Ludwig Seyfarth
Albernheit kennt keine Grenzen

Humor ist, wenn man lacht." Aber nicht alle lachen. Was Engldnder komisch finden,
1Bt Deutsche oft vollig ungeriihrt. Humor ist kulturabhédngig. Albernheit ist von Si-
tuation und Stimmung abhingig. Eine Gruppe von Menschen findet lustig, was eine
ansonsten nahestehende Person vielleicht nicht versteht. Erst eine spezielle Laune,
in die man sich durch Alkohol oder dhnliches hineingeschaukelt hat, bildet den
»Rahmen« fiir das soziale Funktionieren der Albernheit.

Albernheit ist gruppenspezifisch. Peter Bamm, der schon in den dreiRiger Jah-
ren essayistische Gedanken zur Albernheit niederschrieb, ordnete sie sozial einem
Einverstandnis unter Freunden zu, das sich vom Verhiltnis zwischen Kameraden
und Kollegen unterscheidet. Als Geste der Erniedrigung ist Albernheit dialektisch
an das kulturell Hohe, das Erhabene, gekniipft. »Die Albernheit wird umso erhabe-
ner, je hoher der Sockel ist, von dem der Mensch herabspringt.«?

Was man iiber die Etymologie der Albernheit erfihrt, ist rudimentir. In seinem
»Versuch liber Albernheit« ergdnzt Gert Mattenklott die lexikalischen Standards
durch den Hinweis aus einer romantischen Enzyklopiddie. Albern »leite sich am
wahrscheinlichsten von den Elfen her, deren Namen mit dem Schreckgespenst des
Traums urspriinglich gleich gewesen sei [...] Albernheit ist demnach eine Form di-
monischer Besessenheit«.® Auf die Spur der Elfen scheint sich unter den heutigen

1 Friederike Klotz: The Spring Project, 1995, Sili-
kon, Walkman, Kopfhérer, Ambrasmuseum, Wien.

66 kritische berichte 3/03



Kiinstlern nur Wolfgang Miiller begeben zu haben, als einstiges Mitglied der »T6d-
lichen Doris« und »Genialer Dilletant« (sic!) seit fast zwei Jahrzehnten eine vor Al-
bernheiten nicht haltmachende Institution in der Berliner Kunst- und Musikszene. In
den neunziger Jahren begann Miiller mit originellen Erkundungen der Kultur Is-
lands, die er in seinem »Deutsch-Isldndischen Blaumeisenbuch« zusammengefalt
hat. Die bis heute nicht vollstindig geklarte Frage, ob es in Island tatsdchlich Elfen
und Didmonen gibt, bleibt jedoch auch bei Miiller offen.

Auch wenn man ihre Krifte nicht auf Ddmonen zuriickfiihrt: Die Albernheit
kann sozial eine todliche Waffe sein, nirgends besser ausgedriickt als durch das
Wortlichnehmen des »Deadly Joke« in Monty Python’s Flying Circus.

Wer es mit der Albernheit aufnimmt, und sich herauszuhalten sucht, wird
sich zu Tode rennen wie der Hase hinter dem Igel, der immer schon da ist. Die
freundschaftliche Verabredung, die Peter Bamm der Albernheit abliest, ist wie die-
jenige zwischen dem Igel und der Igelin, die jeweils am anderen Ende der Lauf-
bahn sitzen und den Hasen an der Nase herumfiihren. So ist das bertihmte Mér-
chen eine uniibertroffene Metapher fiir die morderischen sozialen Auswirkungen
des veralbernden Einverstandnisses auf diejenigen, die ihm serios nachzukommen
suchen.

Man kann aber auch ganz gut fiir sich selbst herumalbern, wenn keiner zu-
schaut. »Wer spricht mir einen Witz auf Band? Freue mich iiber jeden Anruf«. Die-
ses Inserat stand 1995 tiber acht Monate hinweg in mehreren Berliner Anzeigenblit-
tern. Erstaunlich viele Anrufer nahmen die Gelegenheit wahr, ohne daf} ihnen eine
Bezahlung oder ein sonstiger Vorteil winkte. Sie wuflten auch nicht, daf} ihre Witze
das Ausgangsmaterial fiir eine Installation der Kiinstlerin Friederike Klotz waren.
Denn spiter konnten Ausstellungsbesucher, die sich einen nachgebildeten, mit ei-
nem Mikrophon versehenen Finger ins Ohr stecken, einige der Witze so oft sie woll-
ten auf Endloskassetten anhoren (Abb. 1).*

Wie gesagt, das wullten die Anrufer nicht. Was war also ihre Motivation? Sie
konnten albern sein und dabei anonym bleiben. Sie konnten die ddmlichsten Witze
erzdhlen und muften nicht auf Zuhorer vertrauen, die den freien Fall in die Boden-
und Niveaulosigkeit bereitwillig mittrugen. Sie konnten heimlich albern sein und ih-
re Albernheit dennoch mitteilen — keinem Zuhorer, sondern einem Aufzeichnungs-
gerit, einem Medium.

Dem Anrufbeantworter von Friederike Klotz wurden Diamlichkeiten anver-
traut, die man sonst nur beim anonymen Chat im Netz herausldBt. Das Tonband wur-
de zum Beichtstuhl zur Entlastung von Peinlichkeit. Ein traditionell hiufiger Gegen-
stand der Beichte sind unerlaubte sexuelle Handlungen. Alberne Witze sind hiufig
»schmutzige« Witze, die unter die Giirtellinie gehen — eine der menschlichen Anato-
mie entnommene Definition niedriger Hohenlage. Da wird nicht nur das Niveau her-
untergeholt.

Einer der Anrufer hinterlie} folgenden Witz auf dem Band: Kleiner Junge im
Laden: »Ich hitte gern einen Pumuckl!« Die Verkéduferin: »Soll ich dir einen runter-
holen?« Junge: »Wenn ich dafiir einen Pumuckl krieg.«

Sexuelle Friihreife ist ein Standardtopos besonders alberner Witze. Albernheit
wird oft der Pubertit zugeschrieben, hat mit dem Uberspielen von Peinlichkeit, mit
der Mischung aus Scheu und Frechheit zu tun, mit der Jugendliche hiufig auf den
Sex reagieren oder tiber ihn reden. Wie Mattenklott bemerkt, kommt Albernheit als
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2 Franz West: PaBstiick, ca. 1984.

Gegenstand wissenschaftlicher Auseinandersetzung fast nur in Schriften iiber das
Sozialverhalten von Schulkindern vor: »In der pddagogischen Behandlung von Al-
bernheit kommt das Schamverhalten diesem Laster gegeniiber als Priiderie zum Vor-
schein, wie wir sie dhnlich sonst nur Sexualitédt gegeniiber beobachten kénnen [...].
Wie sonst nur Geilheit verletzt Albernheit das Wiirdegefiihl.«

Kulturgeschichtlich ausholend konnte man das dreckige, entwiirdigende He-
rumalbern liber Sex als Relikt der umfassenden, im Mittelalter und in der frithen
Neuzeit stark ausgepragten Kultur der Groteske und des Karnevals sehen, die der
russische Literaturwissenschaftler Michail Bachtin ausfiihrlich beschrieben hat. Der
Karnevals ist gepridgt durch »Erniedrigungen« und »Erdungen«, »die unanstindigen
Reden und Gesten, die auf die Zeugungskraft der Erde und des Leibes hinweisen.«
Der Erniedrigung steht aber auch die Erhohung gegeniiber, denn »der Karneval ist
die umgestiilpte Welt«, und er »vereinigt, vermengt und vermahlt das Geheiligte mit
dem Profanen, das Hohe mit dem Niedrigen, das Grofie mit dem Winzigen, das Wei-
se mit dem Térichten.«®

Alles Religitse erfihrt eine »Profanation«, ein Begriff, den der mit Bachtins
Schriften vertraute Wiener Kiinstler Franz West in seiner eigenen Kunst fiir zentral
hilt.” Wests Skulpturen, Installationen, Collagen und Performances nehmen bewuf-
ten Abstand zum pathetischen Ernst und zur pseudoreligiosen Aura, mit der etwa die
Wiener Aktionisten in den sechziger Jahren auftraten.

Die aus Papiermaché und anderen billigen Materialien gefertigten »Pafstiik-
ke«, mit denen West seit Mitte der siebziger Jahre kleine Performances auffiihren
lie3, wirken wie Ausstiilpungen des Korpers, wie tiberschiissige Organe, und haben
damit etwas Groteskes und Clowneskes. (Abb. 2) Angesichts ernsterer, konzeptio-
nellerer kiinstlerischer Vorgehensweisen wirkt West wie derjenige, der hinter dem
Riicken die Gesten eines anderen durch Nachahmung ins Lécherliche zieht.
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Eine groteske Ordnung der Sinne, in der die »niederen« Nahsinne dominieren,
ist in vielen Werken Wests erkennbar, besonders deutlich bei seinen Lemurenkopfen
(Abb. 3). Hier treten nur Nase und Mund hervor, Auge und Ohren fehlen hingegen
vollstindig. Der grotesken Auffassung des Mundes entspricht auch Wests »Hand-
lungsanweisung« an die Rezipienten, in den »Mdulern Speisereste und Kiichenab-
fille zur Verwesung zu bringen.«®

Das scheint aber nur bei der Aufstellung im Freien angebracht. In einem ge-
schlossenen Raum wiirde auf die Dauer ein unertriglicher Gestank entstehen. Im
Park kann man auch hinter einen Busch gehen, in einem Ausstellungsraum in die
Ecke pinkeln geht nicht. Auch Duchamps Urinoir verwies nur auf die Moglichkeit,
hineinzupinkeln, an die Franz West aber konkret dachte, und die der chinesische
Kiinstler Wu Shan Zhuan im Moderna Museet Stockholm wirklich ausgefiihrt hat.
Aber schon lautes Sprechen oder das Hineintragen von Schmutz verstéft gegen mu-
seale Verhaltensregeln. West ladt dazu ein, sich in ungewohnter Weise in der Aus-
stellung zu verhalten. Die Besucher sind geradezu aufgefordert, sich auf den von
ihm gestalteten Sofas, Stiihlen oder Sitzskulpturen niederzulassen.

Sozial kann das Sitzen sowohl Aufwertung als auch Erniedrigung bedeuten.
»Sitzen ist fiir'n Arsch« mokieren sich die Stehplatzinhaber in Fuf3ballstadien tiber
die vornehmen Pinkel auf den teuren Tribiinenpldtzen. Der Arsch, der After, steht
weit oben in der Reihenfolge der wichtigsten grotesken Korperteile. Er kommt
gleich nach dem Bauch, den Geschlechtsorganen und dem Mund.” Der After hat
auch besonders stark mit Erniedrigung zu tun, mit dem In-den-Schmutz- oder In-
die-Scheife-Ziehen.

3 Franz West: Lemuren, 2000.
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Zu edleren Materialien greift West nur dann, wenn’s wirklich fiir den Arsch
ist, ndmlich damit eine Skulptur sich durch vieles Sitzen nicht zu schnell abnutzt
und auch eine Aufstellung im Freien ldngere Zeit aushidlt. Wests Sitzskulpturen aus
Aluminium konnten perfekt und glatt aussehen, aber auf den ersten Blick denkt man
auch hier an das gewohnte Papiermaché oder an Gips. Unsauberkeiten und Nihte
tiberziehen die Oberfldche. Verglichen mit einem tiblichen Designobjekt sieht das
aus wie ein mit der Innenseite nach aufien angezogenes Kleidungsstiick. Bemalt sind
die Sitzskulpturen mit Farben, die West selbst »grauslich« nennt: » Amts- oder Lin-
sengriin«, »Kotbraun« oder das von West oft verwendete Rosa, das an die menschli-
che Haut, an Damenunterwésche oder an Zahnprothesen denken 1iBt.'°

Die wurm- oder larvenartige Form der Sitzskulpturen mit ihrem Oszillieren
zwischen Tierischem und Dinglichem ist deutlich eine groteske Gestalt. Dazu kom-
men groteske Namen: Wuste, Qulze und Qwertze, wobei letzterer aus den links
oben bei einer Tastatur nebeneinanderliegenden Buchstaben besteht.

DalBl West das teure Aluminium dem billigen Papiermaché annéhert, stellt die
tibliche Praxis auf den Kopf, Marmor oder Holz durch Plastik zu imitieren. Es ist ei-
ne bewulite Herabwiirdigung des edlen Materials, da West »die Moglichkeit etwa,
mittels der Technik des Treibens eine einheitliche in sich geschlossene und das Ma-
terial optimal zur Wirkung bringende Oberfldche zu schaffen«, als »Materialfeti-
schismus« ablehnt.'!

Eine Verwandtschaft mit Wests gezielter Veralberung der traditionellen Aura
bildhauerischen Materials findet sich bei Georg Herold. Seine »Goethe-Latte« ist
wirklich eine, sie steht einfach an der Wand. daneben, »zum Vergleich«, ein ganz
kleines Stiick Holz als »irgendein Scheifler«. Wie bei Wests langlichen Wulsten ist
hier auch die Veralberung phallischer Konnotationen im Spiel. Wer die ldangere Latte
hat, ist auch im akademischen Vergleich mafigeblich: Student zum Professor auf der
Toilette: »Endlich kann ich mir Ihnen gegeniiber mal etwas herausnehmen.« Profes-
sor: »Ich glaube, Sie werden auch diesmal den Kiirzeren ziehen.«

»Dumm geboren, nichts dazugelernt und dumm gestorben« wiire aber das al-
lerschlimmste, was man deutschen Akademikern nachsagen kénnte, denn mehr in
die Hose gehen konnte eine am deutschen Bildungsroman geschulte Biografie nicht.
Martin Kippenberger schrieb diesen Satz 1984 auf eines seiner Bilder in ein schlan-
genartiges Formgebilde hinein (Abb. 4). Kippenberger bringt die Albernheit endgiil-
tig dorthin, von wo auch keine Goethe-Latte mehr lber die Giirtellinie hinauszura-
gen vermag. Seine »Tote Frau wie Taubenscheifle« setzt um, was er in einem ande-
ren Bildtitel 1986 programmatisch mitteilt: »Peinlichkeit kennt keine Grenzen«.

Dal} einem nichts peinlich ist, ist nur die Kehrseite dessen, daf3 alles peinlich
ist, vor allem der eigene Korper, dessen Unformigkeit Kippenberger in seinen spéten
Selbstbildnissen, die ihn mit tibergroBer Unterhose oder in sonstwie eher unange-
nehmen Posen und Situationen vorfiihrt. Gleichzeitig demonstriert Kippenberger,
daB er, trotz gegenteiliger Behauptung, auch ein handwerklich hervorragender, vir-
tuos mit Vorgaben der Kunstgeschichte umgehender, eben »richtiger« Maler, war
und sein wollte. Die Selbstbildnisse werden mittlerweile auch von Leuten gefeiert,
die Kippenberger zu seinen Lebzeiten als zeitverhaftete, in provokanten Spriichen
und Ulkereien versandende Eintagsfliege abtaten.

Das Gegenteil nicht nur zu behaupten, sondern auch wissenschaftlich zu be-
griinden, ist jedoch alles andere als einfach. Die »Organisationen des Scheiterns«,
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4 Martin Kippenberger: Dumm geboren, nichts
dazugelernt und dumm gestorben, 1984, Disper-
sion auf Leinwand, 90,5 x 75 cm, Sammlung
Falckenberg.

die eine griindliche kunsthistorische Analyse von Kippenbergers Werk auszuma-
chen sucht, fithrten den Autor in die ausweglose Situation des Hasen, nicht Kippen-
bergers, sondern das eigene Scheitern organisiert zu haben. Hier bestitigt sich, was
Mattenklott prizise beschrieben hat: »Gegen Albernheit 146t sich nicht argumentie-
ren, weil sich gegen den Sog des Kitzels, in dem hier aller Sinn verschwindet, keine
Griinde ins Feld fiihren lassen.«'> So tat der Autor der Disseration denn auch das
Beste, was er akademisch formuliert aus seiner Situation machen konnte und zog
das ehrliche Restimee, fiir Kippenberger lielen sich »keine allgemeinverbindlichen
formalen Kriterien aufzeigen, nach denen man sie als Gesamtheit kunsthistorisch
einordnen konnte«.'?

Das gilt besonders fiir Kippenbergers vielleicht komplexeste Arbeit, »The
Happy End of Franz Kafka’s >Amerika«. Die raumgreifende Installation war erst-
mals 1994 in Rotterdam zu sehen, dann 1999 in der grofien Kippenberger-Retro-
spektive in den Hamburger Deichtorhallen.

Peinlichkeit ist auch fiir »The Happy End...« der Ausgangspunkt, genauer ge-
sagt, die peinlichen Situation, sich vorstellen zu miissen. Literarischer Ausgangs-
punkt sind die Einstellungsgespriche fiir den Wanderzirkus in Kafkas unvollende-
tem Roman »Amerika«. Man sieht eine labyrinthische Anordnung zahlreicher, oft
skurriler Tische und Stiihle auf einer gigantischen Tischful3ballmatte. Auf zwei Zu-
schauertribiinen konnen Besucher Platz nehmen und das Feld beobachten.

Die Mobel sind zum Teil von Kippenberger selbst entworfen, andere stammen
von Kiinstlern wie Jason Rhoades oder Tony Oursler, von Designern wie Arne Ja-
cobsen, kommen aus Trodelldden oder sind einfach Fundstiicke. Die sichtbare In-
stallation, die fiir jede Ausstellung vor Ort durch passendes Mobiliar ergidnzt wird,
ist allerdings nur ein Teil des Werkes. Kippenberger lud verschiedene Autoren ein,
Kafkas Roman mit einem Dialog in Form eines Einstellungsgesprichs gut ausgehen
zu lassen. Dal3 dies der Logik des Buches nicht entspricht, deutet darauf hin, daf3

kritische berichte 3/03 7



Kippenberger es gar nicht vollstandig gelesen hat. Seine eigene »Bewerbung« fiir
den Posten des Direktors, der die Einstellungsgespriche fiihrt, ist eine unredigiert in
Buchform erschienene Reihe von Gesprichen, die der Kiinstler mit Jutta Koether
1990 und 1991 in Koéln, Frankfurt und in der Deutschen Bundesbahn gefiihrt hat.'*

Die Metapher des Einstellungsgespriches hat nicht nur mit der sozialen Funk-
tion von Tischen und Stiihlen zu tun, sondern auch mit den Rahmenbedingungen des
Kunstsystems. Der Kiinstler ist jemand, der sich fiir diesen Wanderzirkus stindig
bewerben und Beurteilungen aussetzen muf. Er sollte sich in den Regeln des Be-
triebs wie auf einem Spielfeld auskennen. Bei einem Bewerbungsgespriich fiihren
nur die richtigen »Ziige« zum Gewinn, also der Stelle. Man sitzt sich gegeniiber wie
beim Schachspiel, das Duchamp zur Metapher einer Kunst machte, die nicht nach
dsthetischen Hohenlagen, sondern mit taktischen Verschiebungen vorgeht. Marcel
Duchamps Ready mades, der Flaschentrockner oder das Pissoir, sind in einen ande-
ren Kontext verschoben. Duchamp schob auch Schachfiguren professionell hin-und
her, was seine Vorliebe fiir waagerechte Beziehungen bestitigt.!?

Vor seinem frithen Tod 1997 hat Kippenberger noch ein weiteres, grofy ange-
legtes Projekt begonnen, das horizontale Beziehungen hinterfragt.

Das »Metro-Net« hat mehrere Eingénge, die sich verstreut an verschiedenen
Orten der Erde befinden: auf der griechischen Insel Syros, im Nordwesten Kanadas,
in Leipzig oder in Los Angeles. 1997 bestiickte ein grofies Liiftungsrohr die Skulp-
tur-Projekte Miinster; ein U-Bahn-Eingang stand gleichzeitig wihrend der docu-
menta X am Kasseler Fulda-Ufer: einladend, weill gestrichen, aber verschlossen.
Hatte Kippenberger sich einst bewufit als Underground-Kiinstler stilisiert, steht am
Ende seines Werkes die Aussage, da3 der Underground keinen Zugang mehr bietet.
Die Eingénge fiihren nirgendwohin und stehen wie bestellt und nicht abgeholt her-
um. Hier werden nicht nur die vertikalen dsthetische Hohenlagen veralbert, sondern
auch der Versuch, ihnen zu entkommen. Auch die horizontale Vernetzung bietet kei-
nen Ausweg, auch die Metroeingidnge sind Igel, die stehen bleiben und Hasen her-
umjagen.

Wie kaum ein anderer hat Kippenberger das Entwaffnende der Albernheit zur
konsequenten kiinstlerischen Strategie umgemiinzt. Wenn man da {iberhaupt noch
etwas sagen will, sollte man versuchen, dieser Strategie theoretisch beizukommen
und nicht stindig Sinn zuschreiben, wo er nicht mehr ist. Aber gibt es iiberhaupt
Nicht-Sinn? In einem Gesprich mit Alexander Kluge stellt der Systemtheoretiker
Dirk Baecker dies in Frage: »Man stellt fest, dal man so oder so >Sinn< produziert
und kann die AnschluB3-Frage stellen, ob es auch die Moglichkeit gibt, Nicht Sinn
oder Unsinn zu produzieren. Mit anderen Worten, man stellt fest, dal das Repertoire
der Reflexion iiber die Welt durch die eigene Geschichte, durch das, was sich als
Sinn bewiihrt hat, streng limitiert ist, und beginnt sich zu fragen, ob es eine Moglich-
keit gibt, den gegebenen Rahmen zu verlassen.

Diese radikale Frage wird verneint. Man kann durch Kommunikation keinen
Unsinn produzieren, so sehr wir umgangssprachlich davon ausgehen, sagen zu kon-
nen, daB} jemand, den wir uns anhoren, gerade Unsinn produziert. Fiir einen System-
theoretiker ist das eine unmogliche Aussage, da bereits die Aussage, dort werde Un-
sinn produziert, Sinn aus dem Unsinn, ndmlich >Unsinn¢, macht.«'®

Daran schlieBt sich allerdings die Frage an, welchem Begritt von »Kommuni-
kation« der konsequenten »Unsinns«-Produktion der Albernheit iiberhaupt ent-
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spricht. Thre oben beschriebene extreme Situationsabhédngigkeit, das zugrundelie-
gende freundschaftliche oder gruppenspezifische Einverstdndnis stellt ja eher einen
Erlebnismodus her, der nicht wirklich kommunizierbar ist, auch darin der Sexualitit
vergleichbar.

Dal Sexualitdt am ehesten als Form der Selbstwahrnehmung beschreibbar ist,
hat Bazon Brock dargelegt und geht dabei wie Baecker von systemtheoretischen
Pramissen aus. Der zwar kulturell langfristig verankerte, aber immer wieder zur De-
batte stehende Unterschied zwischen Liebe und Sexualitdt hort sich dann so an:
»Liebe war eine Form der Ubertragung von Selbstwahrnehmung auf andere. Wenn
man sich wechselseitig akzeptiert bei der Sexualitit, bedeutet das eine andere Be-
wuBtseinsstufe: Die Lustempfindungen, die als Selbstwahrnehmungen im Korper
produziert werden, nimmt man vom anderen an und akzeptiert sie, dann sprechen
wir von Liebe.«!”

Brock spricht zwar nicht tiber Albernheit, aber er liefert wie Baecker einen
theoretischen Rahmen, mit dem auch der Albernheit vielleicht zumindest ein klein
wenig beizukommen wire. Dirk Baecker sieht die Kiinstler als Spezialisten fiir »Un-
sinn«, »die wach sind fiir die Limitationen sozialer Situationen und nun nicht wie
der Soziologe bereits mit der Beschreibung zufrieden sind, sondern herauszufinden
versuchen, wie man Rahmen storen, durcheinanderbringen kann, wie man Sitze sa-
gen, auf der Biihne Gesten produzieren oder auch Musik komponieren kann, die die
Leute dazu bringen zu sagen: Das haben wir noch nie gehort, das macht ja iiberhaupt
keinen Sinn.«'8

Das Herumalbern und Herumblodeln in der Kunst macht also letztlich doch
immer wieder Sinn, ist eines ihrer Mittel, Storfille in die Liicke zwischen Wahrneh-
mung und Kommunikation einzubauen. Kunst bohrt dort nach, wo Albernheit im so-
zialen Leben ausgleichend wirken kann, etwa im subtilen Spannungsfeld von
Selbst- und Fremdwahrnehmung in Liebe und Sexualitit. Hier erhélt die Albernheit
in besonderem Mafle die entlastende Funktion, die Peinlichkeit doch noch in ihre
Grenzen zu verweisen.

Am Ende findet sich die Albernheit als Begleiterscheinung immer wieder dort,
wo destruktive Energien am Werke sind. So sieht man Gordon Matta-Clark in sei-
nem «Conical Intersect«-Video 1976 mit seinen Mitarbeitern herumblddeln. Auch
hier ist das eine Entlastung: von der machohaften Attitiide, die manche humorlose
Interpreten seinen Zersdgungsaktionen ablesen. Es ist doch eigentlich recht lustig,
zwei mehrstockige Wohnhiduser mitten in Paris konsequent zu durchléchern. Es gii-
be ja schlieBlich einfachere Wege, fiir frische Luft zu sorgen, auch die Fenster des
New Yorker Institute for Architecture and Urban Resources hitte Matta-Clark nicht
mit einem Luftgewehr durchzuschieBen brauchen. SchlieBlich wiren sie auch ein-
fach zu 6ffnen gewesen. Uber die humoristisch-alberne Ader Matta-Clarks erfahren
wir von seinen Interpreten und Kommentaren eher wenig, aber einige Kiinstler fol-
gen ihrer Linie.

So zeigte Stephen Craig in seinem »Transportable Pavillion« in der Ausstel-
lung »Haus Schau« 2000 in den Hamburger Deichtorhallen den Film »One Week«
von Buster Keaton.!” Vor dem Hintergrund des Desasters, das ein jungvermihltes
Paar hier mit einem falsch zusammengebauten Fertighaus erlebt, lassen sich auch
Matta-Clarks Aktionen als Slapstick-Komddien lesen, sicher aber die Fotos, die der
New Yorker Kiinstler Peter Garfield von Hdusern macht, die er von einem Kran vom
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5 Peter Garfield: Mobile Home (Trespass), 1997,
C-Print, 40 x 30 cm, Privatsammlung.

4] &

6 Paul Klee: Galgenhumor, 1919, 26, Tusche auf
Papier und Karton, 28 x 21,5 cm, Sammlung
Berggruen in den Staatlichen Museen zu Berlin.

Himmel fallen 143t (Abb. 5). Wenn er in dem Moment auf den Ausloser driickt, wo
das Haus unter dem Druck des Eigengewichts in tausend Teile auseinanderbricht,
gehort schon ein gewisser Galgenhumor dazu. Den bewies Paul Klee in einer gleich-
namigen Zeichnung von 1919 in der Berggruen-Sammlung in Berlin (Abb. 6). Was
verrichten die Gestalten hier an der merkwiirdigen Apparatur, die an die »Zwitscher-
maschine« auf Klees beriihmten Aquarell erinnert? Und was geschieht mit der Fi-
gur, die oben kopfiiber herabhingt, die Schlinge nicht um den Hals, sondern irgend-
wie um den Bauch gebunden? Jedenfalls scheinen sich alle den Bauch zu halten vor
Lachen, und wir wissen nicht, warum. Sie sind eben albern, und es bleibt offen, wie
viel todlicher Ernst vielleicht doch dahintersteckt.

Anmerkungen
1 Songzeile aus »Lustige Songs«: Diuks Kii- 3 Gert Mattenklott: Versuch iiber Albernheit.
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mer Musik, Stuttgart 1999. Fiir den Hin- 4 Friederike Klotz: Langleinenfinge, Berlin
weis danke ich Florian Seyfarth. 2000.

2 Peter Bamm: Uber die Albernheit. In: 5 Mattenklott 1985 (wie Anm. 3), S. 224.
Ders.: Die kleine Weltlaterne. Stuttgart 6 Michail Bachtin: Literatur und Karneval.
1953, S. 33-37, hier S. 34. Miinchen 1969. Alle Zitate S. 49.
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Miindliche Bemerkung Wests. Dall West
sich mit Bachtins Schriften auseinanderge-
setzt hat, geht aus einem »Small Talk« mit
Andreas Reiter Raabe hervor. In: Klaus
Thoman (Hrsg.): Franz West. Die Alus-
kulptur. Ausst.-Kat Schlofpark Ambras,
Kéln 2000, S. 35f. Zum Grotesken bei
Franz West vgl. auch meine Beitrdge: Roh-
kost im Maul verwesen lassen in: Franz
West — Appartement, Ausst.-Kat. Deichtor-
hallen Hamburg 2002 sowie: Groteske
Doubles, in: Franz West. We’ll not carry
coals, Ausst.-Kat. Kunsthaus Bregenz
2003.

Franz West: Proforma, Ausst.-Kat. MAK
Wien 1996, S. 201.

Vgl. Bachtin 1969 (wie Anm. 6), S. 17.
Vgl. Ausst.-Kat. Aluskulptur (siehe Anm.
7). S. 18. West war selbst tiberrascht, wie
vorteilhaft diese Farben in der Natur ausse-
hen.

Ebenda, S. 16.

Roland Schappert: Martin Kippenberger.
Die Organisationen des Scheiterns. Kéln
1998,S. 190:
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18
19

Gespriache mit Martin Kippenberger, Ost-
fildern-Ruit 1994.

Vgl. Ludwig Seyfarth: Ein richtiger Maler
spielt auch Schach. 1500 Seiten Kunsttheo-
rie, Martin Kippenberger und ein Wettlauf
zwischen Hase und Igel: In: Kunst & Kul-
tur 2, 1999.

Dirk Baecker/Alexander Kluge: Vom Nut-
zen ungeloster Probleme. Berlin 2003, S.
128 f.

Bazon Brock: Future Sex. Die Zukunft von
Liebe und Erotik. In: Gisela Getty, Jutta
Winkelmann: Future Sex. Diisseldorf,
Miinchen 1996. Wiederabdruck in: Bazon
Brock: Der Barbar als Kulturheld/Asthetik
des Unterlassens — Kritik der Wahrheit/wie
man wird, der man nicht ist. Gesammelte
Schriften 111, 1991-2002, Ko6ln 2002, S. 86.
Baecker 2003 (wie Anm. 16), S. 228.
Niher zu Keaton/Craig: Ludwig Seyfarth:
Abweichungen vom Standard inbegriffen.
Uber Hiuser in der Kunst von den sechzi-
ger Jahren bis heute. In: Zdenek Felix
(Hrsg.): HausSchau. Das Haus in der
Kunst. Ausst.-Kat. Deichtorhallen Ham-
burg, Ostfildern-Ruit 2000.
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