Martin Engler
Piero Manzoni — Gesten als pars pro toto des Korpers

Die Provokation ist noch heute ungebrochen: »Merda d’artista« (Kiinstlerscheil3e),
1961 ohne Konservierungsstoffe abgefiillt und in handlichen 30-Gramm-Dosen zum
Verkauf angeboten (Abb. 1).

Es ist wesentlich der ironisch-sarkastische Unterton der vielleicht bekannte-
sten Werkgruppe Manzonis, der der Rezeption seines (Euvres bis in unsere Tage un-
terliegt: Der Avantgardist Manzoni (1933—-1963) ist zuerst Provokateur und dann re-
volutiondrer Schopfer von Kunstwerken, deren dsthetische Radikalitit bis in unsere
Gegenwart spiirbar ist. Die Konzepte von Provokation und Radikalitit sind dabei
keineswegs identisch. Nicht die stinkende und verwesende Realitit seines kiinstleri-
schen Mediums macht den Italiener zu einem der einfluBreichsten Kiinstler der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, sondern ein neuer, epochal sich erweiternder
Kunstbegriff, der in seinen kiinstlerischen Korperduerungen Ausdruck findet. In
diesem Sinne provozierend radikal ist nicht die banale Realitét der nun kunstwiirdi-
gen Fikalie, sondern der kiinstlerisch-korperliche Transformationsprozef3, der den —
biologischen — Kiinstlerkdrper zum Produzenten von Gesten macht, die sich an der
Schnittstelle von Korper und Asthetik bewegen.

Das Moment der — keineswegs gering zu schitzenden — Provokation steht da-
bei weitaus weniger im Zentrum des Interesses, als der daraus resultierende Korper-
diskurs, der zugleich auf den Korper als Alltagsrealie und als kunstwerte Spuren
hinterlassenden Kiinstler-Korper rekurriert. Das gesamte (Euvre des Italieners — von
den im weitesten Sinne malerischen Werkgruppen der » Achromes« und »Linee«,
tiber den Eier-Verzehr in der »Consumazione dell’arte«-Aktion, die verpackten Kor-
perduBerungen der »Merda d’artista« und »Fiato d’artista«, bis zu den qua Signatur
als Kunst deklarierten Korpern und Korperteilen der spiten »Sculture viventi« —
zeichnet somit eine nicht aufzulosende Ambivalenz aus, zwischen subjektiv konno-
tierter Korperlichkeit sowie der realen Objekthaftigkeit seiner kiinstlerischen und
biologischen Spuren: Eine sein ganzes Werk durchziehende dsthetische Spannung,
die den — die Kunst der historischen Avantgarden priagenden — Gegensatz von Kunst
und Leben wendet in eine dialektische Struktur aus Objekt und Korper, aus Realitiit

1 Piero Manzoni, Merda’d artista no. 006, 1961,
Metalldose, Hohe 5 cm, Durchm. 6,5 cm. Aus:
Germano Celant, Piero Manzoni, Paris, Mailand
1991.
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und Geste. Es 146t sich somit eine dsthetische Ambivalenz aufzeigen, die sich, trotz
aller verwandtschaftlichen Nihe im Kontext der Neo-Avantgarde, dezidiert unter-
scheidet von den vielfiltigen Erweiterungen des klassisch-modernen Kunstbegriffs
im New York der 50er und 60er Jahre. Zwischen der Geste des Informel und einem
neuen, sich nur zogerlich formierenden Realititsbegriff, formiert sich der Korper-
diskurs Manzonis ebenso wie wesentliche Koordinaten einer eigenstindigen, euro-
pdischen Lesart der internationalen Neo-Avantgarde.

Die Linie als Handschrift des Realen

Die Engfiihrung von dsthetischer Geste und Kiinstlerkorper ist im (Buvre Manzonis
gleichbedeutend mit der Loslosung von der zweidimensionalen Fliche des Bildes.
Mit seinen seit 1959 entstehenden »Linee« (Abb. 2) verldBt er erstmals den maleri-
schen Kontext der monochromen Zero-Malerei, die er mit seinen aus weilem Gips
und weitestgehend ohne direkte Manipulation hergestellten » Achromes« (Abb. 3)
wesentlich prigte. Der Wechsel von den »Achromes« zu den »Linee« stellt eine
nicht zu tiberschitzende Wendung vom Kunstwerk zu seiner ideellen Fundierung
dar, ohne jedoch die Oberfliche im Sinne von Visualitit, von Materialitidt oder Ob-
jekthaftigkeit des Kunstwerkes, jemals zu verlassen. Die Idee der isolierten linearen
Geste wird von Manzoni wesentlich in Form von aufgerollten und eingedosten, also
dem Blick konsequent entzogenen Linien unterschiedlicher Linge verfolgt.

Die aufgerollten Linien werden von Hand mit Tinte auf Papier ausgefiihrt. Sie
messen entsprechend der Linge der Papierstiicke, die ihnen als Untergrund dienen,
zwischen 78 Zentimetern und 33.63 Metern. Nach der Ausfiihrung werden die Blat-
ter aufgerollt und in ihrer Groe entsprechenden Kartonrohren verschlossen, d.h.
diese werden versiegelt oder schlicht zugeklebt. Die Linien miissen, so der Kiinstler
selbst, unbedingt in ihren Behiltern weggeschlossen bleiben, da sie ansonsten beim
Offnen verschwinden wiirden.'!

Die schwarzen Behiilter verweisen mit einem aufgeklebten weil3en Etikett auf
ihren Inhalt: In der Regel auf Franzosisch und Englisch werden dort die Linge der
Linie, sowie Monat und Jahr ihrer Ausfithrung dokumentiert, indem jeweils die ent-

2 Piero Manzoni, Linea m. 11, November 1959,
Tinte auf Papier in Pappzylinder. Aus: Germano
Celant, Piero Manzoni, Paris, Mailand 1991.
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3 Piero Manzoni, Achrome, 1958, Kaolin auf plis-
sierter Leinwand, 70 x 100 cm. Aus: Germano Ce-
lant, Piero Manzoni, Paris, Mailand 1991.

4 Piero Manzoni, Linea di lunghezza infinita,
1960, schwarzer Holzzylinder. Aus: Germano Ce-
lant, Piero Manzoni, Paris, Mailand 1991.

sprechenden Daten in die Leerstellen eines Vordrucks eingefiigt werden. Signiert
wird nicht das Etikett oder der Behilter, sondern die eingedoste Papierrolle. Der
Preis der Linien richtet sich nach ihrer — natiirlich nicht nachpriifbaren — Lénge.?
Zwischen Friihjahr und Dezember 1959 entstehen 73 in schwarzen Behiltern versie-
gelte Linien. Sechs weitere »Linee« (Abb. 4) aus dem Jahr 1960, die nur aus einem
schwarzen, massiven Holzzylinder bestehen, tragen die Etikettierung »\CONTIENE
UNA LINEA DI LUNGHEZZA INFINITA« — und werden im Gegensatz zu den
endlichen Linien auflen signiert.

Die GroBle der Kartonbehiltnisse oder der massiven Holzzylinder und somit
die einzige greifbare Dimension der Linien wird selten thematisiert. Die in der Re-
gel nur kleinformatig abgebildeten Objekte sind — vergegenwiértigt man sich die Ma-
e — erstaunlich grof3: Die Durchmesser variieren zwischen 6 und 9 cm, die Hohe
zwischen 15 und 41 cm. Aus den fliichtigen, kaum greifbaren konzeptuellen »Li-
nee« werden so erstaunlich massive Kunstobjekte. Den schwarzen Behiltern eignet
so — und fast noch stérker in den einférmigen Reihungen der Kataloge — mit ihren et-
was breiteren Verschliissen, die iiber die oberen Enden der Rohren geschoben wer-
den, etwas anthropomorph Figurinenhaftes. Die denkbar reduzierte — weil kaum
mehr weiter minimierbare — Setzung, 146t sich als wichtige Vorstufe eines konzeptu-
ell erweiterten Kunstbegriffs beschreiben,® der die Linien mit einer komplexen
Struktur aus Objekt und Idee, aus personaler Geste und entpersonalisierter Objekt-
haftigkeit aufladt.

Die ultimative Reduktion der kiinstlerischen AuBerung in Form schwarzer Tin-
tenlinien bezieht ihre spezifische, proto-konzeptuelle Qualitdt aus einer dialekti-
schen Kippfigur: Bei aller reduktiven Konsequenz, trotz des vollkommenen Vermei-
dens jeglicher mimetischer Verweise und gerade im Moment der totalen Abwesen-
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heit von Farbe und Komposition findet sich die Geste, die kiinstlerische Setzung als
unmittelbare, existentielle Handlung des Kiinstlers keineswegs an den Rand ge-
dringt. Im Gegenteil: die Moglichkeit des subjektiven Ausdrucks wird gerade auf-
grund der fast vollkommenen Entleerung des Bildes von Individualitdt und Emotion
zum emphatisch gesteigerten Gegenstand der »Linee«.

Die Linie als abstrakte Vermessung ist allerdings mehr als nur das Konstatie-
ren eines rdumliches Fakts und erhilt neben ihrer Qualitét als konkretes Ereignis in
der Fliche eine hochst komplexe Aufladung. Um zu verstehen, worin sich die Ei-
genheit der »Linien« Manzonis kristallisiert, ist es hilfreich, sich dem Akt ihrer Ent-
stehung zuzuwenden. Sie ist Geste in Reinkultur: Jede einzelne Linie verdankt sich
einer einmaligen und kontinuierlichen Geste des Kiinstlers. Zwar wird die Hand-
schriftlichkeit der Linien mitnichten im Sinne einer vordergriindigen Gestik forciert,
aber sie bleiben doch immer mit Nachdruck einzigartige und nicht serielle Setzun-
gen. Eine Beobachtung, die sich an erhaltenen Linienfragmenten erhirten 146t. Jede
Linie weist auch hier vielfiltige leichte Schwankungen auf, verldf3t die horizontale
Ideallinie oder erscheint sogar teilweise in sich rhythmisiert.*

Gerade gegeniiber der Kunst des Informel und dessen Betonung der subjekti-
ven, unmittelbaren Geste nehmen die »Linee« eine spezifisch dialektische Haltung
ein: sie sind bei aller Differenz zur vorangehenden Kunstepoche dieser doch immer
noch wesentlich verpflichtet. Mit dem Verschwinden der Bild-Oberfldche findet
sich aber weniger die Oberfldche als materiales kiinstlerisches Faktum konzeptuali-
siert als die Idee der subjektiven Einschreibung in dieselbe. Dabei sind aber weder
die >unsichtbaren< und doch immer visuell priasenten Linien, noch ihre materialen,
seriell gereihten schwarzen Hiillen nur Platzhalter einer Idee, Index einer Aktion.
Diese Linien sind zu keinem Moment einfach nur »liberal« — buchstéblich im Sinne
einer nach-modernistischen Selbstreferenzialitit.

Vergleicht man die »Linee« des Italieners mit dem am Anfang des Jahrzehnts
entstanden » Automobile Tire Print« Robert Rauschenbergs, wird die Differenz und
die spezifische Position Manzonis unmittelbar einleuchtend. Manzoni ist weit ent-
fernt vom maschinell Realitdt erzeugenden und unpersonlichen Konstatieren des
Amerikaners. Der Italiener ist hier ebenso wie im Falle der offensichtlichen, aber
sich letztlich nur auf einige formale Aspekte beschrinkenden Verwandtschaft der
1951 entstandenen »White Paintings« Rauschenbergs mit den » Achromes« Manzo-
nis einem wesentlich anderen Konzept von Realitédt verpflichtet. Die Linien unter-
scheiden sich in ihrem Rekurs auf die Auenwelt in spezifischer von der kiinstleri-
schen Haltung ihres US-amerikanischen Zeitgenossen, dessen Rekurs auf Realitit
und Alltag niemals derart korperlich-gestuell fundiert ist, wie dies als konstitutiv fiir
die Kunst Manzoni zu beschreiben ist. Die »Linee« préfigurieren dabei die in der
Folge entstehenden »Merda d’artista-Dosen«, in dem sie — wenn auch noch weit
mehr traditionell kiinstlerischen als real korperlichen Ausdrucksformen verhaftet —
ihre Qualitit als in diesem Fall (noch) mittelbares Korperprodukt betonen.’ Eine
vollkommen neue Spannung wird aufgebaut, zwischen der dem disegno der Renais-
sance — im Sinne kiinstlerischer Ideation und Konzeption — verpflichteten Linie und
den »Linee« Manzonis, die als von Hand gezogene Linien wesentlich auf die kor-
perliche Aktion ihres Schopfers verweisen. Die Linien Manzonis sind somit im sel-
ben Maf3e zugleich immaterielles Konzept und Korpergeste wie ihre Unsichtbarkeit
in letzter Konsequenz eine Funktion ihrer Sichtbarkeit ist. Der Akt des Verhiillens

22 kritische berichte 4/04



ist nur vordergriindig wirksam, sind doch Gegenstand der Diskussion immer die ab-
wesenden, weggeschlossenen Linien und nie das eigentlich Sichtbare, die schwar-
zen Behilter. Die vermeintliche serielle Gleichformigkeit von Geste und Behéltnis-
sen bricht sich immer wieder am subjektive handschriftlichen Gestus jeder einzel-
nen Linie.

Kunstkonsum — Das Verschlingen der Kunst am Ende der Moderne

Piero Manzonis »Consumazione dell’arte«-Aktion (Abb. 5), seine einzige veritable
Performance, kann ohne weiteres als konsequente Fortfithrung des komplexen Kor-
perdiskurs der »Linee« gelesen werden. Die Aktion, bei der am 21. Juli 1960 hartge-
kochte Eier gemeinschaftlich verspeist wurden, 146t sich leicht in groben Ziigen be-
schreiben. Innerhalb einer Stunde und zehn Minuten verzehrt ein in seinem Umfang
nicht genauer spezifiziertes Publikum 150 Eier, die zuvor vom Kiinstler gekocht und
wortwortlich von seiner Hand — per Daumenabdruck — signiert wurden.

Eine wenig spektakuldre Aktion, die nichtsdestotrotz eine der frithesten Ready
made-Adaptionen darstellt und diese dhnlich wie in den ebenfalls 1960 entstehen-
den Ballons mit Kiinstleratem, »Fiato d’artista«, zugleich in einen vollkommen neu-
en dsthetischen Kontext integriert. IThre konzeptuelle Radikalitit und dsthetische
Vielschichtigkeit sucht in dem halben Jahrhundert, das Manzonis Eier von Du-
champs Alltagstrouvaillen trennt, ihresgleichen — auch im Umfeld von Dada oder im
Kontext der amerikanischen Combine Paintings der fiinfziger Jahre. Manzonis — im-
mer weiles, also >achromes«< — Hiihnerei wird mit einem auf die Schale applizierten
Daumenabdruck vom hartgekochten Lebensmittel zum Kunstobjekt transformiert.

Piero Manzonis »Kunstverzehr«, dessen kompletter Titel CONSUMAZIONE
DELL’ARTE DINAMICA DEL PUBBLICO DIVORARE L’ ARTE in der Regel mit
»Kunstverzehr — Publikumsdynamik — Kunstverschlingen« iibersetzt wird, wirft in

5 Piero Manzoni, Consumazione dell’ arte, 1960.
Aus: Germano Celant, Piero Manzoni, Paris, Mai-
land 1991.
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Syntax und Semantik gleich mehrere, auch inhaltlich interessante Unwigbarkeiten
und Probleme auf, die wir hier leider beiseite lassen miissen. Von Bedeutung an die-
ser Stelle ist vor allem die Tatsache, dal ein und dieselbe Handlung mit zwei unter-
schiedlich konnotierten Begriffen, »consumazione« und »divorare«, belegt wird, die
zwar vorldufig im Konzept der Nahrungsaufnahme zur Deckung kommen, aber dar-
iiber hinaus gerade in ihrer Opposition verschiedene Bedeutungsfelder aufrufen.

Manzonis Kunstverzehr unterliegt dieser Engfiihrung »Verzehr« oder »Voll-
zug« ebenso wie sie »verschlungen« und »zerstort« wird. In dieser pointierten Les-
art stellt sich die Aktion »Consumazione dell’arte« schon mit ihrem Titel in den Zu-
sammenhang einer Diskussion iiber die Bedingungen der Kunst, die sich an ihrem
eigenen Ende angelangt sicht. Es wird so hier zum ersten Mal im (Euvre Manzonis
die Frage nach der Konsequenz jenes immer weiter vorangetriebenen Prozesses der
Reduktion des kiinstlerischen Objektes gestellt. Die Frage nach dem >Vollzug« der
Kunst und dem zerstorerischen — und dabei im selben Moment transformatorischen
— Entzug von Sichtbarkeit im Kunstverzehr reiht sich so ein in die immer wieder-
kehrende Frage des 20. Jahrhunderts nach den Konsequenzen der >Letzten Bilder«
der Moderne.

Dem unter anderen von Gillo Dorfles in einem Essay fiir die von Manzonis
Produzentengalerie Azimut herausgegebenen Zeitschrift® konstatierten, immer
schneller sich vollziehenden visuellen Konsum und Verbrauch setzt Manzoni mit
dem Kunstverzehr eine kiinstlerische Formulierung entgegen, die der Geschwindig-
keit des Kunstkonsums mit kiinstlerischen Konzepten antwortet, die die gédngigen
Mechanismen der Kunstrezeption nachhaltig unterlaufen, indem sie sich durch den
einmaligen korperlichen Konsum dem stetig voranschreitenden visuellen Konsum
entziehen. Es ist dabei vor allem das Bild der organischen Transformation, das fiir
die Aktionen Manzonis von besonderem Interesse ist, wird doch unmittelbar der
Kontext des Organisch-Biologischen aufgerufen, der insbesondere der Kiinstler-
scheifle wesentliche Konnotationen beifiigt.

Mit der Loslosung vom visuell und haptisch greifbaren Kunstwerk, mit dem
Entzug der Sichtbarkeit des Objektes, sucht sich Manzoni der schleichenden Abnut-
zung seiner Kunst im UberfluB der Bilderflut zu entziehen und richtet den Blick auf
den ideellen und konzeptuellen Wert der kiinstlerischen Produktion als Konzept, das
sich in vollig neuartiger Weise kommunizieren 146t. Zweifelsohne spielt die Suche
nach dem Absoluten, spielt der idealistische Anspruch der Moderne, zumindest als
negativer Referenzpunkt, eine nicht zu unterschitzende Rolle, wenn der Kiinstler im
Rahmen einer Aktion mittels seines Daumenabdrucks zu Kunst verwandelte Objek-
te zum Verzehr unter sein Publikum verteilt. Die Assoziation mit der Austeilung der
Hostie wihrend einer katholischen Messe war dem Katholiken Manzoni zweifellos
bewuBlt. Die banale Handlung des Kochens und Verzehrens von Eiern erhélt durch
diese metaphysische Aufladung einen neuen Referenzrahmen, ohne die Aspekte des
Korperlich-Biologischen ausloschen zu wollen.

Allerdings 148t schon die Assoziation mit dem christlichen Abendmahl, der
Austeilung der Hostie oder einer Messe sich aufgrund der Installationsaufnahmen
nur bedingt belegen. Zumindest deutet nichts darauthin, dafl der Aspekt des Religio-
sen im Sinne einer ironischen Persiflage zentrale Bedeutung erhalten soll. Weder
scheint sich der Ablauf der Handlung, abgesehen von ihrer zeitlichen Ubereinstim-
mung, wesentlich an jenem einer Messe zu orientieren, noch setzt sich Manzoni
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selbst als Priester in Szene. Der gesamte Rahmen der Veranstaltung ist im Gegenteil
nicht messianisch-christologisch geprigt, sondern spiegelt vielmehr den diskreten
Charme der Alltdglichkeit wider, die von der improvisierten Kochgelegenheit iiber
den handlichen Wassertopf bis zur iiber den Tisch ausgebreiteten Tischdecke sowie
dem schwarzen Daumen des Kiinstlers reicht und nichts gemein hat mit der bis ins
Extrem aufgeladenen Atmosphire Beuys’scher Auftritte oder den Inszenierungen
Yves Kleins. Hier wird niemand magisch-schamanistisch in Bann geschlagen oder
von metaphysischer Sensibilitét tiberwiltigt, sondern im Gegenteil vollzieht sich al-
les auf der biologischen Ebene des Korpers und seines Stoffwechsels.

Gleichwohl ist die Idee der Transsubstantiation und der Eucharistie, die sich
im Akt der Kommunion vollzieht, zentral fiir »Consumazione dell’arte«. Es ist aber
vor allem der Akt der eucharistischen Wandlung, der hier im Kontext der Religion,
in der Ndhe zum Gottlichen und zur kreatiirlichen Schopfung fiir Manzonis (Euvre
bedeutsam wird und nicht die metaphysisch religiose Aufladung einer Person. Es ist
nicht die Transsubstantiation als katholische Institution, die Manzoni ins Zentrum
seiner kiinstlerischen Investigation stellt, sondern die Verwandlung des Alltdglichen
in einen neuen, rational nicht faBbaren Zustand, analog zur sich aller Rationalitit
entziehenden Wandlung von Hostie und Wein zu Leib und Blut Christi. Im euchari-
stischen Geheimnis als Akt des Glaubens enthiillen sich tiberraschende strukturelle
Analogien zum Moment der kiinstlerischen Auswahl, in dem das gefundene Alltags-
objekt zum d&sthetischen Objekt, zum Ready made deklariert wird. Ohne die reale
Substanz des Gegenstandes zu verdndern, wird aus der Hostie der Leib Christi, aus
dem Flaschentrockner ein Kunstwerk und aus dem Hiihnerei eine ef3bare Plastik.
Wobei gerade der tatséchliche Genuf} des Eies auf die Radikalitéit des Unterfangens
verweist: Seine Eier sind — christologisch gesprochen — ganz Kunst und ganz reales
Nahrungsmittel, ohne die eine Qualitidt durch die andere auszul6schen, und sie bii-
Ben somit durch ihre dsthetische Transsubstantiation nichts an realer Nutzbarkeit
ein. Der kategorialer Unterschied zu Duchamps Konzept formuliert sich in der Nut-
zung: Wer kidme auf die Idee, ein Ready made zu nutzen oder gar zu verspeisen?

Die Macht der Imagination, des ideellen Konzeptes, die — qua Beriihrung oder
Signatur — hier auf gédnzlich unterschiedlichen Ebenen iiber die Welt des Rationalen
obsiegt, wird von Manzoni in dieser faszinierenden Parallelisierung von katholi-
scher Kommunion und kiinstlerischer Kreation zum zentralen Aspekt seines
»Kunstverzehrs«. Dafl im Akt der christlichen Kommunion immer auch der Opfer-
tod Christi mitgedacht werden muf3, daf} also mit der Engfiihrung von Kunst und
Korper auch ein Moment der Selbstentiduflerung als zentrale dsthetische Bedingung
der Kunst Manzonis an Bedeutung gewinnt, ist unwidersprochen. Die Tendenz zur
totalen Identifikation von Kunst und Korper scheint aber gerade auch durch die Ak-
tion »Kunstverzehr«, in deren Wendung nach auen, auf den fremden Korper, relati-
viert zu werden.

Ohne sich hier schon eingehender mit den Eiern im Speziellen zu befassen, wird
deutlich, da Manzonis Aktion mehr produziert als bloe Reprisen Duchampscher
Ready mades, indem er den schopferischen Akt, die Transformation einer Idee oder ei-
nes Konzeptes in Kunst isoliert und somit auf die radikale Neuformulierung des Koor-
dinatensystems der &dsthetischen Rezeption verweist. Manzoni geht in seinem eigenen
Werkkontext mit »Consumazione dell’arte« einen wesentlichen Schritt weiter, wenn
nun auch der letzte reale Platzhalter tiberfliissig wird. Er reduziert die kiinstlerische
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6 Piero Manzoni, Consumazione dell’ arte, 1960.
Aus: Germano Celant, Piero Manzoni, Paris, Mai-
land 1991.

7 Piero Manzoni, Uova con impronta 11, 1960.
Aus: Germano Celant, Piero Manzoni, Paris, Mai-
land 1991.

Geste auf ihren konzeptuellen Kern, der im zweiten Teil der Aktion, nach der erfolgten
Transsubstantiation zum Verzehr, zum titelgebenden >vernichtenden Vollzug« freigege-
ben wird. Die Signatur als kiinstlerische Aneignung und der korperliche Konsum be-
dingen sich somit gegenseitig als wesentliche Aspekte eines neuen Kunstbegriffs.

Das Moment des konzeptuellen Entzugs der Sichtbarkeit, des bedichtigen
Herausschilens des dsthetischen Kerns der kiinstlerischen Produktion ist aber weit
davon entfernt, auf der Ebene der intellektuellen Reflexion zu verharren. Auch hier
erhélt der abstrakte, theoretische Diskurs ein korperlich-gestisches Gegeniiber,
wenn sich der Kiinstler im Moment der Kreation noch hochst traditionell, fast hand-
werklich, die Hinde, respektive den Daumen schmutzig macht (Abb. 6) und die
Form des ultimativen Kunstkonsums die korperliche Verdauung ist. Der »gottliche
Vorgang« verliert aber keineswegs durch die korperliche Verdauung seine »sakrale
und mystische Dimension«’, sondern der Einbezug des Korpers ist notwendiger Ge-
genpol einer Kunst, die sich gleichermaflen der Subjektivitit des Ausdrucks und der
ultimativen Reduktion der kiinstlerischen Geste verschrieben hat. Manzoni kann so
selbst in dem — im doppelten Sinne — korperlichen Verschwinden des Kunstwerkes
noch auf der subjektiven, korperlich-gestisch formulierten Einzigartigkeit seiner
kiinstlerischen Setzungen beharren.

Die Aktion findet im Gegensatz zu fritheren Ausstellungen und Aktionen nicht
in der schon erwéhnten Galerie Azimut statt, sondern mehr oder weniger unter Aus-
schluB der Offentlichkeit in einem Fernsehstudio. Offentlichkeit soll hier offensicht-
lich auf andere Weise hergestellt werden: Die kunstsignierenden, -verpackenden und
-verschlingenden Anwesenden sind nur mehr Statisten, in der Simulation einer Ak-
tion, deren virtueller Ort — laut Einladungskarte — die Galerie Azimut war, wo sie
tatsdchlich aber nie stattfand. Man mufl wohl davon ausgehen, daf die Aktion be-
wul3t mit zwei unterschiedlichen Orten, Filmstudio und Galerie, verbunden werden
sollte, um explizit auf die immateriellen und konzeptuellen Qualititen der Aktion,
die weder an einen Ort noch an objekthafte Platzhalter gebunden sind, zu verweisen.
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Konsequenterweise sind im Kontext einer derart medial vermittelten Aktion
und noch sehr viel stirker als in fritheren Arbeiten fotografische und schriftliche
Quellen der einzige Zugang zur Kunst Manzonis. Das Dilemma jeder Performance
oder Aktion, ihre Unkonservierbarkeit und die damit verbundene Schwierigkeit ihrer
Fixierung fiir die Nachwelt, die konstitutive Dialektik zwischen dem Ereignis und &s-
thetischer Spur, erhilt schon hier im Kontext einer der ersten Aktionen iiberhaupt ei-
ne exemplarische Formulierung. Der im gesamten Werk Manzonis, insbesondere
aber in den »Linee«, praktizierte Entzug der Sichtbarkeit® wird hier gleich in zweifa-
cher Hinsicht radikalisiert. Konnten die Linien noch auf einen materiellen Platzhalter
verweisen, werden hier die &dsthetischen Spuren konsequent eliminiert. Um diesen
Akt des Entzugs von Sichtbarkeit zusitzlich zu betonen, wihlt Manzoni nicht nur fiir
das verschwindende Kunstobjekt, sondern auch den Herstellungsprozef3 einen letzt-
lich immateriellen Platzhalter. »Consumazione dell’arte« existiert wesentlich als Le-
gende und Geriicht, das der Kiinstler selbst schon zu Lebzeiten in Umlauf brachte.’

Die fotografische und filmische Dokumentation der »Consumazione dell’ar-
te«-Aktion unterscheidet sich wesentlich von den iiblichen fotografischen Relikten,
wie sie etwa von der Entstehung der »Corpo d’aria«-Arbeiten oder der »Herning-Li-
nie« existieren. Der letztlich bei Performance-Dokumentationen immer zumindest
im Ansatz vorhandene Aspekt der Inszenierung wird hier zum zentralen Aspekt der
Aktion, die letztlich nur noch Simulation eines einzig als Vernissagekarte existieren-
den Ereignisses ist. Der Film ist nicht mehr blofe Dokumentation, sondern nimmt
eine neuartige &dsthetische Position ein. Dieses vielschichtige Kunstereignis formu-
liert in seiner filmischen Fliichtigkeit somit nicht zuletzt die Frage nach den Mog-
lichkeiten der Institution Galerie im Zeitalter einer sich entmaterialisierenden und
dadurch nicht mehr marktgédngigen Kunst.

Es scheint aber zu kurz gegriffen, nun den Film zur eigentlichen Ausstellung'®
und somit zum Kunstwerk zu erkldren, zumal Manzoni diesen nie als solchen be-
zeichnete und er als Kunstwerk auch in keinen der Werkkataloge aufgenommen
wurde. Die Aufnahmen sind weniger eine Vorform der Videokunst, als dal} sie zum
wiederholten Male die zentrale These Manzonis unterstreichen: Seine Kunst besteht
zuallererst und zentral in einer immateriellen, konzeptuellen Geste, die eines greif-
baren Objektes — hier die immateriellen Bilder — als Platzhalter nur bedarf, um die
Ambivalenz ihrer &dsthetischen Position zwischen Korper und Konzept zu betonen.

Kunsteier — die Erdung des Ready made

Die wenigen noch existierenden signierten Eier stellen den grundsitzlichen Aspekt
des Fliichtigen und Immateriellen der Aktion »Consumazione dell’arte« sowie das
Verschwinden des objekthafte Platzhalters zugunsten einer verstirkten Betonung
der konzeptuellen Aspekte der Kunst nicht in Frage (Abb. 7). Die biologisch-mate-
rielle Unkonservierbarkeit der Eier hat so gut wie alle Exemplare dahingerafft oder
ihren Zustand auf Schalenreste mit verdorbenem Inhalt reduziert. Gerade im Kon-
text der angeblich fiir Ewigkeit und Dauerhaftigkeit einstehenden »Linee« oder
»Achromes« kommt dieser Betonung von Verginglichkeit und biologischem Verfall
eine spezifische Bedeutung zu, die im Zusammenhang der »Merda d’artista«-Arbei-
ten noch eingehender reflektiert werden wird.
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Die grundsitzliche Differenz zwischen den »Uova con impronta«-Arbeiten so-
wie der Aktion »Consumazione dell’arte« und ihrer jeweiligen Stellung im Werk
Manzonis ist offensichtlich. Die materiellen Platzhalter der Aktion transportieren
die provozierende Neuheit der weitreichenden &sthetischen Setzung nur unzurei-
chend, obwohl auch sie schon wesentliche Neuformulierungen des Kunstbegriffs
der Nachkriegszeit enthalten, die auch fiir die inhaltliche Vielschichtigkeit der Ak-
tion von Bedeutung sind. Das Ei als Symbol der gottlichen Perfektion und der
Fruchtbarkeit, in dem sich magische, kultische und christlich-religiose Bedeutungs-
ebenen vermengen, wird von Manzoni zusitzlich mit einer ganz eigenen, kontriren
Bedeutungsebene aufgeladen, die zum Teil unabhingig von der Aktion funktioniert.
Der Rekurs auf Duchamp ist, wie schon bemerkt, uniibersehbar und in seiner Radi-
kalitdt Anfang der sechziger Jahre bemerkenswert.

Allerdings werden hier keine mehr oder weniger alltdglichen, anorganischen
und >achromen«< Gebrauchsobjekte!! zur Kunst, sondern ein potentiell zum Verzehr
geeignetes Korperprodukt, das iiber seine gottlich vollendete Form religios-meta-
physisch konnotiert ist. Von der banalen Alltiglichkeit eines Flaschentrockners, ei-
ner Schneeschippe oder der Abdeckhiille einer Schreibmaschine, Gegenstéinde, die
Duchamp auswihlte, sind Manzonis »Uova con impronta«-Arbeiten weit entfernt.
Duchamps grundlegende, die Kunstgeschichte revolutionierende Priamisse, »I wan-
ted to reduce the idea of aesthetic consideration to the choice of the mind, [...] I took
it [ das Ready made] out of the earth and onto the planet of aesthetics«,'? wird in ihr
Gegenteil verkehrt, wenn Manzoni zwar die intellektuelle Strategie Duchamps adap-
tiert, dann aber dem Bereich des Unsinnlich-Geistigen das Organisch-Korperliche,
Nahrungsaufnahme und Verdauung des Hiihnereis entgegensetzt. Das sinnlich kon-
notierte Lebensmittel holt somit das dtherische Konzept des Ready mades wieder
auf die Erde zuriick.

Auf mehreren Ebenen wird so — auch auBerhalb der Aktion — die Elimination
des Subjektiv-Kiinstlerischen, die konzeptuelle Reduktion auf den schlichten Akt
der Benennung, konterkariert durch die Wahl eines eminent sinnlichen, korperlich
und zugleich metaphysisch-konzeptuell aufgeladenen Objektes. Die »Uova con im-
pronta-Skulpturen« beharren mit ihren lapidaren Daumenabdriicken somit gerade
im Moment der extremen Reduktion und scheinbaren Identitit auf ihrer dsthetischen
Ambivalenz. Mittel der Autorisierung des Kunstwerkes ist bemerkenswerter Weise
nicht die Signatur, sondern eine direkte, unvermittelte Spur, ein Abdruck des Kor-
pers.

Das kontradiktorische Verhiltnis von Ei und Aktion, von der Rettung des
Kunstobjektes im Ready made und dem umgehenden Entzug seiner Sichtbarkeit im
Kunst-Vollzug, findet sich zu einem komplexen Kunstsystem zusammengefiigt, in
dem Konzept und Biologie, Metaphysik und Korperlichkeit sich zu einer symbio-
tisch komplementiren Einheit verbinden. Wie der spezifische, sinnlich-biologische
Charakter des Fies dem Ready made seine verlorene Erdung zuriickgibt, wird die
Tendenz zur konzeptuellen Immaterialitit durch das auf seiner Dinghaftigkeit beste-
hende signierte Ei immer wieder in Frage gestellt. Manzoni ist dabei von Du-
champ’scher Hellsichtigkeit und krudem Materialismus, ist utopisch und anarchisch
zugleich. '3
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Merda d’artista — Provokation in Zeiten der Neo-Avantgarde

Die handlichen Dosen, gefiillt mit 30 Gramm Merda d’artista, sind die logische Fol-
ge des Kunstverzehrs. Als Konsequenz des kollektiven Verzehrs der Kunsteier erhilt
auch das Endprodukt der Verdauung den selben Status wie ihr biologischer Aus-
gangspunkt.

Im Jahre 1968 kommentiert Salvador Dali die Kiinstlerscheile Manzonis mit
der lapidaren Bemerkung: »Today a well-known Pop-artist of Verona sells artists’
shit (in a very sophisticated packaging) as a luxury item!«'* Es muB den alten Erz-
provokateur schwer getroffen haben. Da hatte ihm wohl jemand seinen geheimsten
Traum gestohlen. Interessant ist dabei vor allem die Qualifizierung Manzonis als
»well-known Pop-artist« sowie der Kontext des Luxuriosen, den Dali den Dosen
Manzonis attestiert. Der >elder statesman« der Historischen Avantgarde — kunstrevo-
lutionserfahren und in die Jahre gekommen — benennt somit zielgenau den zentralen
Aspekt der Kiinstlerscheile Manzonis: Nicht mehr die dadaistische Provokation,
nicht ein »épater le bourgeois« im Stile der wilden jungen Ménner des Futurismus
und Surrealismus steht hier im Vordergrund, sondern die schlichte Feststellung, daf3
Fékalien als Kunst, d.h. als Luxusobjekt verkauft werden kdnnen, wenn nur der ent-
sprechende Rahmen, der erforderliche dsthetische Kontext geschaffen wird.

Dali muf3 dazu nicht wissen (oder erwdhnt es zumindest nicht), da} die Kiinst-
lerscheifle zum Verkauf mit Gold aufgewogen wurde. Es geht um Kunst und nicht
mehr um Provokation durch ihr Gegenteil. Im eigentlichen Sinne geht es um die
Macht des Kunst-Systems, das sich gefrdBig alles einverleibt und selbst reale Schei-
Be umgehend zum Kunstobjekt transformieren kann. Nicht umsonst zitiert er den
»Pop-artist« aus Verona im Zusammenhang einer Reise mit Marcel Duchamp von
Arcachon nach Bordeaux, die sie wihrend des zweiten Weltkrieges unternahmen.
Die von Duchamp vorgeschlagenen »éditions >deluxes<« mit ganz besonderer Schei-
Be kontert der Spanier mit echter, »unverfilschter Scheife« direkt von Raphael!!
Die lange Geschichte der Verwendung menschlicher Exkremente als Symbol der
Respektlosigkeit und Ablehnung traditioneller Werte soll hier nur kurz gestreift wer-
den.'® Von Paul Cézannes Scheie im Eimer fiir den Salon des Jahres 1870 bis zu je-
ner Brancusis — oder de Vlamincks? — auf einem silbernen Tablett, den Urin-Gldsern
in Schwitters Merzbau oder eben Dalis Ausscheidungen aus den Gediarmen Rapha-
els!” 14Rt sich zwar eine erstaunliche Traditionslinie fiir Manzonis »Merda« als rea-
les Ausstellungsobjekt herstellen, mit den verbal-anekdotischen Projekten seiner
Vorgénger hat diese aber nur wenig gemein. Wobei die wesentliche Differenz weni-
ger in der tatsdchlichen Realisierung liegt. In Manzonis »Merda d’artista« wird aus
der kruden avantgardistischen Fikal-Provokation eine vielschichtige Metapher, die
mit sinnreichen Analogien zwischen Korper und Kunst, zwischen Kunstmarkt und
Verdauung dem Korperdiskurs Manzonis eine neue Wendung gibt.

Die Feststellung, dal — wie man wohl fast umgehend vermutet — die Dosen
keineswegs Exkremente, sondern braune Siena-Erde enthalten, oder es sich — in ei-
ner anderen Version — einfach um neuetikettierte Fleischkonservendosen handelt,!®
dndert an der Radikalitédt und Vielschichtigkeit der Arbeit wenig. Wie es zu den un-
terschiedlichen Meinungen zum wirklichen Inhalt der Dosen kommt, ist letztlich ir-
relevant, da die Qualitdt der »Merda d’artista-Dosen« wesentlich in genau dieser
UngewiBheit liegt. Die Kunst Manzonis existiert nicht mehr einfach als autonome
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Setzung des Kiinstlers, sondern griindet wesentlich im Glauben der Betrachter an
das vom Kiinstler postulierte, nicht verifizierbare Konzept. Erst im Moment der Ak-
zeptanz und des dsthetischen Nachvollzugs komplettiert sich das Kunstwerk und
entfaltet so seine ganze Tragweite. In der Konsequenz seines gesamten Werkes und
insbesondere der »Linee« existiert auch die Kiinstlerscheifle nur als Idee und muf3 in
ihrer tatsdchlichen Materialitdt unsichtbar bleiben.

Interessant ist dabei vor allem, daf} es funktioniert. Germano Celant glaubt
noch heute daran!® und mit ihm die Gesamtheit der Autoren der einschliigigen Aus-
stellungskataloge. Und selbst so kompetente Analysen der vielschichtigen Implika-
tionen der »Kiinstlerscheife« wie etwa der Aufsatz von Dominique Laporte®® sparen
diesen Punkt beharrlich und wohl wider besseren Wissens aus.?' Dies nicht zuletzt
deshalb weil Manzoni selbst diese Lesart auf ironisch-humorvolle Weise wesentlich
befordert hat: Erwéhnt sei hier nur das Foto, auf dem Manzoni, in der Toilette ste-
hend, stolz eine »Merda«-Dose présentiert (Abb. 8). Die gezielte Provokation reale,
korpereigene Scheifie abzufiillen, wird getragen durch einen Werkkontext, der von
den unsichtbaren »Lineex, iiber die nur als Film und Geriicht existierende »Consu-
mazione dell’arte-Aktion« oder den ins Immaterielle sich verfliichtigenden »Corpi
d’aria« reicht. Das Primat des Konzeptes, der Vorrang der Idee vor der materiellen
Realisierung wird erst hier — auch riickwirkend fiir chronologisch vorangehende Ar-
beiten — in seiner gesamten Tragweite bewuflt: Wenn braune Siena-Erde oder einge-
dostes Fleisch als Platzhalter eines die Mafistibe des Realisierbaren sprengenden
Korperproduktes treten konnen, nur weil es der Kiinstler so will, dann ist die Macht
des Faktischen, der Vorrang des Objektes endgiiltig gebrochen.

Das vielschichtige Konzept, in dessen Zentrum sich die — vermeintlichen — Ex-
kremente zur schillernden Metapher zwischen Korper und Idee, zwischen Kunst und
Kommerz entwickeln, setzt sich souverin iiber Probleme der Verifizierbarkeit hin-
weg. Die fehlende >Materialechtheit< wird durch die Konsequenz des Konzeptes oh-
ne weiteres kompensiert. Stellt doch erst sie in ihrer Widerspriichlichkeit die Tragfa-

8 Piero Manzoni mit Merda d’artista, 1961. Aus:
Germano Celant, Piero Manzoni, Paris, Mailand
1991.
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higkeit des Korperdiskurses und seiner weitreichenden konzeptuellen Implikationen
unter Beweis. Das Offnen einer Dose durch den Kiufer wire desastrds: bewiesen
wiire gar nichts, das Kunstwerk aber finde sich zerstort!?> Manzonis »Kiinstler-
scheifle« existiert — dhnlich den »Linee«, die laut Manzoni verschwinden, wenn man
ihre Behilter 6ffnet — nur wenn sie im eingedosten Zustand neutralisiert ist: »invisi-

ble, then colorless (Achrome) and odorless (money has no odor). This is a written
shit.«??

Verdauung und Prozefs — Die Vergdnglichkeit des Kunstkorpers

Mit den eingedosten Fékalien thematisiert Manzoni einen dem gesamten Werk inhé-
renten und immer wieder sich erneuernden Moment der Verginglichkeit. Die Absa-
ge an eine iiberzeitliche, moderne Autonomie findet im stinkend verwesenden Kor-
perrest eine hochst pointierte und aggressive Formulierung. Die idealistischen Uto-
pien der klassischen Moderne, ihr Anspruch auf Dauer und Autonomie werden iiber
Bord geworfen, wenn sich Geist und Korper, Kreation und Verdauung in seiner
»Merda d’artista« zu einer komplexen kunsthistorischen Struktur verdichten. Der
avantgardistische Antagonismus zwischen »the high of art and the low of shit«, der
die Kiinstlerscheifle mit den eingangs angefiihrten Beispielen von Cézanne bis Dali
verbindet,?* gibt Manzonis Korperdiskurs eine logische und ultimative Wendung.
Die »Merda d’artista« ist wie keine andere seiner Arbeiten geeignet, die symbioti-
sche Beziehung, die Korper und Konzept in seinem Werk eingehen, zu exemplifizie-
ren.

Keineswegs begegnet man einem »entmystifizierten« Kunstwerk, wie dies Ce-
lant erkennen mdchte,? ebenso wenig wie sich in der Prisentation von Scheife als
Kunstwerk zugleich die Kunst selbst als ihr Kadaver, als »fin de I’art lui-méme«, zu
erkennen gibt.?® Vielmehr verweist Manzoni durch die Identifikation des biologi-
schen Verdauungsvorgangs mit der Herstellung von Kunst auf die Unabschlie3bar-
keit seines kreativen Dialoges mit der Welt und auf die zentrale Bedeutung, die dem
Prozef3gedanken generell in der Kunst um 1960 zukommt. Zwischen Atem, Nah-
rung, Blut?” und Exkrementen spiegelt sich Manzonis kiinstlerische Strategie in den
organischen Funktionen und Stoffwechselprodukten seines Korpers.

Manzonis »Merda d’artista« ist in diesem Sinne unter anderem auch eine
scharfsinnige und kreative Reprise auf das Action painting Jackson Pollocks, deren
ironisches Potential erst dann verstindlich wird, wenn man wie Gerald Silk zwei do-
kumentarische Fotografien von Pollock und Manzoni gegeniiberstellt:?® Eines jener
beriihmten Pollock-Portraits von Hans Namuth, die die ganze innere Spannung so-
wie die eruptiven Entladungen des Action painters transportieren sollen, und die
schon erwihnte Aufnahme Manzonis mit einer Merda-Dose auf der Toilette. Das
siiffisant-verschmitzte Licheln Manzonis, wihrend er das Ergebnis seines >Kunst-
Prozesses«< vorfiihrt, macht deutlich, daf3 er der Idee einer &dsthetischen Unmittelbar-
keit im Ausdruck unterbewuBter, psychischer Energien iiber ein kiinstlerisches Ver-
fahren wie die im Abstrakten Expressionismus fortgeschriebene >écriture automati-
que« der Surrealisten aus ironischer Distanz miftraut. Trotzdem ist die belustigte At-
titide nur ein Teil der Strategie Manzonis, mit der er sich dem Thema Prozef3 und
Verginglichkeit ndhert. Denn hinter dem Witz der Fotografie stehen neunzig Dosen
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mit Kiinstlerscheifle, die sich nicht einfach als blo} witzig-ironische Apercus abtun
lassen, sondern mit aller Ernsthaftigkeit auf der Suche sind nach einem neuen trag-
fahigen Kunstbegriff am Ende der Moderne. Der Proze3gedanke Manzonis findet
seinen ambivalente Ort zwischen Ironie und anverwandelnder Affirmation, in der
dem >metaphysischen< Anspruch der Moderne Pollocks, Georges Mathieus oder
auch Yves Kleins, das >meta< abhanden kommt.?°

Aus den diversen KorperduBerungen Manzonis entsteht ein symbiotisches
Kunstsystem, das den Korper in seiner Gesamtheit erfa3t und gleichsam in seiner In-
tegritidt bedroht. Schon dem von Pollock angestrebten gestischen Niederschreiben,
seinem nicht durch Komposition, gegenstindliche oder inhaltliche Assoziationen ver-
mittelten, direkten Ausdruck des Subjektiven, haftete eine gefihrliche selbstzerstore-
rische Tendenz an, die sich nur sehr unzureichend beschrieben findet, wenn man fest-
stellt, da3 »Pollock mit seinen Werken einen Grenzpunkt erreicht [hatte], der ihn
schwindeln machte«.*® Vielmehr lassen sich seine letzten Lebensjahre als eine unaus-
weichliche, korperliche und kiinstlerische Sackgasse beschreiben. Sein Tod stiinde in
dieser pointierten Lesart fiir die logische Konsequenz der Uneinldsbarkeit des kiinstle-
rischen Anspruchs seiner Bilder: Wenn das Bild zum unvermittelten Ausdruck seiner
Subjektivitit werden soll, dann muf in letzter Konsequenz das Gelingen eines Bildes
die vollkommene Selbstentdulerung des Kiinstlers nach sich ziehen — seinen Tod.

Und wieder findet wir Manzoni an jener >Sollbruchstelle< der Kunst am Ende der
Moderne wieder: Die konstruktive Kritik Manzonis am Erbe der Moderne und insbe-
sondere an der gestischen Malerei ihrer Spétphase, die wesentlich auch seine eigenes
Friihwerk bestimmte, wird hier konsequent weiterverfolgt. Das prozeB3hafte Hinterlas-
sen einer unmittelbaren Spur des Kiinstlers oder seines Korpers im Kunstwerk muf3
nach dem unausweichlichen Ende der modernen Malerei in den Drippings Pollocks
neu definiert werden. Der abstrakt-expressionistische Malprozel3 als unmittelbare Ein-
schreibung der Psyche des Kiinstlers wandelt sich zu einem weitaus komplexeren Sy-
stem, dessen ProzefBualitidt nur mehr wenig mit der Zielgerichtetheit des amerikani-
schen Modernismus und seiner formalistischen Kunsttheorie gemein hat, sondern sich
wandelt in ein kontinuierliches Umkreisen und bestindiges Befragen jenes neu sich
offnenden Kunstbegriffes zwischen Subjekt und Welt, zwischen Korper und Konzept.
Manzonis Korperdiskurs formuliert eine selbstbewufite Verunreinigung und konse-
quente Erweiterung der iiberkommenen Konzepte von Autonomie und Modernismus.

Suicide sublime — Der Kérper als >pars pro toto<

Am Beispiel der »Merda d’artista« wird deutlich, in welchem Male die einzelne
kiinstlerische Setzung wesentliche Konnotationen und Bedeutungsebenen erst im
Kontext des (Euvres, als Teil eines umfassenden Korperdiskurses transportieren
kann. Das Werk Manzonis stellt sich somit in die paradoxe Situation, da3 es zum ei-
nen immer wieder die Einzigartigkeit der jeweiligen Arbeit — im Gegensatz zur
identischen Auflagenarbeit — betont, andererseits aber eben ihre spezifische Einzig-
artigkeit nur dann verstiandlich werden kann, wenn das Original im seriellen Kontext
der jeweiligen Werkgruppe rezipiert wird. Eine Feststellung, die sich sicherlich
nicht nur fiir Manzoni Giiltigkeit besitzt, hier aber eine pointierte Engfiihrung er-
fahrt: Das Konzept der Subjektivitit und Einzigartigkeit der kiinstlerischen Kreation
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wird als ultimative, muskulire AuBerung des Kiinstlerkorpers definiert — und damit
in der Tat ein vollig neuer prozeBorientierter Werkbegriff formuliert.

Die scheinbare Einformigkeit der identischen Dosen — nichts unterscheidet sie
von herkdmmlichen Dosenprodukten — wird durch den hochst personlichen, unver-
wechselbaren, niemals identischen Inhalt Liigen gestraft. An Ben Vautier schreibt
Manzoni: »Si les collectionneurs veulent quelque chose d’intime, vraiment perso-
nelle de Dartiste, voila la merde d’artiste, vraiment a lui.«*' Multiples sind sie nur
dem bewul3t erzeugten ersten Anschein nach. Der Entzug der Materialitit, die hier
durch die abstolende Natur des Gegenstandes noch verstirkt wird, findet sich kon-
terkariert durch die Affinitidt zum maschinell gefertigten und zum Verkauf bestimm-
ten Massenprodukt. Und ebenso wie die amerikanische Pop art ist natiirlich auch die
Kunst Manzonis, wenn sie den Warencharakter derart explizit in Vordergrund riickt,
nicht auBerhalb des Kontext der Konsumgesellschaft und der fetischisierten Waren-
welt amerikanischer Priagung denkbar, wie sie die westliche Hemisphire — insbeson-
dere Westdeutschland und Italien — in der Zeit des »miracolo economico« priigte.>>

Ohne daf ein direkter Kontakt oder eine unmittelbare Bezugnahme ersichtlich
wire, rufen die Dosen Manzonis hier zweifelsohne jene zwei- oder dreidimensiona-
len Adaptionen alltdglich vertrauter Konsumgiiter der amerikanischen Pop art ins
Gedichtnis. Es wird allerdings auch deutlich, in welchem Malfle sich die Vorgehens-
weise des Italieners von jener seiner New Yorker Kollegen unterscheidet. Der Re-
kurs auf Industrieware und die Bilderwelt der Massenmedien gibt der Arbeit Man-
zonis eine interessante Konnotation, ist aber wesentlich nur eine extreme Ausfor-
mung seines spezifisch sich unterscheidenden #sthetischen Konzeptes. Wihrend — in
der Diktion Benjamin Buchlohs — Warhol die provozierende Banalitit seiner Sujets
tiberfiihrt in »die konkrete Verwirklichung der verdinglichten Existenz der Gemalde,
welche die herkommlichen Erwartungen an die Lesbarkeit eines dsthetischen Ge-
genstands verweigert«,>® erfahren die Dosen Manzonis und seine Kunst im Gesam-
ten eine wesentliche Erweiterung ihrer Lesbarkeit durch den Rekurs auf den Kiinst-
lerkorper. Die sinnentleerende, serielle Reihung der Bilder oder Objekte markiert
somit fiir Manzoni nicht einfach das Ende oder den Zusammenbruch der Tradition
der Moderne, sondern er kann aus ihr heraus eine neue Strategie zu ihrer Uberwin-
dung formulieren. Die semantische Entleerung des Sujets durch den Einbruch der
Massenkultur in den Bereich der Kunst, wird von Manzoni nur momentan akzep-
tiert, um die entstandene Leerstelle umgehend mit dem direkten Rekurs auf seine
unmittelbare, korperliche Realitit zu fiillen.

Die schon zuvor wesentlichen Aspekte der Korperrealitit und der konzeptuel-
len Aufladung des Kunstwerkes werden nun verschrinkt mit der Frage nach dem neu
zu definierenden Status des vormals auratisch-autonomen Kunstwerkes. Es scheint
dabei, daB§ die spezifischen Qualititen der kiinstlerischen Strategie Manzonis gerade
im Nebeneinander aus mit Nachdruck betonter Vergénglichkeit und einer neuen Né-
he zur Asthetik des Realen und der Massenkultur sichtbar werden. Dem Rekurs von
Pop art oder Minimal auf die Bilderwelt der Medien und der Werbung, sowie auf in-
dustrielle Materialien und Produktionsmoglichkeiten, also dem konsequenten Riick-
zug von der subjektiven kiinstlerischen Geste im Stile des Abstrakten Expressionis-
mus, wird im (Euvre Manzonis — und dies macht gerade die »Merda d’artista«-Arbei-
ten deutlich — ein Konzept entgegengesetzt, das aus der identischen Ausgangssitua-
tion am Ende der Moderne vollkommen eigenstindige Folgerungen zieht.
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Man muf sich nicht der extremen Lesart Dominique Laportes anschlieen, der
Manzonis gesamtes Werk als Ausdruck einer inhdrenten Todessehnsucht — »un desir
de mourire« — interpretiert**, um gleichwohl die Bedeutung von Biologie und Ver-
ginglichkeit im (Euvre Manzonis als zentral zu erachten. »L’artiste qui se fait chair
dans I’ceuvre«, die Idee des sich in seinem Werk verkorpernden, dort Fleisch werden-
den Kiinstlers, jener »sublime Suizid«, den Laporte beschreibt,® trifft sich dabei mit
der schon beschriebenen Tendenz zur selbstzerstorerischen Entdulerung Pollocks. Je-
ner selbstmorderischen Sackgasse entkommt Manzoni allerdings immer wieder, in-
dem er seiner Kunst eine dialektische Struktur aus Konzept und Objekthaftigkeit ver-
leiht, indem er die bewul3t betonte Présenz seiner Objekte immer wieder konterkariert
durch den Entzug der Sichtbarkeit. Die Kiinstlerscheife Manzonis ist prisent als indu-
striell gefertigte Dose und zugleich visuell, haptisch und olfaktorisch vollkommen ab-
wesend. Thre Existenz als Konzept wird konsequenterweise erst ermoglicht durch ihre
unmittelbare Pop art-Materialitidt, wenn die maximale — tautologische — Sichtbarkeit
der Dose als Dose einer neuen Dimension des Korpers im (Euvre Raum gibt.

Manzoni entgeht jener drohenden korperlich-physischen Auflosung im Kunst-
werk, indem er seine Korperprodukte wegpackt, eindost und verschlie3t. Einer nicht
einzugrenzenden Erweiterung seines Kunstbegriffes tritt er entgegen, indem er der
allumfassenden Totalitit, dem Absolutheitsanspruch Pollocks ein seriell sich erneu-
erndes »pars pro toto< entgegensetzt. Die metonymische Serialitiit der Arbeiten mit
Atem, Eiern oder Exkrementen plaziert einen Filter zwischen Korper und Welt, der
es dem Kiinstler ermdglicht seinen Korper als Teil des Ganzen zum Gegenstand sei-
ner Kunst zu machen.

Die konzeptuell-korperliche Aufladung seine Kunstbegriffes wére ohne die
Verginglichkeit seiner Materialien nicht denkbar. An die Stelle der verlorengegan-
genen Autonomie der modernen Kunst, an die Stelle ihres Glaubens an das Kunst-
werk als unverkennbares immerwihrendes Original, in jene eingangs beschriebene
Leerstelle, die sich hinter der vermeintlichen Eindeutigkeit der dsthetischen Setzun-
gen Manzonis entdeckt, tritt ein vollkommen neuer Kunstbegriff, der das Absolute
im Maf des eigenen Korpers sucht und die ultimativen >Letzten Bilder< mit einem
Kreislauf aus Prozel und Verginglichkeit konfrontiert.
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