
s'est poursuivie avec les labyrinthes, les salles de jeux, les journées dans la rue pour aboutir a des
propositions de situations et de structures définjes collective ment (Buffalo, Grenoble, Paris) oi
I'apport individuel n'était plus discernable. Ainsi schématisée [a situation est positive, dans ces
conditions, pourquoi dissoudre Je Groupe?

En huit ans nous avons évolué et les divergences se sont affirmées. Quatre seulement des six
membres du Groupe en faisaient parti réellement depuis deux ans. Les autres, associés nominale-
ment au Groupe en bénéficiaient sans contribuer 3 son évolution. D’oll une certaine inertie, en
dépit des «décisions prises 4 la majorité». Cette majorité elle-méme n’était pas homogene.
Draccord sur la nécessité d’une action collective, nous ne I'étions pas toujours sur la nature de
cette activité. La participation active du spectateur par exemple, peut étre envisagée de différentes
fagons. Au départ cette interaction entre le spectateur et I'oeuvre tend 2 établir un contact direct et
provoquer une réaction spontanée, indépendamment d’'une culture donnée, ou de considérations
esthétiques préétablies. Mais elle peut étre une sorte de divertissement qui se suffit  lui-méme, une
situation-test accroissant le potentiel d’action du public. Un spectacle, dont le public est un des
€léments au méme titre que l'oeuvre. Elle peut devenir le théme de prise de position idéologique;
elle peut étre aussi un nouveay moyen de conditionne ment, voire un abrutissement du public, en
aucun cas elle ne constitue un but en soj. Conditionnement mis 2 part, chacune de nos propositions
dans ce domaine tendait toujours vers I'une ou I'autre de ces situations, mais nos avis différaient
non seulement sur 'importance des résultats, mais sur la nécessité de I'expérience.

Dés sa formation, le Groupe qui a évolué sans apport extérieur et sans aide financiere collective a
dd composer pour pouvoir se développer.

Pour les uns il ne fallait Pas remettre en cause ouvertement le circuit traditionnel des galeries et
des collectionneurs. Puisqu'il s agissait pour eux d'un gagne-pain, les expositions individuelles
devaient étre préservées, Par contre, toute manifestation de caractere culturel, étant récupérée par

I'Etat, au nom du patrimoine artistique commun, contribuait au renforcement des structures de la
société actuelle et devait étre dénoncée.
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iti ‘artiste uni "oeuvre d’art surestimée étaient
i aIUlTCS» o prisesl'd'('3 lg Ziﬁls?izsuzuéel ;;ib:ial(llriltli((l)?li:{ :]1(1)ie ;lenforgait d'un ‘c()t.é ce ’que nous
inCOlﬂP‘fﬂlbleslﬂVe'C ur(liee ?‘Cai:llre Par contre les manifestations culturelles n'étant | ob]fel d alucu;ee
Pff:fleﬂldi_(:)l:ls :r(:itf?é;ZTIe et louch'ant un public non spécialisé pouvaient permetire de véhiculer
:I())cui'l::liae; idées et de faire évoluer la situation artistique . 0 ibont
Le manque de cohésion sur I'opportunité de telle acceptation ou de tel refus no

considérablement.

Un Groupe fermé: i o
estations nous av
La personnalité de chacun restant trés apparente, dz.ms cha'cune qelnos en;a(;lifdées e
lrafaﬂié nos expériences en circuit fermé. Bien sur)x] y a.va;l %erso 3; ;arnegq . Hmné, ey
: Tendance), mais le s mift dat
de développement (Nouvelle le Gre ¢ T
Ir'ecpl})i)rrcllf:lérieur se lIi)xl:xilail 2 des emprunts. Nous retrouvions 4 une échelle diffé
a )

de lartiste isolé. e s sl e

La notion de Groupe ne devient positive que s.i un pas dennmf festt f;‘:r;ll:i,ésllﬁl nz:gfl ekt i

fond dans I'oeuvre commune. Sinon les individualités se marlu este e i
llective. Le Groupe devrait étre un organisme souple dont a comp pitl et

Eonfticon de I'expérience proposée ou de la recherche p(.)ursu‘x}ne.. 1 n(;: evrileue ki

(i)u'autant que i‘expérience qui I'aurait provoqué. La notion d’équipe devra-

notion de Groupe.

Le Groupe de Le Parc: PR
Apres avoir é1é le Groupe de Vasarely nous sommes devenus le Gl;(l):gz 1?: 2:11;?] Sk
plus absurde que I'évolution de Le Parc, comme ‘celle fle CllaC}ln &5 s*eé[ i i
encore inséparable du Groupe dans lequel elle s'est de\./eloppee.l G
Iaffirmer sans équivoque. En consacrant Le Parc et en ignorant le )

consacrait I'individu au détriment du Groupe.

Disparité des moyens: e S
Quelle que soit notre volonté de poursuivre «comme i de rlel:i n (sf - ;Ynovens e
Leffort collectif nécessite dans un Groupe fermg un équilibre Sa: sebwlissrupain S
disponibilité équivalente de chaque membre. Si le Grf)u;:ie,nout 011)1 ot ireniig Gl
situations il n’est plus, sous sa forme actuelle, un outil a equa\p e s
PO A par Je s § sotines S5 A5 # uscrl‘is volomlerS: Z:ilssts](:le l‘ac{ion collective ne peut
que je lui préfere une carriere d'artiste isolé, mais parce qllte ]ctures Esibites ipite. e
exister dans un Groupe qui vieillit, 1a remise en cause des stru

celle de ceux qui les dénoncent. s ]
J'aurais souhaité une fin brillante, une manifestation posthume du Groupe g

g Lol is nui ersonne n'est d'accord . . .
d'artifice final de cette expérience, mais puisque p 1° décembre 1968.

Stein
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A propos de la dissolution du Groupe
Pratiquement le Groupe n’existait plus depuis quelque temps.

Les efforts tentés au début de I'année se sont avérés insuffisants. Une certaine indécision (une
mollesse) a prendre de nouvelles initiatives nous faisait voir clairement que le peu de travail réalisé
(accompli) au nom du Groupe sans 'accord ni la collaboration de tous les membres ne
correspondait plus a la dénomination de travail collectif.

A cause de cette déficience interne, les possibilités de travail collectif étaient insuffisantes, de sorte
que le Groupe se voyait lui aussi (ainsi que ses membres en particulier), assimilé au milieu

artistique; il avait un laisser aller complice compensé ni par de nouvelles expériences, ni par des
engagements souscrits au moyen de «prises de position».

Un manque de volonté et de capacité de travail collectif (peut-étre justifié de la part de chacun de
nous) faisait que le Groupe marchait au hasard des circonstances. Pour chaque initiative nouvelle il
devait trainer un poids mort dii au manque de résolution, 2 une lenteur paralysante, 2 une
collaboration forcée, 2 une peur du ridicule ou d'une acceptation forcée et démentie par les faits.
En outre le caractére fermé du Groupe qui faisait de nous des membres «honoraires 2 vie»
empéchait un renouvellement et limitait naturellement son rayon d’action; on se servait du prestige
que le Groupe pouvait nous donner et cela au moindre frais,

Cest ainsi que des initiatives nouvelles (et en conséquence risquées) comme par exemple «une
journée dans la rue» a nécessité deux ans de réclamations insistantes pour pouvoir se réaliser. Et
encore, au dernier moment les défaillances furent nombreuses .

Au mois de mai dernier le Groupe était devenu inexistant. On ne pouvait compter sur lui, on n’avait
pas besoin de lui. Chacun de nous a pris position et s'est comporté par rapport aux événements
comme il I'a cri opportun. Cette situation a mis en évidence le divorce existant entre la capacité
d’action du Groupe et les exigences de la réalité .

Mon expérience a l'intérieur du Groupe a été trés positive, au cours des huit ans de son existence.
En dépit de mon accord a sa dissolution, je crois plus que jamais a une démarche collective
comme seule possibilité valable pour essayer de renverser les valeurs établies qu’on retrouve 4
lintérieur du milieu artistique. Cette démarche collective s'avere impossible a l'intérieur du Groupe
étant donné son évolution, sa composition et les exigences de la situation extérieure.

Pour clarifier davantage ma position dans I'actualité, voici un textes publié dans le numéro 8 de
«Opus international».

Paris, décembre 1908.
Le Parc

«A ,Documenta” nous constatons une fois de plus que la fonction principale des , institutions

culturelles” réside dans la sacralisation de I'art et, en conséquence, la mystification et son but la
commercialisation de la production culturelle.

I nous est difficile, en tant qu'artistes, d'échapper 4 cette compromission dans la situation actuelle
et nous en avons conscience.

Nous avons donc décidé de retirer définitivement nos oeuvres de ,,Documenta®, apportant ainsi
notre contribution symbolique 2 la prise de conscience collective en vue de la révolution culturelle».

Enzo Mari, Julio Le Parc. Kassel 26-6- 1968.
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o ; s ioué
dans I'actualité un artiste de ma génération? Un artiste avec une snuauolrl]eafr;lcbiijglé 4
it issi i i qui voit avec que
i rtiste comme moi qui Voi
i rtiste compromission. Un ‘ C q o
i é qui se fai £t. Un artiste comme moi, bien qu’ay:
ie assimi ui se fait en art.
isie assimile tout nouveaute g : 4
bourg'egmt ansformer la condition de l'artiste, de l'oeuvre et de leur rapgmjt aveg leC :ﬁe démar,che
i e1r ide vis-a-vis de la portée limitée de ses efforts et des contradictions de
demeure lucide vis-a- : e
3 lintérieur du milieu artistique. Que peut-on faire? .
2 double face peut correspondre une attitude
moyens

Que peut fair

3 .
d()uble QUC tout e]" pI enant appul danS le systeme Clllt\nel (Iecollﬂmssance, audl[()ll (4%

0! ()mlqueS etc.), on ])Ou\a.“ essayer de peICeI a travers 1eS structure 11, de d y me
) ul S
econ ) ) u systel

Et cela de deux faons: . o : ‘
iore. c'était de mettre en évidence les contradictions du milieu arusnflue, du dré)clle a;i:u loz;rst
2 il de nos propres contradictions. Ceci 2 travers des textes, marnfest?si e 5
?hz'l:ls 1?1:) Cl\f{)elicf (?(t)l;a[x)lgeg d'idées avec d’autres artistes, etc. Cela visaift Surlo’l(:j :1 ;:;1:51;;;3 :
s s, artist :
génzfationps A venir, 4 leur faire voir 1‘a5pec'l.c?che del art,. La segr?ggle]ze :Ei(;nl*m, i
wransformer, dans la mesure de nos possibilités, les dqnnees esse e i bR
I'artiste, son oeuvre et rapport de celle ci avec le public. Dan's c otrmie 1§6(), b
Iintérieur du «Groupe de Recherche d’Art visuel»‘ toute une .'1c.uv1 P Bt
alcltluelle depuis le raz de marée de mai-juin 2 Paris, les conditions sont tout autre,

i identique 2 celle d’avant.
situation a l'intérieur du milieu artistique demeure presque identique

étre é é en deux mois de contesta-
Un conditionnement soutfert depuis toujours ne peut pas dtre ébranlé en d

i a fai aleries et les musées
tions. Les habitudes restent. Les peintres continuent 2 faire leurs Ofauvre?l,rlsez1 glgeur ot
les exposer, les critiques 2 les critiquer, les marchands et collecno'm(li?ﬁérem el
valeur argent, et le «grand public», a juste titre, reste comme avant in

isie, &’ ui réaffirme
classe, d'un art seulement consommable —et erllcore.z—.par ladb'our%jj::f;?l:ggi% PIATE
en soi!tous les privileges du pouvoir, d’un art qU},mmntlent la 1epenr0fonds o a forilisé des
gens. Malgré tout, I'expérience de mai-juin a cree des doules P lz gles St o L
disponibilités positives qui peuvent engendrer de nquvel}es e[rinti 3 e.t et WG
sagir d'une course entre I'effort pour dépasser la situation artistique €t,
la société pour assimiler, intégrer, se servir de cet effort.

évalorisation 16 hes sur lesquels le
1l faudra continuer 2 opérer (comme en mai) une dévalorisation 1reellet iejv?;ll’imérieur e
pouvoir s appuie pour maintenir son hégémonie. Ces mythes, on les ‘reues e mythe de laréusie
e mythe de la chose unique, le mythe de celui qui fait des choses uniques,
ou p‘ire encore, le mythe de la possibilité de la réussite.

; 1) Tart s'inscrit dans la méme
Alimage du pouvoir politique («démocratique> o dictatorial), 'loaé:és(;{élzcel;lld. o
situation bl une minorité tient en mains les décisions dont la Fna} B e GliE e oh s
transformation des structures mentales, en déterminant ce qu(li eidté Zﬁdaﬂce exéant des distances,
il aide 2 maintenir les gens dans leur situation de pa.?smle etde 1113i [oumer;t BT
des catégories, des normes, des valeurs. Tous les art.ls.tes et ceu:f rge
engagés. La plupart le sont au service de la bourgeoisie, du systeme.

€ tique nous i ]) sans 13
i ili isti il impose, 1
1 1’ I S lll ilé d‘aﬁtoll(e[ le C()ﬂdi'.lollﬂemeﬂ‘ que le mlh u artis q

wilis de
établi ‘art, sans la possibilité

possibilité de mettre en question toutes les valeurs établies aulgursd(;ul :Néme o

mener une lutte, méme de portée limitée, contre les prolongauonbléme; e

de Iart, sans la possibilité de créer un rapport vivant avec les pro

> i réduirait 2
: : me, ou bien elle se
P'artiste ne serait qu'un appui inconditionnel ou inconscient au systeme,

’ eme
2a AT lus qu’avant, le proble
wité indivi | g é té. A 'heure actuelle, p :
une activité individualiste d'une prétendue neutrali  terne de tendances, s surtout comme

artisique ne peut pas étre considéré comme une lu
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une lutte tacite, presque déclarée, entre ceux qui, d'une fagon consciente ou non, tiennent au
systeme et cherchent 2 le conserver,  le prolonger, et ceux qui également d'une fagon consciente
ou non, avec leur position, veulent le faire éclater en cherchant des ouvertures, des changemens,

Cette lutte devient plus effective et radicale quand nous nous mettons en question. Quand nous
mettons en question notre attitude, notre production, notre place dans Ia société. En &vitant ainsj
un dédoublement de la personnalité qui permet d’avoir une position progressiste sur le plan
politique tout en gardant des privileges particuliers. C'est justement ce refus facile de mener Ja
constatation jusqu’a l'intérieur des ateliers, dans le cas des peintres et sculpteurs qui contestent Je

systeme social, qui donne l'illusion d'apporter quelque chose, tout en évitant de voir que nous
faisons partie de ce méme systeme .

Ce qui est plus efficace pour une transformation profonde du systeme (en méme temps qu'appuyer
les mouvements de masse), c'est chercher effectivement  faire ces changements profonds 2
lintérieur de chaque domaine.

On ne peut plus espérer que les changements soient le produit de forces extérieures. Méme dans le
milieu artistique, les vrais changements ne peuvent provenir que de la base. Car c'est elle
(conditionnée socialement) qui, par son comportement, accepte le systeme et c’est elle qui, aussi
par un changement de son comportement, peut le faire éclater.

Ainsi, a I'intérieur du milieu artistique, il me semble peu efficace de s"attaquer au systéme culturel
en menant tous les torts sur le compte de quelque chose d’abstrait, placé on ne sait ol qui serait
responsable de ce qu'est 'art daujourd hui: quelquefois c’est, quelquefois les marchands,
quelquefois les critiques dart, parfois les directeurs de musées, mais presque jamais les peintres
eux-mémes. Par exemple, pour contester les Salons de Paris, on dira que les murs du Musée d'Art
Moderne sont dégueulasses, qu'on manque d'espace, que la publicité pour faire venir les gens est
insuffisante, etc. Mais c'est trés rare d’entendre dire par les artistes: que les salons et expositions
d’art sont sans poids social, parce que le produit de base (I'oeuvre d'art) est lui-méme sans poids;
que c’est un produit marginal, avec presque toujours une neutralité complice, ou bien alors se
voulant 2 Ia fois engagé et «artistique»; que la seule chose que ces salons et expositions méritent,
cest lindifférence du public qui est son moyen de défense; que tous les efforts pour avoir une plus
grande diffusion de ces produits culturels (Iart dans I'usine etc.) servent seulement 2 maintenir les

conditionnements mentaus des gens en les faisant accepter encore une fois (sur décisions) d'une
minorité .

accomplir: en agissant surtout en francs-tireurs, faire voir aux jeunes qui s'intéressent a I'art, les
pieges du milieu artistique. Le plus urgent est de mettre collectivement en question le privilege de
la création individuelle. Gette révolution fondamentale sera Ia Giche des générations futures qui

auront au départ une vision différente de la nétre, et qui seront moins conditionnées mentalement
et moins compromises par le systeme.

Pour nous, artistes compromis dans le systeme, et sentant ces problemes, il nous reste une tiche

Que nous reste-t-il 2 faire?

Un travail préparatoire: la création des conditions qui rendent possible cette révolution culturelle:
Mettre en évidence les contradictions du milieu artistique.

Créer des paliers pour un changement.

Détruire I'idée préconcue de I'oeuyre d’art, de D'artiste et des mythes qui découlent d’eux .

Se servir d'une capacité professionnelle en toute occasion ou elle peut mettre en question les
structures culturelles.
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: sitoires qui
former la prétention de faire des oeuvres d’art en une recherche de moyens tran: q
Transtorm! i e
puissent mettre en évidence la capacité qu’ont les gens pour I'ac t
0 "arti B individualiste, vers une sorte
Sorienter vers une transformation du role de Iartiste, créateur individualiste, ve
orien 2 ar
(activateur pour sortir les gens de leur dépendance et passivité d
6 éri i ant des moyens
Fnvisager, méme avec une portée limitée, des expériences collgcuves en se sear;/ e givmgaﬁon
[']' mris él en en créant d'autres, en dehors des musées, gal.erles, et,c., r(l;)n p fapon vl n
3-\1? lture» mais comme détonateurs de nouvelles situations. Créer une fag e
a «CU » . ; s :
pznurbations dans le systeme artistique, dans les manifestations les plus repré

i intenti bles, puis
Militer pour la création de groupes dans dautres villes avec des intentions semblables, p

¢ ipériences.
échanger les expérienc .
ili isti i stant, essaiera

Ainsi peut naitre une activité parallele au milieu artistique qui, tout en !e ccl)ngl(:n - e}] sl
;i' voipr une action insérée dans la réalité, et créera dans chaque occasion les moy!

: ‘ éri ili is plans:

i itude a I'i eu sur trois plans:

En ce qui me concerne particulierement, je vois mon attitude 2 l'intérieur du mi

ibilité i oyens économiques
S o l’aPPafi‘iOHdde lloﬂgueSOiOSSLZTfﬁl glealiet:.nmsilt‘o(:f:,[ﬁ:symultiples peuvent
de cette société avec le minimum de mystitication.
il dictions dans la mesure de mes
2° Continuer a démystifier I'art, et mettre en\évi‘dence ses contraj (1)% 1(:38 i A
possibilités personnelles ou en m'associan} a d autreﬁs gens ou g} : ;) cr.é ey
prestige qui donne acces aux moyens de diffusion existants ou i e o
3" Continuer 2 chercher (surtout avec d’autres gen‘s) Qes possibilités pour créer de
ie comportement du public soit un exercice pour I'action. : o
1l est bien possible que ces trois plans se trouvent .enlrecoul?ca.s’d.zirlsz ize Cel\:rtl :&préamé ol
activité et qu'ils présentent des contradictions. Mais ung acu(\ime égndmons o T i
changer doit tirer parti des possibilités existantes en créant des

plus radical. Elle ne peut étre ni dogmatique ni rigide . Octobre 1968.

Le Parc

rnier de dissoudre le
J'ai pris la décision avec la majorité des autres membres en novembre de

groupe et ceci principalement pour deux raisons: .
i i iage fini

1" étre en ménage 2 six pendant huit ans sans divorce ni nouveau mariag p

conservateur. 11 fallait ouvrir largement le groupe.

al et

Cest radicalement fait. BAm
2" un groupe est d’autant plus cohérent que ses m'embres S(?n:i?r']((i):zll;::e;o - Igs S i
ahuit ans pour supprimer définitivement toute «signature» indivi o s
groupe ayant été rejetée, il était inévitable que le groupe disparaisse

apparaitraient.

; A ; és
On s’est quand méme souvent bien marrés! Décembre 1968,

Morellet
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1. Labyrinth
Ausstellung ,,3. Biennale de Paris”
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 28. September - 3. November 1963

A - Visuelle Aktivierung - Konstruktionen in Bewegung

_Eine Anzahl von glinzenden Alluminiumquadraten, die auf gleichmissige Weise
von Nylonfiden herabhingen. Diese Quadrate reflektieren in ihrer Bewegung die
juRere Wirklichkeit. Abb. 1

B - Visuelle Aktivierung - unbewegte Werke - Publikum in Bewegung

Fin Ensemble von gleichen Platte aus transparentem Plexiglas. Indem sich der
Betrachter um das Werk bewegt, nimmt er eine Fiille verschiedenartiger Formen wahr,
die iiber- und gegeneinander gelagert sind." Abb. 2

C - Visuelle Aktivierung - unbewegte Werke - Publikum in Bewegung
JTransparente Vinylfiden iiber einem gedruckten Raster. Indem der Betrachter
seinen Standpunkt verédndert, nimmt er sowohl eine visuelle Bewegung, die sich im
Verhiiltnis zu seiner eigenen Bewegung beschleunigt, wahr, als auch virtuell instabile
Raster in einer sichtbaren Tiefe.” Abb. 3

D - Visuelle Aktivierung - Werke in Bewegung

Schema, welches Formen und Farben + Licht in Bewegung empfingt, welches aus
verschiedenen Quellen stammt. Die Oberfliche des Schemas wird durch eine
kontinuierliche instabile Bewegung belebt."

E - Visuelle Aktivierung - unbewegte Werke - fixe Bewegung - Publikum in
Bewegung

,Sphire, die durch Uberkreuzung von Aluminiumrohren geformt ist, welche in
perpendikuliiren Rastern befestigt sind. Indem der Betrachter dieses Werk umliuft,
nimmt er in der Tiefe eine Reihe von Kombinationen wahr, die der Uberschneidung
der Raster zu verdanken sind.” Abb. 5

F - Belebter Raum durch Elemente in Bewegung

In einem offenen Raum (offentliche Passage) von 3,5 m Linge, 21 m Hohe und
2,5 m Tiefe stehen 10 Parallelepipeden von 2,5 X 0,5x0,5m. In jedem befindet
sich eine Person, die die Bewegung ermdglicht. Der Betrachter bewegt sich in
einem Raum, der durch die Parallelepipeden strukturiert ist, welche improvisierend
ihre Position wechseln, indem sie die Volumenverhiltnisse verdndern und die
Betrachter verwirren. Abb. 6
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G - Das Labyrinth
Gemeinschaftsarbeit; 20 Stationen. Breite
der Begehung, Beinhaltet eine Reihe von
verschiedene Weise teilhaben.

1 und 2

Passage

»Bezugspunkt; unser Ausgangspunkt*

3,14 m, Linge 21 m, Hohe 2,5 m; ,0rt
Situationen, an denen dje Betrachter auf

3 - Visuelle Aktivierung - unbewegliches Werk

»Eine Zelle, in der Winde und Decke gdnzlich mit kleinen Quadraten iiberdeckt
sind, 50 % rote, 50 % blaue von gleicher Intensitit; statistische Verteilung, Der
Betrachter ist vom Werk umgeben. Visuelle Aktivierung und Sittigung," Abb. 7

4 - Visuelle Aktivierung - Werk in Bewegung
»Eine Zelle, die durch Reflexe belebt wird, die, ausgehend von einem ., Mobile*,

welches das Licht von Projektoren wiederspiegelt, in freier Bewegung an die
Winde, die Decke und den Boden geworfen werden,

5 - aktive, unfreiwillige Beteiligung
~Eine Zelle mit obligatorischer Passage durch ein Ensemble von reflektierenden,

beweglichen Platten, wobei die Wiinde mit glinzendem Aluminium bedeckt sind; die

Passage des Betrachters bewegt leicht die Metallplatten, die die Bilder fragmentieren
und vervielfiltigen und Geriiusche erzeugen." Abb. 8

6-16 - Spielsaal

6 - _Eine Reihe von transparenten Plexiglaszylindern, die per Hand betiitigt

werden, verindern die Bilder durch (Licht—)brechungen. Aktive, freiwillige
Beteiligung,

7 - ,Ensemble von Licht in Bewegung. Mit dieser direkten Lichtquelle wird auf der

lichtdurchlissigen Aussenseite des Labyrinthes ein instabiles Spiel aus Licht und
Schatten e

rzeugt. Aktive, unfreiwillige Beteiligung.“  Abb. 9-11

8 - Vervielfiltigung eines Elementes aus transparentem, gefirbten Plexiglas.
Betitigung der Elemente, um vervielfiltigte Situationen je nach Initiative (Eingreifen)
des Betrachters zu schaffen, Aktive, freiwillige Beteiligung.* Abb. 12, 13
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9. ,Offene Zelle; Spiegel
(zur variablen Orienlier.ung
des Betrachters) reflektieren
das Licht zweier Projektoren;
Belebung auf den Winden
eines durch Reflexe
verinderbaren Spieles.
Aktive, freiwillige
Beteiligung.”
10 - ,.Ensemble von
JTriedern” (dreifldchige,
geometrische Figur), die
mobile manipulierbare
Elemente spiegeln. Aktive,
freiwillige Beteiligung.”
Abb. 14, 15
11 -, Offene Zelle in Form
eines Dreiviertelkreises;
Raster aus vertikalen Fiden,
die vibrieren, wenn der
Betrachter ein drehbares
Element betitigt, um
passieren zu konnen. Aktive,
unfreiwillige Beteiligung.*

12 - ,An Federn aufgehiingte
Kugel, die sich nach einem
Stof mit der Hand auf- und
abbewegt. Aktive, freiwillige
Beteiligung. Abb. 16, 18

13 -, Aufgehingter
Zelluloidball, der per Pedale
betitigt wird. Aktive,
freiwillige Beteiligung.”
Abb. 17, 19
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14 - Untereinander austauschbare Scheiben in
Bewegung vor einem konkaven Reflektor. Aktive,
freiwillige Beteiligung.“ Abb. 20-23

15 - Perforierter Zylinder, der per Hand betitigt
wird und ein Ensemble von instabilen Bildern
erzeugt. Aktive, freiwillige Beteiligung.” Abb. 24

16 - ,Von Hand drehbare Scheiben, auf denen
identische Ele-mente ihre Position verindern,
Aktive, freiwillige Beteiligung.* Abb. 25

17 - Aktiver Betrachter, Elemente zur
Animation.

»Geteilte und iiberblendete Projektion der Schatten
der Betrachter, die sich auBerhalb des Labyrinthes
befinden, mittels drehbarer Lichter.

18 - Aktiver Betrachter, Gegenstinde zur
Betrachtung.

+Offnung, die eine direkte Beobachtung des
Spielsaal erlaubt.

19 - Visuelle Aktivierung - Werk in
Bewegung.

»Eine Zelle, die mit zwei spiegelnden, konkaven
Winden ausgestattet ist. Zwei reflektierende
»~Mobiles“ schicken das Licht der Projektoren auf
den Boden und die Decke zuriick

20 - Visuelle Aktivierung - Werk in
Bewegung.

»Eine Zelle. Auf den 4 Winden: 4 Pannele aus
Neonrdhren in parallelen Reihen, die
unterschiedlich geneigt sind. Jede Pannele hat
ihren eigenen Rhythmus, in dem sje sich an- und
ausschaltet. Bildung von aufeinanderfolgenden
Bildern im Auge mittels einer direkten, starken
Lichtquelle.*

Abb. 26
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