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1. Einleitung

»|---]JKunst ist das Korrigieren, das Modifizieren eines Zustands, Kunst ist Kommunikation, Verbindung -
...nur...und? Kunst ist sozial, komplett und total [...]*

Mit seinem Werk reiht sich der Kiinstler Jean Tinguely in die lange Liste jener
Kunstschaffenden, die die Vision verfolgten die Grenzen zwischen den einzelnen

Kunstgattungen zu sprengen, um dadurch Kunst und Leben zu einer Einheit zu fiihren.

Wenngleich der Name Jean Tinguely vermehrt im Bereich der bildenden Kunst des 20.
Jahrhunderts zu finden ist, gilt es in dieser Arbeit den theatralen Aspekt seines Schaffens
herauszuarbeiten. Dabei ist allerdings Vorsicht geboten, da ein rein theaterwissenschaftlicher
Zugang seinem Werk ebensowenig gerecht werden kann, wie ein rein kunsthistorischer, im Sinne
der bildenden Kunst. Vielmehr kann Jean Tinguely der Verdienst zugesprochen werden, zeit
seines Lebens Werke geschaffen zu haben, bei welchen jegliches ,,Schubladen-Denken*
aufgegeben werden muss. Seinem Oeuvre nach scheint, sowohl innerhalb der Sparten der
bildenden Kunst, als auch zwischen den Kiinsten selbst, jegliche Form von Einordnung und
Kategorisierung unmoglich, sodass letztendlich die Frage gestellt werden konnte: Wer war Jean
Tinguely? Bildhauer, Theatermacher oder lediglich Maschinist? War aber diese Frage fiir ihn

iiberhaupt relevant?

Der spektakuldre Charakter seiner beweglichen Maschinengebilde wird sowohl von
Kunsthistorikern und Kritikern als auch vom Kiinstler selbst konstatiert, wobei von letzterem nur
vereinzelt eindeutigen Aussagen beziiglich einer dezidierten Intention der Verschmelzung
einzelner Kunstgattungen zu finden sind. In diesem Sinne scheint Jean Tinguely geradezu mit
Selbstverstiandlichkeit die Grenzen zwischen Kiinsten, insbesondere zwischen Theater und
bildender Kunst, aufzulosen, sodass man sich Gedanken machen konnte, ob dies fiir den
Kiinstler selbst liberhaupt von Bedeutung war. Oder befand er sich lediglich fortwéhrend auf der
Suche nach geeigneten Ausdrucksmoglichkeiten fiir jene Thematik, die ihn allgemein
beschiftigte? Betrachtete Jean Tinguely die Verschmelzung der einzelnen Kunstgattungen als

derart ,,normal®, dass sie keinerlei besonderer Erwidgung mehr bediirfen sollte?

' Tinguely, Jean. ,,Kunst ist Revolte*“. National-Zeitung Basel (13.10.1967). Méta. Hg. Pontus Hultén.
Frankfurt/Main; Berlin; Wien: Propylden. 1972. S. 326
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,.JJch versuche die Kunsthistoriker, die mich dauernd archivieren wollen, rechts zu iiberholen
[...]°, meinte Tinguely, stellte aber schlieBlich fest: ,.Ja zum guten Schluss wird man immer

wieder schubladisiert, mumifiziert und gelangt in die Geschichtsbiicher*

Wie es scheint hat Jean Tinguely sich doch bewusst dafiir entschieden, weder durch sein Werk
noch als Person einordenbar zu sein. Kann somit das Oevre des Kiinstlers als Zeichen seinerseits
gedeutet werden jegliche Form von kiinstlich erstellter Ordnung oder Kategorisierung
Widerstand zu leisten? Wiirde dieser, gewissermallen anarchistische, Standpunkt Jean Tinguely
entsprechen und inwiefern wiirde diese Haltung ebenso die Intention jener Kiinstler reflektieren,
mit welchen er sich auseinander setzte (Dadaisten, Futuristen, Bauhaus, sowie seine
Zeitgenossen: Yves Klein und die Nouveaux Réalists)? Kiinstler, die, wie zu zeigen sein wird,
mit dem Ziel Kunst und Leben zu einer Einheit zu verhelfen, ebenfalls den Wunsch hegten
Gesamtkunstwerke zu schaffen und damit die Mauern einzelner Kunstgattungen durchbrachen.

Diese und weitere Fragen sollen im Rahmen dieser Arbeit thematisiert beziehungsweise zur

Diskussion gestellt werden.

Es liegen bereits einige umfangreiche Publikationen iiber das Zusammenspiel von bildender
Kunst und Biihne vor, wobei diesbeziiglich dem Werk Tinguelys nur punktuell und, wie es
scheint, nicht ausreichend Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Im Vordergrund steht hier der vom
Kiinstler gestaltete Vorhang zu dem Ballett ,,L"Eloge de la folie* (Lob der Torheit), das 1966 am
Théatre du Champs-Elysée unter der Choreographie von Roland Petit uraufgefiihrt wurde.
Ebenfalls immer wieder erwdhnt wird sein Biihnenbild zu Jokob Bidermanns Jesuitendrama
,Cenodoxus*“(1602), welches, bearbeitet von Dieter Forte, unter der Regie Werner Diiggelins
1972 an den Salzburger Festspielen prasentiert wurde.

Fiir ersteres hatte Tinguely urspriinglich verschiedene Maschinen vorgesehen, die wéihrend der
Auffiihrung mit den Ténzern in Kontakt treten sollten. Da dies allerdings unmdoglich schien®,
schlug Roland Petit dem Kiinstler vor den Vorhang fiir die Ouvertiire zu gestalten. Darauthin
fertigte Tinguely aus Aluminium und Holz eine mechanische Konstruktion, welche von einem
Ténzer durch in der Konstruktion angebrachte Pedale in Bewegung versetzt werden konnte.

Somit rollten, wahrend der gesamte Vorhang hinaufgezogen wurde, in diesem Bélle hinunter.

Jean Tinguely. ,, Tinguely Total®. Interview mit Jean Tinguely. Ziiri Woche: Reportage. (22. Dez. 1988). S. 23.
Jean Tinguely/Heinz-Norbert Jocks. ,,Jean Tinguely »Ich beschéftige mich mit dem Tod um ihn zu bekdmpfen«:
Ein Gesprich von Heinz — Norbert Jocks®. Kunstforum International. Nr. 115. (Sept. — Okt. 1991). S. 272.

4 Vgl. Gérard Mannoni. Roland Petit: Un Choreograph et ses peintrs. Paris: Hatier. 1990. S. 152.
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Zudem kippten Rinnen und zu guter Letzt fiel eine Guillotine. Damit gestaltete Tinguely bereits
vor der Auffiihrung sein eigenes mechanisches Ballett.’

Was sein Biihnenbild zu ,,Cenodoxus® betrifft, erzdhlte der Regisseur Werner Diiggelin im
Friihjahr 2008, dass man mit dem Kiinstler sicherlich nicht {iber eine Biihnengestaltung sprechen
konnte, wie mit einem Biihnenbildner.® Eine vergleichende Betrachtung verschiedener, von
Tinguely zu diesem Stiick gefertigter Skizzen’, suggeriert ebenfalls, dass Tinguely hier erneut
weit mehr im Sinn hatte als letzten Endes realisiert werden konnte. Vielleicht stellte er, dem
damaligen Dramaturgen Dieter Forte folgend, gerade aus diesem Grund fest: ,,Theater habe er

sich ganz anders vorgestellt*.®

Da es gilt in dieser Arbeit herauszufinden, was Tinguely sich als ,,Theater* verstand, wo
diesbeziiglich seine Interessen lagen und wie diese mit seinen lebensphilosophischen, sowie
kiinstlerischen Ansichten korrespondierten, wird im Weiteren auf die eben genannten
Biihnenarbeiten nicht nidher eingegangen.

Sich mit dem durchwegs theatralen Schaffen des Kiinstlers selbst zu befassen, scheint im Zuge
der hier gestellten Forschungsfragen von wesentlicherer Bedeutung, denn, wie zu zeigen sein
wird, inszenierte Tinguely, seinen eigenen Visionen folgend, fortwdhrend Spektakel
unterschiedlichster Art. Diese reichen vom allgemein theatralen Charakter seiner
Maschinenskulpturen, iiber vom Kiinstler veranstaltete Aktionen und, in ungenau datierten
Skizzen festgehaltenen (vermutlich niemals realisierten), ,, Theaterprojekten* bis hin zu seinen,

im Zeichen des Gesamtkunstwerks stehenden, Kulturstationen.

Kann die Quellenlage zu Jean Tinguely als allgemein sehr umfangreich beschrieben werden, so
rekrutieren sich die Informationen dieser Arbeit zu einem bedeutenden Teil aus dem Archiv des
Museums Jean Tinguely in Basel, welches eine auBlerordentlich grofle, sowie weitldufige
Materialiensammlung zu Jean Tinguely bereitstellt. Neben den dort zu findenden Projekt-,
beziehungsweise ,, Theaterentwiirfen* wurden ebenfalls Literatur, Zeitungsberichte und

Videomaterial zur Recherche herangezogen.

> Vgl ebd.

Aus einem Gespriach mit Werner Diiggelin, am 24.2.2008 in der Kronenhalle in Ziirich. Tonbandaufnahme 30"".
Unterlagen liegen beim Verfasser.

Die Skizzen sind auf Anfrage im Archiv des Museums Jean Tinguely Basel einsehbar.

Dieter Forte zit. n. Beatrice von Matt. Werner Diiggelin: Portrdit und Gesprdche. Zirich: Neue Ziircher Zeitung.
2006. S. 184.
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Gesprache mit der ehemaligen Museumsdirektorin Margrit Hahnloser, sowie dem Regisseur
Werner Diiggelin fiihrten schlielich zu einem besseren Verstindnis der ,,Theaterauffassung®,

beziehungsweise diesbeziiglicher Visionen Jean Tinguelys.

So gilt es schlieBlich am Beispiel Tinguely die Beziehung zwischen bildender Kunst und Theater
zu erdrtern und damit verbunden die Auflosung der Grenzen zwischen den jeweiligen
Kunstgattung zu thematisieren. Eine ausfiihrliche Ergriindung der Rezeption von Seiten der
Wissenschaft und der Kritik wéare im Rahmen dieser Arbeit zu umfangreich, weshalb diese hier

lediglich abschlieBend angeschnitten und allgemein zur Diskussion gestellt werden kann.

In diesem Sinne wird der erste Teil dieser Arbeit sich allgemein mit Tinguelys Einstellung zu
Religion, Politik, Philosophie und Kunst beschéftigen.

Darauf folgt eine Beleuchtung seines Werkes im Kontext der bildenden Kunst, um zu sehen: Wo
kniipfte Jean Tingely diesbeziiglich an? Was iibernahm er? Was verwarf er? Wo lagen seine
Interessen? Damit verbunden werden bereits die wichtigsten Thematiken des Kiinstlers wie
Bewegung, Maschine und Verginglichkeit vorgestellt.

Der dritte Teil dieser Arbeit versucht den theatralen Aspekt in Tiguelys Schaffen
herauszuarbeiten, wobei gerade die Hauptelemente seiner kiinstlerischen Arbeit erneut von
Bedeutung sind.

An dieser Stelle muss angemerkt werden, dass die vorgesehene Gliederung, im Speziellen die
Differenzierung der Bereiche ,bildende Kunst“ und , Theater nicht vollkommen strikt
durchgefiihrt werden kann, was allerdings wiederum als Indiz dafiir zu deuten ist, dass in Bezug
auf den Kiinstler Jean Tinguely die Trennung einzelner Kunstgattungen nicht aufrecht erhalten

werden kann.
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2. Vom katholischen Ministranten zum Anarchisten

»[.--] j ai toujours travaillé avec | obstruction, j'ai toujours travaillé avec 1 opposition. J'ai toujours essayé

N7 r . 9
d'ébranler des valeurs établies.

Um zu einem besseren Verstdndnis iiber Tinguelys Einstellung zu Religion, Politik und
Gesellschaft zu gelangen, welche sich im Werk des Maschinenkiinstlers offenbart, ist es

notwendig zunichst einige biographische Fakten zu erldutern.

Jean Charles Tinguely wurde am 22. Mai 1925, als einziges Kind von Charles Tinguely und
Jeanne Marie Ruffieux geboren. Bald nach seiner Geburt zog die Familie auf Grund der
beruflichen Versetzung des Vaters, welcher fiir die Schokoladenfabrik Néstl¢ arbeitete, nach
Basel, wodurch Tinguely als gebiirtiger Freiburger auch in den Besitz des Basler Biirgerrechts
kam. ,,Das Wesentliche war der ethische Konflikt. Ich kam von einem Ort, ganz jung, ich musste

mich in diese Gesellschaft einordnen, ich habe es anders betrachtet*"

Von diesem Moment an befand sich der streng katholisch erzogene Jean Tinguely als
Einzelginger in der iiberwiegend protestantischen Stadt Basel, was ihn des Ofteren nicht nur in
gespannte Situationen brachte, sondern vor allem auch eine innere Reibung im jungen Tinguely
auslosen sollte. Der Kiinstler betonte stets, dass seine Eltern kaum deutsch sprachen, wodurch er
als franzosisch sprechender Katholik in einer deutschsprachig - protestantischen Umgebung friith
erfuhr was es bedeutete Auenseiter zu sein beziehungsweise einer Minderheit anzugehdren und
sich als rebellischer Geist, der er bereits von frither Kindheit an war, gegen die Norm der, fiir ihn

als protestantisch, steif und verschlossen empfundenen Stadt Basel, zu wehren."

Jean Tinguely/Jacques Beaufort. Interview (1987). Gesprach zwischen Jean Tinguely und Jacques Beaufort zu
dem Buch ,, Tinguely: L' Energétique de 1'Insolence” von Michel Conil Lacoste im Radio Suisse Romande
(1980/1989). Transkript: Basel: Archiv des Jean Tinguely Museums. Tinguely Interviews RSR
(A:26°18"'/B:29'44™"). Track 2 (PartB). AU-000 019. S. 2.

Jean Tinguely. zit. n. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel. Jean le Jeune: Jean
Tinguelys politische und kiinstlerische Basler Lehrjahre und das Frithwerk bis 1959. Katalog. Museum Jean
Tinguely Basel (11.9.2002 - 23.3.2003). Hg. Museum Jean Tinguely Basel. Red.: Andres Pardey. Basel: Museum
Jean Tinguely; Bern: Benteli. 2002. S. 25.

" Vgl. Jocelyn Daignes. ebd. S. 25.
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Dariiber hinaus schien die Familiensituation bei Tinguelys von stark patriarchalischen Strukturen
geprigt, wobei Tinguels Vater von ihm selbst gerne als autoritdr und cholerisch beschrieben
wurde, der auch nicht davon Abstand nahm die Fiuste gegen seine Frau und seinen Sohn zu

erheben.

,und die Stimmung zu Hause, die Gewalttitigkeit und merkwiirdige Ungerechtigkeit meines Vaters [...]
Es hat also Druck gegeben und von diesem Druck ist vielleicht die Kraft iibriggeblieben, die es mir

erlaubt meine Fahigkeiten zum Widerstand zu entwickeln, meine Fahigkeit in Frage zu stellen, die in

meiner Arbeit enthalten ist*'?

So befand sich der junge Jean Tinguely in seinem auftriihrerischen Geist, durch den er bereits in
seiner Kindheit das Chaos gegeniiber der Ordnung bevorzugte, stindig in Konflikt zwischen
seiner eigenen Spontaneitit und den Zwéngen, die ihm, bedingt durch den Milieuwechsel, von
seiner Umwelt auferlegt wurden und sollte bald erkennen, was es bedeutete gegen eine Autoritit,
in diesem Fall noch verkorpert von seinem Vater, anzukdmpfen. Hier kdnnen, Jocelyn Daignes
zufolge, bereits die ersten Ansitze gefunden werden, die Tinguely spiter auf die Seite der
Anarchisten ziehen sollten, denen die Abneigung gegeniiber jeglicher Form von Autoritit,
Zwang und ziviler Norm, als oberstes Prinzip gilt."

Ebenso wie Jocelyn Daignes betonen auch Margrit Hahnloser, ehemalige Direktorin des
Museums Jean Tinguely Basel, und Heidi E. Violand-Hobi in ihren Werken den Einfluss des
autoritiren Vaters auf Tinguelys spitere Grundhaltung beziiglich Politik und Gesellschaft."
Diese sollte sich ebenso in seiner Kunst zeigen, in der er die Gesellschaftsmoral mit Witz und
Ironie an den Pranger stellte, nur zu gerne Ordnung durch Chaos ersetzte und so, auf seine
Weise, alte Werte in Frage stellte, wobei dennoch, besonders was das Spitwerk des Kiinstlers
anbelangt, stets die Thematisierung von Angst zu finden ist. ,,[...] aber ich hatte gelernt, was es
heillt Angst zu haben [...] Diese Angst ist da, und ich mul} sie jedesmal liberwinden, wenn ich

«l5

ein Werk in Angriff nehme

Jean Tinguely. zit. n. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel. Jean le Jeune. ebd. (Anm.

10). S.25.

% Vgl. Jocelyn Daignes. ebd. S. 24/25; Vgl. ebs. Heidi E, Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk.
Miinchen, New York: Prestel. 1995. S .11.

4 Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Pandimonium-Jean Tinguely. Ziirich: Exlibris; Bern: Benteli. 1988. S. 28; Vgl
ebs. Heidi E.Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S 11.

5 Jean Tinguely zit. n. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S 11.
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Durch die Figur seines Vaters verband Tinguely schlieflich Autoritit mit den Begriffen

,ungerechtigkeit” und ,,Gewalt*.

,und ich bin ihm wegen seiner Gewalttétigkeit nicht bdse, denn ich habe entdeckt, dass es eine gute
Gewalttatigkeit war. Es war die Gewaltsamkeit der Welt, irgendwie. Und gleichzeitig war es

menschlich. <!

Jene Gewaltsamkeit der Welt wird Tinguely spéter zu iiberwinden suchen, indem er auf
stiirmisch aggressive Weise stets darauf bedacht ist jede Form von Ordnung, den Staat, Gott, das
Museum als Institution, die Norm und die allgemeine Gesellschaftsmoral, kurz gesagt, jegliches
von ihm als ,autoritir empfundenes System, im Geiste des Anarchismus umzustiirzen. ,,Die
Anarchie wire die ideale Form der politischen Beziehung zwischen dem Einzelnen und der
Gesellschaft.“'” - Zuvor allerdings ging der Kiinstler, auf der Such nach Orientierung, noch einen

ganz eigenen gesellschaftlich- politischen Weg.

Dass Tinguelys Werk und damit auch die Person Jean Tinguely nicht frei von Widerspriichen ist,
wird sich in dieser Arbeit immer wieder bemerkbar machen. Der Anfang allerdings kann bereits
in seiner durchaus als ,,ambivalent® zu bezeichnenden Haltung der katholischen Kirche
gegeniiber gesehen werden.

Wie bereits erwdhnt, genoss der Junge Jean Tinguely eine streng katholische Erziehung. Bis zu
seinem dreizehnten Lebensjahr sollte er als Ministrant auch aktives Mitglied der ,,Organisation*
Kirche sein. Jocelyn Daignes deutet diese Tatsache als den Versuch des jungen rebellischen
Einzelgéngers sich dennoch in eine Gemeinschaft einzugliedern und dariiber hinaus, neben den

zuriitteten Familienverhéltnissen, eine Form von Halt und Ordnung zu finden.

,uUnd genau hier zeigt sich ein Paradoxon, das Tinguelys Leben permanent spalten wird. Ein Schwanken

zwischen dem Bediirfnis nach Eingliederung und Zugehorigkeit und dem Verlangen, sich jeder

Autoritiren Instanz zu entziehen.*!3

Jean Tinguely. zit. n. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune. Ein wilder Philosoph in Basel “. Jean le Jeune. ebd. (Anm.
10). S. 27.

Jean Tinguely. zit. n. Dominik Keller. ,,Ingenieure, Indianer und Poesie: Stichworte zur Welt Jean Tinguelys,
nach Gesprichen aufgezeichnet von Domenik Keller. Du: Europdische Kunstzeitschrift: Was mir gefdllt, was
mir Spass macht. Hg. Dr. Reto Conzett. Ziirich: Conzett u. Huber AG. (April, 1977). S. 46.

Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel* Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 28.
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Wenngleich Tinguely letztendlich sehr friih aus der Kirche ausgetreten ist, wird er diese trotzdem
auch im Alter noch mit dem Begriffen ,,Ordnung® und ,,Stabilitit in Verbindung bringen. So
bekundete er 1985 seine Enttduschung iiber den Verfall der Kirche in einem schriftlich
manifestierten Interview, welches in seinem Katalog, anldsslich einer, in der Miinchner Hypo-
Kulturstiftung stattgefundenen Ausstellung zu seinem Spétwerk, zu finden ist. ,,Ich habe
Schwierigkeiten die umsich-greifende A-Symetrisierung [der Architektur &  der

Innenausstattung] zu akzeptieren.*"

Diese auf duBlerliche Elemente bezogene Asymentrisierung von der Tinguely spricht, meint
allgemein das Bedauern iiber den Verfall der Kirche, die ihm nicht mehr fahig schien ihre
ordnende Funktion zu gewéhrleisten, wie sie es fiir ihn, in seinen jungen Jahren, vermochte.

Nach dem anfanglichen Genuss des strukturierenden Halts der Kirche, den Tinguely als
Ministrant und Pfadfinder erleben konnte, legte er bald seine religidsen Uberzeugungen ab. 1939
trat er als Vierzehnjihriger zusammen mit seinem Vater aus der Kirche aus. Als Grund nannte er
deren politische Orientierung. ,,[...]je sortais de I'église de...catolique a cause de 1'Italie, parce

que Mussolini a attaqué, en 1939, 1" Albanie, e a tiré avec des canons bénis le pape sur Tirana.**’

Die faschistische Flotte in Ostia wurde vom Papst gesegnet und dariiber hinaus griff Mussolini
ausgerechnet an einem Karfreitag Albanien an. Fakten die den jungen Jean Tinguely zum Austritt
bewegten. Fortan sollte er die katholische Kirche besonders auf Grund ihrer politischen Haltung
kritisieren.

Mit diesem Schritt protestierte der Kiinstler nicht nur gegen die Kirche sondern war bereits
ebenso zu einem iiberzeugten Antifaschisten geworden, was thn 1945, als Zwanzigjihrigen, zum
begeisterten Mitrailleur der Schweizer Armee in Liestal werden lies, der nicht im Geringsten
davor zuriickschrecken wiirde mit vollem Engagement gegen die Faschisten und die Nazis
vorzugehen. Diese bereitwillige Eingliederung Tinguelys in das Ordnungsprinzip ,,Militdr*
scheint seinem spéteren anarchistischen Dasein zu widersprechen, doch auch im Nachhinein
duBerte sich der Kiinstler durchaus positiv zu jener Zeit. Dies allerdings weder als

Kriegsverherrlicher, noch als Sympathisant des Machtgefiiges ,,Militir*, sondern, laut seiner
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Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten®. Jean Tinguely. Katalog. Kunsthalle der Hypo-
Kulturstiftung, Miinchen (27.9.1985 - 6.1.1986). Hg. Kunsthalle d. Hypo-Kulturstiftung, Miinchen. Wiss.
Bearb.: Stefanie Poley u. Carla Schulz-Hoffmann. Miinchen: Hirmer. 1985. S.43.

Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. Zusammenschnitt mehrerer
Interviews (Paris 1983, Venedig 1987, Paris 1988). Audio CD. 55" 16°. Hg. Pierre Descargues u. Museum Jean
Tinguely. Bale: Ed. Musée Jean Tinguey. 2001.Transkript: Basel. Archiv des Jean Tinguely Museums. AU 000
002. S. 10.
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eigenen Aussage, auf Grund des damals realen Feindbildes der Nazis, das es tatsdchlich zu
bekimpfen galt. ,,Le nazis, pour moi ¢a été quelquechose de réel**'

Als betonter Antifaschist verlangte es vom Vierzehnjihrigen auch keine groBe Uberwindung sich
mit dem aus der Pfadfinderkasse gestohlenen Geld auf nach Albanien zu machen, um die
Freiheitskdmpfe gegen die faschistischen Eindringlinge zu unterstiitzen. Mit Stolz berichtete
Tinguely immer wieder von seinem zweitdgigen Gefangnisaufenthalt, nachdem ihn bei
Bellinzona eine Militirpatrouille geschnappt hatte.” Diese Begeisterung fiir den Freiheitskampf,

die bereits den jungen Jean Tinguely charakterisierte, sollte auch fiir die Kiinstlerpersonlichkeit

Tinguely von Bedeutung sein.

Auseinandersetzungen mit sozialen Problematiken und Abneigung gegeniiber dem
Nazionalsozialismus, sowie sdamtlicher faschistischer Ideologien, trieben Tinguely 1943/44 in
den halb offiziellen schweizerischen , kommunistischen Jugendverband®, sowie darauf zur
»freien Jugend der Schweiz, welche spéter den Namen ,,Partei der Arbeit (PdA) trug und von
Hansjorg Hofer geleitet wurde. An kulturellen, politischen und historischen Fragen interessiert,
beschéftigte sich Tinguely nun mit den humanistischen Ideologien von Marx und Engels, flihrte
aber auch mit Hansjérg Hofer Diskussionen zu Literatur und Theater.”

Spéter sollte sich Tinguely sehr stark von seiner kommunistischen Vergangenheit distanzieren, da
er dieses System fortan ebenfalls mit den von ihm verhassten totalitiren Méchten gleichsetzte.

,,Et je suis sorti comme un imbécile en 43. I faut le faire[...]***

1950 nahm Jean Tinguely schlieBlich Kontakt zu einer sozialistisch anarchistischen Gruppe auf,
die zum GrofBteil von Heiner Koechelin geleitet wurde. Er wandte sich an den damals bereits als
Dekorateur ausgebildeten jungen Mann, der fiir einige Zeit, in unregelméfigen Abstinden, auch
die Abendklasse der Kunstgewerbeschule in Basel besucht hatte, damit jener ihm das Logo fiir
sein Verlagshaus entwarf. Hier, in Koechelins Buchhandlung, fand Tinguely schlieBlich jene

Werke, die ihn mit anarchistischen Ideologien vertraut machten.”

2! Jean Tinguely/Catherine Francblin. ,,Jean Tinguely: farces et attrapes. Interview par Catherine Francblin. art

press. Nr. 131. (Dec. 1988). S. 22.
2 Vgl. Margit Hahnloser-Ingold: Panddmonium-Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14) S. 30.
3 Vgl. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel*. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 40-42.
Jean Tinguely/ Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20). S. 11.
Vgl. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10) S. 60/61.
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Von nun an sollte Tinguely vor allem zwei anarchistische Denker verehren. Den franzdsischen
Polittheoretiker Pierre-Joseph Proudhon (1809-1865), sowie den anarchistischen Individualisten
Max Stirner, dessen Buch ,,L.'unique et son bien®, zu Deutsch, ,,Der Einzige und sein Eigentum®,
1844 publiziert, den Kiinstler, nach eigenen Aussagen, nachhaltig beeinflusste ,,Max Stirner qui

est mon maitre a penser numer6 un [...]**

Max Stirner vertrat in einer Zeit, da sich im europdischen Gedankengut Sozialismus,
Liberalismus und Kommunismus einzustellen begannen, bereits einen absoluten
Individualismus. Seiner Meinung nach konnte der Mensch nur zur absoluten Freiheit gelangen,
indem er jeglicher hoheren Institution absagte und zu einem Egoisten mutierte. Im Weiteren zog
Johann Kasper Schmidt, so sein eigentlicher Name, den freien Willen und den Instinkt gegentiber
dem Verstand vor, was in Bezug auf Tinguely ebenfalls nicht bedeutungslos scheint.”

Der postulierte Egoismus, den der Kiinstler in den Schriften Stirners vorfand, wurde von
Tinguely allerdings nicht vollkommen unbedacht entgegengenommen, bedenkt man seine
Beschiftigung mit dem Philosophen Heidegger und dessen Kritik am anonymen ,,man‘.**

Mit dhnlichen Einstellungen wie Strirner, sei aber auch Nietzsche erwéhnt, der, in seiner
Meinung, dass die passive Masse einerseits den Boden bilde, auf dem Ubermenschen gedeihen
konnten, sie aber andererseits, in ihren Rachegeliisten gegeniiber den Machtmenschen gefahrlich
sei, nicht ohne Einfluss auf Tinguely geblieben ist.”

Dartiber hinaus sollte Tinguely sich besonders mit Stirners Handhabung des Revolutionsaktes

identifizieren, welcher mehr der Revolte eines FEinzelnen, als der gewaltsamen Revolution

entsprach,” eine Einstellung, die Tinguely auch zu einem Bewunderer Adornos werden lies.

,»Alors Adorno joue une role par rapport a quelque chose, qui était cette extraordinaire, merveilleuse
révolution frangaise, que moi, j aime parce quelle a fait beaucoup, elle a beaucoup transformé le monde,

elle a fait peu de victimes, ¢'est une vrai [...] legon humaniste.*'!

%6 Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20). S. 12.

Vgl. Max Stirner. Der Einzige und sein Eigentum. Mit einem Nachwort hrsg. von Ahlrich Meyer. Stuttgart:
Reclam. 1981. Insb. S. 179-188

Vgl. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel®. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 62.
» Vgl. ebd.

% Eine Intention, die infolge Stirners postuliertem Egoismus zur Geltung kommt. Vgl. Max Stirner. Der Einzige
und sein Eigentum. ebd. (Anm. 27). Insb. S.176/177.

Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20). S. 13.
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Der zweite, bereits erwéhnte, anarchistische Denker, der dem Kiinstler wichtig schien, war
Pierre-Joseph Proudhon, welcher Tinguely wohl mit seinen Thesen, Eigentum sei Diebstahl und
Gott konne in unvergleichbarer Relation zum Menschen nicht gerecht sein,”® sowie dariiber
hinaus mit seinen Ideen beziiglich Serie, Harmonie und Eintracht beeindruckte. ,,Pierre-Joseph

Proudhon qui était le grand anarchiste frangais et vraiment, I'extraordinaire bonhomme de la

Commune de Paris [...]*”

Ebenso lieB Jean Tinguely russische Anarchisten, wie Bakunin und Kropotkin nicht aus, wobei
gerade ersterer, in seinem Postulat Vergangenes zu zerstoren, um Neues aufzubauen™, fiir
Tinguelys kiinstlerische Tatigkeit bedeutend war und gleichzeitig vielleicht auf eine Verbindung
Tinguelys mit dem Gedankengut der Futuristen und Dadaisten schliefen lidsst, was im Laufe
dieser Arbeit noch ndher beleuchtet werden soll. (vgl. Kap.3.2.) Zu den humanistischen

Einstellungen Kropotkins duflerte sich der Kiinstler in einem Gespréch mit Pierre Descargues:

»l-..] 11 y a aussi le grand et trés gentil, eh... philosophe qui était pas seulement philosophe, qui était
surtout utopiste, qui s appelait Kropotkin [...]c était par exemple une brochure qu'il a fait, qui s appelait
'Du pein pour tous' - , 'Brot fiir alle' [...] un homme que j'admire. Ses idées sont bonnes parce qu'elles

sont humains*

Wihrend Friedrich Engels, als Vater der Kommunisten, fiir Tinguely Vorbildfunktion einnahm,
behielt der Kiinstler den marxistischen Theorien gegeniiber eine ambivalente Haltung, die
moglicherweise auf der Umwilzung des marxistischen Gedankengutes zu Gunsten des
totalitiren Kommunismus beruhte. ,,Ich weil}, das sind schlechte Nachrichten fiir alle Klein-

Sozialisten und Halb-Utopiker. Die Geburt des Faschismus ist marxistischer Provenienz, der

Marxismus enthélt schon den kleinen Hitler**

32 Vgl. Pierre-Joseph Proudhon. Was ist das Eigentum?: Erste Denkschrift. Mit einer Einfithrung von M. Kramer.

Monte Verita [1992]. Insb. S. 120-178 und 196/197.

Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely.: Entretiens avec Pierre Descaugues. ebd. (Anm. 20). S.12.
Diese Gedanken zusammengefasst, manifestieren sich im Besonderen in: Michail Bakunin. ,,Die Prinzipien der
Revolution” (1869). Staatlichkeit und Anarchie: und andere Schriften. Hrsg. und eingeleitet von Horst Stuke.
Frankfurt/Main, Berlin, Wien: Ullstein. 1972. S. 100-105.

Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descaugues . ebd. (Anm. 20) S. 13.
Jean Tinguely. zit. n. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel“. Jean le Jeune. ebd. (Anm.
10). S. 61.
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Vor allem aber, und dies gilt es bereits hier anzumerken, war, was Tinguelys religidses Denken
anbelangt, seine Beschédftigung mit der anarchistischen Literatur von grofer Bedeutung. Die
Begrifte ,,Schuld“ und Siinde* schienen Tinguely in seiner Jugend, wie auch spiter noch,
besondere Schwierigkeiten bereitet zu haben. Durch die ungerechtfertigten Bestrafungen seines

Vaters, sowie seine Nihe zur katholischen Kirche, in der er durchwegs tiber Schuld und Siinde
unterrichtet wurde, iiberkam den Kiinstler das Gefiihl, dass es eigentlich keine Moglichkeiten
gibe, frei von Siinde zu bleiben, wodurch ithn ein permanentes, schlechtes Gewissen plagen
sollte.”” ,.Es werden, immer neue Schuldkomplexe erfunden. z.B. wenn die Sexschuld weg ist-

dann Existenzschuldgef. - oder Okoschuldgf. fiir Konsumenten, Automobilisten ect. [...]**

Hier diirfte die anarchistische Lektiire von Stirner, Proudhon und Bakunin Tinguely eine Hilfe
gewesen sein, seine stdndigen, unerkldrbaren Schuldgefiihle abzulegen, insofern Gott fiir den
Kiinstler im Weiteren nicht mehr existieren sollte.

Stirner beispielsweise lehnte, in seinem Bestreben sich jeder autoritdren Instanz zu verweigern,
die humanistische Religion ebenso ab, wie den radikale Humanismus an sich, welcher aus dem
Menschen nur erneut einen Gott schaffen wiirde, den es zu ehren gelte, wodurch fiir ihn, als
Egoist, der es niemanden recht machen miisse, die Frage der Siinde nicht existierte®

Auch Nietzsche sollte, mit seinem Postulat, dass das Leben nicht gewertet werden konne, da die
reale Welt als einziges, geschlossenes System zu verstehen sei, ohne einen Gott oder einer
absoluten Wahrheit dahinter, fiir Tinguely anregend sein. Nach Nietzsche gab es in diesem Sinne
ndmlich kein gottgegebenes moralisches Recht, oder irgendeine moralische Gesetzgebung,
weshalb sich der Mensch nicht in gut oder schlecht einteilen lasse. Dies sei eine Liige, die die
Kirche erfand, um Macht auszuiiben. In diesem Sinne war Nietzsche der Uberzeugung, dass, wer
dem Leben in seiner permanenten Verdnderlichkeit nicht ohne kiinstlich aufgestellter abstrakter,
absoluter Wahrheit standhalten konne, sich selbst eine Form von Schuldhaftigkeit erfinden
wiirde, um seine Leiden begriinden zu konnen, denn gerade die Lebensfeindlichen seien es, die
jenen Gott geschaffen haben, der missbilligt, was ithnen Angst macht, und die Schwachen wiirden

sich daran binden.*

37

Vgl. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel“. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 31.
3% Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten®. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 66.

% Vgl. Max Stirner. Der Einzige und sein Eigentum. ebd. (Anm. 27). S. 158-187, 404.

% So Jocelyn Daignes auf die religiose Beeinflussung Tinguelys durch Nietzsche aufmerksam macht, bezieht er
sich vermutlich auf Nietzsches Antichrist. Vgl. Friedrich Nietzsche. Der Antichrist: Versuch einer Kritik des
Christentums. Hg. Dr. Wilhelm Matthiessen. Berlin: Nordland. 1941. Insb. S. 51-53. und 72-82.
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Stirner und Bakunin galt es Gott auszuschalten, Nietzsche erklirte ihn bereits in ,,Also sprach
Zarathustra® fiir tot, und Proudhon sah ihn als das Bose. Fortan sollte auch Tinguely, durch seine
Erfahrung mit der katholischen Kirche, sowie durch seine anarchistische Haltung gegeniiber
jeglichem Bild von Macht, die ,Autoritit“ Gott, ablehnen. ,Bien sur, Dieu est

phallocratique!...Ca ne m empéche pas d aimer les cathédrales*"'

Und dennoch, wie bereits eingangs erwéhnt, war das Verhéltnis des Kiinstlers Jean Tinguely zu
Religion und Kirche und, damit verbunden, Vergénglichkeit und Tod zeit seines Lebens
ambivalent, denn er habe, so Tinguely, dieses Problem nie l6sen koénnen, nicht als Kommunist
und nicht als Anarchist.*” Eine Feststellung des Kiinstlers, die sich, wie es scheint vor allem in

seinem Spitwerk manifestierte. (vgl. Kap. 4.2.4.)

So nun Tinguelys Haltung in Bezug auf Politik, Gesellschaft, Religion und Philosophie
beschrieben wurde, um jene Thematiken vorzustellen, die fiir den Kiinstler zeit seines Lebens
eine Rolle spielten, ndmlich der Wille sich jeder Form von Autoritdt zu widersetzen und die
Erkenntnis, dass das Leben stets im Wandel begriffen ist, muss allerdings erwéhnt werden, dass
man sich unter der Person Tinguely nicht einen vollkommen radikalen Anarchisten vorstellen
darf. Wenngleich er seit seinen jungen Jahren gerne provozierte und mit Inbrunst
gesellschaftliche Konventionen iiber Bord warf, so war dies bei thm immer mit einer gewissen
Leichtigkeit verbunden. Humor und Ironie sollten jene Mittel sein, iiber welche er sich mit der
Welt und ihren Missstdnden auseinander setzte. Dies gilt vor allem fiir seine Kunst, die sich wohl
genau durch jene Elemente den Kunstkonzeptionen seiner dadaistischen Vorgénger anndherte
und die dariiber hinaus vielleicht auch die theatrale Wirkung seiner Arbeit ausmachen. In diesem
Sinne erkldrte der Kiinstler: ,,Je partage aussi avec Dada une méfiance certaine a 1'égard du

pouvoir. On n'aime pas I'autorité, on n'aime pas le pouvoire*“*, wobei er stets hervorhob ,,Die

groBen Dadaisten hatte alle Humor, Ironie, Selbstironie.**

41

Jean Tinguely/Catherine Francblin. ,,fraces at attrapes. art press. ebd. (Anm. 21). S. 19-24.

Vgl. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel®. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 31.
Jean Tinguely. ,,Tinguely parle de Tinguely*. Auszug aus einer Radiosendung prisentiert von Jean-Pierre Van
Tieghem. Radio-T¢lévision belge de la Communauté francgaise, Briissel. (13.12.1982). Tinguely. Katalog. Centre
Georges Pompidou: Musée National d’Art Moderne (8.12.1988 - 27.3.1989). Hg. Pontus Hultén u. Centre
Georges Pompidou. Ed. fr.: Paris: Ed. du Centre George Pompidou. 1988. S. 362.

Jean Tinguely/ Stefanie Poley. ,,Interview mit Jean Tinguely: Der Kiinstler - Clown der modernen
Gesellschaft?. Unter der Maske des Narren. Hg. Stefanie Poley. Stuttgart: Gerd Hatje. 1981. S. 221/222.
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I. In jedem Fall ..Bewegung*

3. Verbindungen Tinguelys innerhalb der bildenden Kunst

Bereits im folgenden Abschnitt, welcher als Versuch gilt Tinguelys Schaffen in Kontext zu
seinen Vorgingern, sowie Zeitgenossen zu stellen, wird deutlich, dass Tinguelys kiinstlerischem
Oevre nicht nur im Rahmen der kinetischen Kunst Bedeutung beigemessen werden kann,
sondern durchwegs auch der Gesamtkunstwerkscharakter seines Werkes unterstrichen werden
muss. Wie zu zeigen sein wird, offenbaren ndmlich bereits die frithen Arbeiten des Schweizer

Eisenplastikers seinen Hang zur totalen Kunst und in diesem Sinne zum Gesamtkunstwerk.

3.1. Konstruktivistische Lehrjahre

Als Jean Tinguely mit sechzehn die Realschule verliel, um sich in der Kunstgewerbeschule
Basel einzuschreiben, wo er durch praktischen, wie theoretischen Unterricht mit den
avantgardistischen Kunststromungen des frithen 20. Jahrhunderts vertraut gemacht wurde,
begann fiir ihn das Abenteuer Kunst. ,,[...] tout le monde était en train de se battre dans tous les
sens, et nous en Suisse, on avait quand méme la chance de...de discuter des avantages de Klee

<45

par rapport a Kandinsky

Hierbei profitierte er, nach eigenen Aussagen, vor allem von Theo Eble, seinem Zeichenlehrer,
welcher an die Kunstgewerbeschule berufen wurde, um dort in die Unterrichtsformen und
Inhalte des Bauhauses einzufiihren, sowie von dessen Frau Julia Eble-Ris, bei welcher Tinguely
Materialkunde belegte. Durch sie wurde er auf die Kubisten hingewiesen, erhielt Informationen
iiber das Bauhaus, Schwitters, Malewitsch, die russischen Rayonisten, Konstruktivisten und
Futuristen, ebenso wie er auf die italienischen Futuristen, oder die Gruppe De Stijl aus Holland
aufmerksam gemacht wurde. Somit wusste er wer Klee war, was Schlemmer machte und kannte

das Werk Ballas, Mondrians und Kandiskys.*

4 Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20). S. 2.

% Vegl. ebd.
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Nach diesem Unterricht begann fiir Tinguely die Kunstgeschichte mit dem Anfang des 20.
Jahrhunderts. Hier jedoch verfiigte er nunmehr iiber ein umfangreiches Wissen und war fortan
sozusagen zwischen den Avantgarden zu Hause. ,,Nous y étions juste initiés, et a fond sur tout ce

qui existait, évidemment avec une tendance constructif prédominante.[...]**

Dariiber hinaus sorgte Julia Eble-Ris dafiir, dass nicht nur iiber das Werk vorhergegangener
Kiinstler diskutiert wunde, sondern die Schiiler auch ihre eigenen Arbeiten reflektierten und
machte sie gegebenenfalls auf die Verwandtschaft ihrer Werke mit jenen der &lteren Generation
aufmerksam, um sie vor Wiederholungen von bereits Dagewesenem zu warnen. Dies sollte Jean
Tinguely nach Abschluss dieser Schule teilweise starke Frustration einbringen® und begriindete
vielleicht auch seine Infragestellung der Bedeutung von Kunst allgemein.

Neben der Kunstschule hitte Tinguely auch anhand der damaligen Schweizer
Museumslandschaft, wo es an Ausstellungen zu den internationalen Avantgardestromungen des
frithen 20. Jahrhunderts nur so wimmelte, die Moglichkeit gehabt sich mit der Kunst der
Moderne vertraut zu machen und dabei Werke zu entdecken, die zu dieser Zeit, in Deutschland

beispielsweise, im Zuge der ,,entarteten Kunst“ aus den Museen entfernt wurden.”

Der bereits erwihnte lediglich fragmentarische Besuch der Kunstgewerbeschule Basel resultierte
aus seiner Lehre zum Schaufensterdekorateur, die Tinguely 1940 im Basler Kauthaus Globus
begonnen hatte.” In der Tat sollten die Kurse von Julia Eble-Ris und Theo Eble dem Schiiler
auch in Bezug auf seine als spektakuldr zu bezeichnenden Schaufensterdekorationen neue
Moglichkeiten eroffnen, da er nunmehr die Errungenschaften aus dem Unterricht virtuos
einsetzen konnte. Dabei erfiillte er gerade in der Ausiibung seines Berufes jene Prinzipien, die
am Bauhaus und im Werkbund von grofiter Bedeutung waren: die Auflosung der Grenzen

zwischen angewandter und freier Kunst.

Sich zur Kunst berufen fiihlend und seine Arbeit lediglich als Nebenbeschiftigung auffassend,

nahm sich der Kiinstler in Bezug auf die Ausstattung der Auslagen erheblich viel Freiheit.

47 Jean Tinguely/Charles Goerg Reiner/Michael Mason ,,Parole d"Artiste®. Auszug aus einem Interview (Juni

1976). Jean Tinguely: Dessins et Gravures pour les Sculptures. Katalog. Carbinet des Estampes - Musée d"Art et
d'Histore. Geneve (25.6.- 3.10.1976). Hg. Carbinet des Estampes - Musée d'Art et d Histore. Genéve. Red.:
Reiner Michael Mason. Genf: Carbinet des Estampes — Musée d"Art et d Histoire Genéve. 1976. S. 10.

Vgl. Jocelyn Daignes. ,,Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S .37.

4 Vgl. Heinz Stahlhut: ,,Friihe Werke*. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 68/69.

% Vgl. Jocelyn Daines. ,.Jean le Jeune: Ein wilder Philosoph in Basel“. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 36.
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In diesem Sinne konnen seine Schaufenstergestaltungen ebenso als Kunstwerke betrachtet
werden, beziehungsweise fiihlt man sich, in Anbetracht noch existierender Fotografien, durchaus
auch an Biihnenbilder erinnert (vgl. bsw. Abb. 1°"). Ein Eindruck, den auch Daniel Spoerri in
Bezug auf Tinguelys dekoratives Werk erldutert, wenn er die bereits hier von Tinguely
eingesetzten Bewegungseffekte einmontierter Spielzeugménnchen beschreibt, die die theatrale

Wirkung der Dekorationen steigerten.”

[ ALE

Abbildung 1: Schaufenster fiir » Wohnbedarf«,
Aeschenvorstadt in Basel, Mai 1951.

Durch Tinguelys Einbeziehung des von ihm an der Kunstgewerbeschule Gelernten, konnen in
seinen Auslagegestaltungen 6fters Verwandtschaften zu Werken jener Kiinstler gefunden werden,
die Tinguely im Rahmen des Unterrichts kennengelernt hatte. Als Beispiel nennt Heinz Stahlhut
Dekorationen des Kiinstlers, die dieser mit der Frage: ,,Soll ich Euch einen Bodmer machen?*,
dezidiert in Anlehnung an das kiinstlerische Schaffen Walter Bodmers gemacht habe, wobei der
Autor diese Vorgehensweise bereits als Merkmal jener Kiinstlergeneration beschreibt, in der der
personliche Ausdruck nicht mehr als ,heilig” aufgefasst wurde. Eine Tatsache iiber die sich
Tinguely spéter auf ironische Weise durch seine Zeichenmaschinen moquieren sollte (vgl. Kap.

3.5.2.).3

Die Abendkurse in Basel verlie3 Tinguely angereichert mit Kenntnissen iiber die Avantgarden
einerseits, doch andererseits auch erfiillt von Komplexen. Wenngleich er sich zu diesem

Zeitpunkt in einer kreativen Phase des Experimentierens mit Olbildern, Zeichnungen und

' Abb.1: Jean Tinguely. Schaufenster fiir »Wohnbedarf«, Aeschenvorstadt in Basel, Mai 1951. aus: Museum Jean

Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10 ). S. 56.
Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Panddmonium-Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 31.
3 Vgl. Heinz Stahlhut: ,,Friihe Werke*“. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 69/70.
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Raumkonstruktionen aus diinnem Draht befand™, sollten ihn seine Zweifel beziiglich Kunst und
Kunstanschauung allgemein nicht loslassen. Das umfangreiche Wissen, welches sich Tinguely
iiber die Moderne zu eigen machen konnte, begriindete in ihm gleichzeitig die Frage, ob es
iiberhaupt noch neue Moglichkeiten in der Kunst gébe, denn alles schien schon gemacht. ,,[...]et

on essayait désespérement de faire quelquechose, ¢ était pratiquement impossible.*”

Zunichst widmete sich der Kiinstler mit Begeisterung der Malerei, welche er allerdings bald
darauf nicht mehr als befriedigend empfinden konnte, da er sich auBler Stande sah auch nur ein
Bild fiir abgeschlossen zu erkldren. ,,Un tableau c'était une chose que je n'arrivais jamais a finir
[...] je ne savais pas comment on pourrait terminer une peinture*’

Bereits damals spielte Tinguely mit der Vision den Faktor Zeit in die Kunst einzubeziehen, um
somit zur Unendlichkeit des Bildes zu gelangen.”” Dabei basierte sein Verlangen, die Kunst in
eine neue Richtung zu lenken, weiterzuentwickeln und indeterminierte Werke zu schaffen,
sicherlich auf seinem Bewusstsein iiber die Notwendigkeit der steten Verdnderung, was bedeutet:
Nichts kann oder darf fixiert, festgehalten oder zum Stillstand gebracht werden. Eine Erkenntnis,
zu welcher der Kiinstler damals einerseits durch die Beschéftigung mit der anarchistischen
Lektiire gelangte, sowie andererseits durch seine Arbeit als Schaufensterdekorateur, die von
einem stindigen Wechsel zwischen Auf- und Abbau geprigt war. - Nichts kann ewig wihren,
alles ist verginglich. Dieses Wissen sollte den Kiinstler folglich dazu bringen die gesamte Welt
der Kunst, wenngleich mit Humor, so im Kern doch kritisch zu betrachten.

Weshalb war eine Methode zur Produktion von Kunst geeigneter als die andere? Inwiefern
schien es berechtigt die Pioniere der Kunst wie Heilige zu verehren? Eine Frage, die ihn, wie
viele andere seiner Generation, dazu veranlasste, die, seiner Meinung nach, unreflektierte
Huldigung der Heroen der konkreten Kunst, sowie ihre Feierlichkeit und ihre {ibertriebenen
Anspriiche abzulehnen.* (vgl. Kap. 3.3.) SchlieBlich Tinguelys Vision einer Unendlichkeit des
Bildes: Wie kann tatséchlich ein unendliches Bild produziert werden? Unendlich in dem Sinne,

dass es mit der Zeit geht und sich ebenso verdndert?

> Vgl. Pontus Hultén. ,,Der Mensch und sein Werk*. Museum Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. Katalog zur

Eroffnung des Museums Jean Tinguely Basel (1996-1997). Hg. Museum Jean Tinguey Basel. Red. u. Konzept:

Museum Jean Tinguely Basel. Basel: Museum Jean Tinguely; Bern: Benteli. 1996. S. 34.

Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 15). S. 2.

Jean Tinguely/Charles Goeg/Reiner Michail Mason. ,,Parole d Artiste*. Auszug aus einem Interview. (Juni 1976)

. Jean Tinguely: Dessins et Gravures pour les Sculptures. ebd. (Anm. 47). S. 10.

" Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 20.

% Vgl. Pontus Hultén. ,,Der Mensch und sein Werk“. Museum Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. ebd. (Anm.
54). S. 35/36.
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Fragen, die der Kiinstler im Folgenden mit einem scheinbar fiir alles stehenden Wort zu

beantworten vermochte: Bewegung, denn ,,[...]Stillstand gibt es nicht“*

Durch die Bewegung fand Tinguely ein Mittel sich mit den formalen und ideellen Prinzipien der
Pioniere der Abstrakten auseinanderzusetzen und abzugrenzen. Durch das spielerisch ironische

Element seiner Arbeiten formierte er deren Grundsdtze um und fand damit den Einstieg zu einem
eigenstdndigen kiinstlerischen Werk. (vgl. Kap. 3.4.) Dariiber hinaus gelang es ithm durch die
theoretische Beschiftigung mit dem Prinzip ,,Bewegung® seine gesellschaftskritischen, sowie

philosophischen Ansichten Gestalt zu geben.

3.2. Tinguelys Gedanken zur Bewegung: Seine futuristischen und dadaistischen Vorginger

Die theoretische Auseinandersetzung mit der Bewegung, dem Leitmotiv des
gesamtkiinstlerischen Schaffens Tinguelys, findet ihren konkretesten Ausdruck in dem vom

Kiinstler aufgestellten Manifest ,Fiir Statik“® aus dem Jahre 1959, sowie in seiner der

gleichzeitig verdffentlichten Schrift ,,Kunst ist Revolte*'

,Fir Statik: es bewegt sich alles, Stillstand gibt es nicht. Lasst Euch nicht von iiberlebten Zeitbegriffen
beherrschen. Fort mit den Sekunden, Stunden und Minuten. Hort auf der Verdnderlichkeit zu widerstehen.
SEID IN DER ZEIT — SEID STATISCH — SEID STATISCH MIT DER BEWEGUNG.. 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 in sich zusammenfallen. Seid frei lebt! Hort auf die Zeit zu ,,malen. Lasst es sein Kathedralen und
Pyramiden zu bauen, die zerbrockeln wie ein Zuckerwerk. Atmet tief, lebt im Jetzt, lebt auf und in der
62

Zeit. Fur eine schone und absolute Wirklichkeit.

Diisseldorf, Marz 1959

> Jean Tinguely. ,,Fiir Statik“. Manifest (1959). Méta. ebd. (Anm. 1). S. 77.

5 Jean Tinguely. ebd.

1 Jean Tinguely: ,, Kunst ist Revolte*. National-Zeitung Basel (13.10.1967). Méta. ebd. S. 326/327.
82 Jean Tinguely: ,,Fiir Statik*. Manifest (1959). Méta. ebd. S. 77.
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So Tinguely sich in diesem Manifest dafiir einsetzt, in der Gegenwart zu leben, Vergangenes
nicht festzuhalten und fiir die Zukunft nichts, an sich, Statisches zu bauen, da dieses ohnehin, in
einer Welt, die in permanentem Wandel begriffen ist, nicht von Dauer sein kann, trifft sich die
Einstellung des Kiinstlers in vielen Punkten beinahe wortwdrtlich und in dhnlich aggressiven
Tonfall mit den Intentionen der italienischen Futuristen, wie allerdings genauso der Dadaisten zu
Beginn des 20. Jahrhunderts. In dieser Hinsicht, sowie auf Grund der dhnlichen Visionen, was
das Einbeziehen der Bewegung in die Kunst anbelangt, scheint es wichtig sie als Quelle, sowohl
fiir Tinguelys theoretische Visionen, als auch fiir sein kiinstlerisches Schaffen, ndher zu
beleuchten. Hinzu tritt ein, im Rahmen dieser Arbeit, bedeutender Punkt: der provokativ -
spektakuldre Charakter in dem die Futuristen ebenso wie kurz darauf die Dadaisten und spiter

Tinguely ihre Intentionen zur Geltung brachten.

Marinetti prisentierte bereits in seinem Griindungsmanifest von 1909 die aggressiv und
zerstorerisch anmutenden Forderungen der Futuristen, deren Geschichte zunédchst auf dem
Gebiet der Literatur begann, woraus sich aber schlieflich eine umfassende Welt und
Kunstanschauung entwickeln sollte, die sich auf alle kiinstlerischen Bereiche ausdehnte.

Sein aggressiv und polemisch gestalteter Ausruf wandte sich dabei vor allem gegen die
Dekadenz der Kunstbestrebungen des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts, denen er die
Moderne, den Fortschritt sowie die Technik als dynamische, den Menschen vorantreibende Kraft
entgegen stellte und diesen gleichsam aufforderte im Jetzt und fiir die Zukunft zu leben, als alten

Traditionen angeheftet zu bleiben.

,,Wir wollen preisen die angriffslustige Bewegung, die fiebrige Schlaflosigkeit, den Laufschritt, den Salto

mortale, die Ohrfeige und den Faustschlag [...]Aber wir wollen von der Vergangenheit nichts

wissen, wir jungen starken Futuristen.“®

Sowie spéter seine Anhinger, betonte Marinetti bereits im ersten Manifest den Dynamismus, die
Geschwindigkeit, die Simultanitdt, und die Technik. Erscheinungen, die nun mehr als Zeichen
der Zeit zu betrachten seien und daher auch in den Kiinsten zum Ausdruck gelangen sollten, um

die Wahrnehmung der Menschen fiir die neue und moderne Lebenssituation zu sensibilisieren.**

8 Filippo Tommaso Marinetti. ,,Griindung und Manifest des Futurismus* (1909). Biihne und bildende Kunst im

Futurismus: Biihnengestaltungen von Balla, Depero und Prampolini (1914-1929). Hg. Angelika Herbert-
Muthesius. Karl Ruprecht-Universitiat Heidelberg: Diss. 1985. S. 329/331.
# Vgl ebd. S.328-331.
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Vornehmlich waren die Futuristen darauf aus, sdmtliche als veraltet betrachteten biirgerlichen
Ideologien, sowie die von ihnen bereist als tot angesehene Kunst der Museen und Akademien
umzustiirzen und an deren Stelle eine neue Kunst zu setzten, die mit dem Leben des modernen

Menschen in Beziehung stand.

»Wir wollen die Museen, die Bibliotheken und die Akademien jeder Art zerstoren und gegen jeden
Moralismus, den Feminismus und gegen jede Feigheit kdmpfen, die auf ZweckmiBigkeit und Eigennutz

beruht,«®

Damit finden sich bereits im Griindungsmanifest die wichtigsten Leitideen dieser
Avantgardebewegungen: Begeisterung fiir moderne Technologien und Geschwindigkeit,
Verachtung der Vergangenheit, Betonung der Anarchie, sowie die Vorstellung von Schonheit, die
nicht aus Harmonie, sondern Aggressivitit entsteht. Hinzu kommt allerdings auch ihre
Verherrlichung des Krieges, als Moglichkeit die Vergangenheit zu vernichten und aus dem Chaos
etwas Neues zu bauen, sowie Frauenfeindlichkeit und, mit allem verbunden, eine ungeheure
Vaterlandsliebe, die den Futurismus spéter sehr stark in die Ndhe des faschistischen

Gedankenguts riicken sollte.*

Ihre Intention, die typischen Strukturen des modernen Lebens, welches vor allem durch die
vorherrschende Dynamik und Simultanitdt gekennzeichnet schien, synthetisch zu erschlielen,
stiitzte sich vor allem auf die Philosophen Nietzsche und Bergson, in deren Betrachtungen der
dynamische Prozess des Lebens, beziechungsweise der Welt, im Mittelpunk stand und fiir welche
die menschliche Intuition den bestimmenden Faktor ausmachte, um das wahre Wesen des Lebens
in seinen sichtbaren und vor allem unsichtbaren Dimensionen zu erfassen.”’

An diesem Punkt teilten die Futuristen, eine vorwiegend von jenen Philosophen libernommene
Ansicht, die auch als damaliger Zeitgeist beschrieben werden kann, bedenkt man die seit der
Jahrhundertwende existierende Sprachskepsis, das mit Freud beginnende Interesse am
Unterbewussten, sowie das allgemeine Aufbegehren der Avantgarden gegen biirgerliche

Ideologien und Kunstanschauungen und ihr diesbeziigliches Verlangen nach Verinderung.®

5 Fillippo Thommaso Marinetti. ebd. S. 330.

% Vgl. ebd. S 328-331.

7 Vgl. Angelika Herbert-Muthesius. Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 39-41.

8 Vgl. Kristina Mandalka. August Stramm — Sprachskepsis und kosmischer Mystizismus im friihen zwanzigsten
Jahrhundert. Herzberg: Bautz. 1992. S. 15-21; Vgl. ebs. Kay Kirchmann. ,,Biihnenkonzepte der Moderne:
Aspekte der Theater- und Tanzreformen zur Zeit Oskar Schlemmers®. Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne.
Hg. Eleonora Louis und Toni Stoss. Wien: Kunsthalle; Klagenfurt: Ritter. 1997. S. 76-79.
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Erscheinungen, mit welchen sich somit ebenso andere Avantgardestromungen auseinandersetzen
sollten, wie beispielsweise die Expressionisten, oder die Dadaisten.” In diesem Sinne beschreibt
Richard Huelsenbeck im Nachhinein: ,, [...]wir Futuristen, Kubisten, Expressionisten fiihlten,

daB ganz Europa von gleichen geistigen Problemen bewegt wurde*®

Die neuen Errungenschaften in der Wissenschaft und der rasante technisch-industrielle
Fortschritt sollten ein vollkommen neues Bewusstsein gegeniiber der Welt mit sich bringen,
deren schnelle Verdnderungen und Gleichzeitigkeit des Geschehens fiir den Menschen, in einer
Zeit, da Gott bereits fiir tot erkldrt war, durch reine Logik nicht mehr fassbar schien. Man war
der Auffassung, dass die wahre Materie der Welt nicht durch den Verstand aufgezeigt werden
konnte, sondern lediglich iiber das Bewusstsein, wodurch im kiinstlerischen Schaffen der Wert
des Subjektiven, Irrationalen, Unlogischen und der Intuition, in den Vordergrund riicken sollte,
um zu einem unmittelbaren Ausdruck dieser Erfahrung zu finden. Dies galt beispielsweise, ohne
die grundsitzlichen Unterschiede ihrer Intentionen und Zugénge verleugnen zu wollen, ebenso
fiir die Dadaisten, die Expressionisten’, wie fiir Malewitschs Suprematismus’' oder eben die

Futuristen.”

Auf dem Gebiet der Kunst bestand die wichtigste Forderung letzterer, deren statischen Charakter
aufzuheben, um Dynamismus, sowie Simultanitdt unmittelbar zur Geltung zu bringen. Diesem
Bestreben wurde zundchst Marinetti, als Begriinder dieser Bewegung, in seiner Wortkunsttheorie
gerecht. Nachdem er den freien Vers in die italienische Literatur eingefiihrt hatte, forderte der
Dichter ebenso befreite Worte, die von ihrer Syntax und den grammatikalischen Regeln
vollkommen gelost werden sollten. ,,Aus diesem Grund muss die Phantasie des Dichters, die

entferntesten Dinge ohne Leitfiden, mit Hilfe von essentiellen befreiten Worten verbinden*”

% Richard Huelsenbeck. ,,Wozu war Dada da?: Ein Riickblick auf eine nun schon historisch gewordene

Bewegung®. (1927). Wozu Dada: Texte 1916-1936. Mit einem Nachwort hrsg. von Herbert Kapfer. Giessen:

Anabas. 1994. S. 49.

Vgl. Wassily Kandinsky. Uber das Geistige in der Kunst. Hg. Nina Kandinsky. -10. Aufl. mit einer Einfiihrung

von Max Bill. Bern: Benteli. 1952. Insb. S. 36-63.

Vgl. Kasimir Malewitsch. Suprematismus - Die gegenstandslose Welt. Hg. Werner Haftmann. Ubers.: Hans von

Riesen. Ko6ln: DuMont Schauberg. 1962. Insb. S. 93-114.

™ Vgl. Angelika Herbert-Muthesius. Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 39-41.

" Filippo Tommaso Marinetti: ,,Zerstérung der Syntax: Drahtlose Phantasie: Befreite Worte: Die futuristische
Sensibilitat® (1913). Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. S. 347.
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Zu diesen ,befreiten Worten® verstirkte der Gebrauch mathematischer Zeichen und
verschiedener Typographien den visuellen Charakter der Dichtung. Diese ausgewdihlten
Typographien sollten der unterschiedlichen Intensitdt, beziehungsweise allgemein der
Verschiedenheit von Gefiihlen entsprechen. ,,Ich will eine Idee oder Empfindung nicht mit
passatischer Anmut oder Ziererei auslosen. Ich will sie vielmehr brutal anpacken und dem Leser

mitten ins Gesicht schleudern.*<”

SchlieBlich verlangte Marinetti den Einsatz onomatopoetischer Elemente, um die Ausdruckskraft
und Dynamik der Dichtung zu erhéhen, sodass Sinneseindriicke, wie Gerdusche oder Geriiche
unmittelbar hervortreten kdnnten.” Die Dichtung formierte sich dadurch verstirkt zu Bildern, die
in diesem Fall keine geistigen Metaphern blieben, sondern optisch erfahrbar wurden.

Der akustische Bereich wurde durch die hidufige Verwendung von Lautmalereien und die in den
Vordergrund riickende Auffassung des Autors als Deklamator immer bedeutender. Es entstanden
Gedichte, die weder der Leser noch der Horer verstehen konnte, was vor allem beim zuh6renden
Publikum freie Assoziationen hervorrufen sollte. Letztendlich vermittelte das Schriftbild nur
noch einen Teil des Werkes. Wesentlich war nunmehr die Deklamation und mit ihr die
Intonation, der Klang, sowie Gestik und Mimik wéhrend des Vortrags und auf diesem Wege
begann der Dichter die Dichtung zu theatralisieren.

Spéter 1916 sollten die Dadaisten, die, wenngleich sich von den Futuristen distanzierten,
durchaus von Marinettis Wortkunsttheorie beeinflusst waren, durch ihre Laut- und
Simultangedichte, in ihrem Cabaret Voltaire, zu Meistern dieses theatralischen Vortrags werden.”
77 [...]wird in der Malerei fiir das neue Material, in der Musik fiir die Gerdusch-Musik

<78

Marinettis und in der Dichtung fiir den Vers libre gekdmpft

74

Filippo Tommaso Marinetti. ebd. S. 350.

» Vgl. Angelika Herbert-Muthesius. Biikne und billdende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 141.

" Vgl. Sylvia Brandt. Bravo! & Bum Bum! Neue Produktions- und Rezeptionsformen im Theater der historischen
Avantgarde: Futurismus, Dada und Surrealismus: eine vergleichende Untersuchung. Frankfurt/Main; Wien;
Berlin [u.a.]: Lang. 1995. S. 149.

Lediglich in formaler Hinsicht lassen sich auch Parallelen zu dem, dem Sturm Kreis der Expressionisten
angehorenden Dichter August Stramm ziehen. Vgl. dazu naher: Kristina Mandalka: August Stramm. ebd. (Anm.
68). Insb. S. 25-54.

®  Richard Huelsenbeck. ,,Dadaismus® (1925). Wozu Dada: Texte 1916-1936. ebd. (Anm. 69). S. 43.
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Marinettis Anhédnger in der bildenden Kunst, wie Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo,
Giacomo Balla und Gino Severini, intendierten den Dynamismus auf die Malerei zu {ibertragen,
was sie zundchst dazu brachte zeitliche Ablaufe mittels der Zerlegung der Bewegung in mehrere
Phasen darzustellen.,,So hat ein galoppierendes Pferd nicht vier, sondern zwanzig Beine und ihre

Bewegungen sind dreieckig”

Alsbald versuchte Boccioni Bewegung umfassender und fiir den Bereich der Malerei und Plastik
addquater zu deuten. Sie sollte demnach nicht mehr lediglich der Ablauf, im Sinne der
Bewegung von einem Punkt zum anderen, sein, sondern wurde vielmehr als etwas Unendliches
aufgefasst, unteilbar in Zeit und Dauer, was bedeutete, dass sie auch die Gegenwart
miteinschlieBe.* Somit galt neben der sich in Bewegung befindenden Form auch ein zweiter
Bewegungszustand, der den universellen Dynamismus, von welchem die Futuristen tradumten,

erst moglich machte: Die in der Form selbst innewohnende Bewegung.

,Der bildnerische Dynamismus ist die gleichzeitige Aktion der charakteristisch, dem Gegenstand eigenen

Bewegung (absolute Bewegung) und der Umwandlung, die der Gegenstand in bezug auf

die bewegliche, oder unbewegliche Umwelt erféhrt (relative Bewegung)“*!

Damit sollte eine unsichtbare Welt die sichtbare durchdringen und unbelebte Gegenstinde zu
Leben erweckt werden. Im Sinne Bergsons, fiir den objektiv messbare Faktoren, durch
subjektive Empfindung und Intuition einen dynamischen Wert erlangen®’, wurde der Gegenstand
als Summe von Erinnerung, Erfahrung und optischer Wahrnehmung begriffen. So das Objekt
sich demnach in Raum und Zeit verwirklicht, aber gleichzeitig in der Erinnerung, die mit ihm
verbunden ist, gibt es auch hier keine objektive, unveridnderliche Gegebenheit. Das einzige

Unverédnderliche ist damit die Bewegung selbst.

" Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Giorgio Severini: ,,Die futuristische Malerei —

Technisches Manifest” (1910). Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 332.

Vgl. Carla Schulz-Hoffmann. ,,Chaos und Ordnung, Anarchie und Gesetz - zu den Plastiken von Jean Tinguely*.
Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 13/14.

81 Umberto Boccioni. zit. n. Angelika-Herbert-Muthesius. Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm.
63). S. 41.

Vgl. Henri Bergson. Zeit und Freiheit: Eine Abhandlung iiber die unmittelbaren Bewusstseinstatsachen. Jena:
Eugen Dietrichs. 1920. Insb. S. 59-109.
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Fundierten jene theoretischen Uberlegungen Boccionis zwar den Grundgedanken des Futurismus
allgemein, so konnten sie dennoch in der Praxis, das heif}t in der Malerei, sowie in der Plastik
nicht befriedigend veranschaulicht werden, sodass die Kiinstler gewissermallen gezwungen

waren nach neuen kiinstlerischen Mitteln zu suchen.

Wie bereits erwihnt war der Futurismus weder auf die Dichtkunst, noch auf die bildende Kunst
beschrinkt, vielmehr sollte er eine alle Lebensbereiche umfassende Kulturrevolution darstellen,
was bedeutete, dass auch Musik, Architektur und Theater nicht davon ausgeschlossen blieben.
Das Streben nach einer Einheit von Kunst und Leben bedeutete den Menschen mit der Kunst zu
aktivieren, ihn mit einzubeziechen und verlangte schlieBlich von den Futuristen

gattungsspezifische Grenzen zu iiberwinden.

»Keine Angst ist dimmer als die, die uns fiirchten ldsst, die Kunstgattung, die wir ausiiben, zu

tiberschreiten. Es gibt nicht Malerei, Plastik, Musik, Dichtung. Es gibt nur Schépfung.®

Insbesondere dem Theater sollte dabei ein bedeutender Stellenwert beigemessen werden, denn
hier konnte einerseits ein direkter Kontakt mit dem Publikum hergestellt werden, sowie sich
andererseits die Moglichkeit bot Literatur, bildende Kunst, Musik und Film in einem
einheitlichen Werk zu verbinden. Dabei reichten ihre Theatermodelle von den futuristischen
Abendveranstaltungen (serate), iiber das Varietétheater und ihren Synthesen bis hin zum

abstrakten Experimentaltheater.®

Besonders die Abendveranstaltungen waren, von lautem Eklat und Skandal begleitet, als
Protestaktion zur kulturellen Situation Italien zu verstehen, welches, im Vergleich zu anderen
europdischen Léndern, was die kulturelle Entwicklung betrifft, riickstindig schien.
Schockwirkung auf das biirgerliche Publikum galt dabei als oberstes Prinzip.

Derartige ,,serate”, in denen sie das Publikum mit ihren radikalen Forderungen aufzuriitteln
suchten, veranstalteten die Futuristen seit 1910, wobei die Aktionen tatsdchlich auf
Theaterbiihnen stattfanden, wodurch diese Veranstaltungen immer theateralischere Ziige

erhielten, wenngleich sie anfangs nicht als Theaterstiicke konzipiert waren.

8 Umberto Boccioni: ,,Die futuristische Bildhauerkunst (1912). Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd.
(Anm. 63). S. 343.
¥ Vgl. Angelika Herbert-Muthesius. ebd. S. 4-6.
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Eigentlich verliefen diese Abende vollkommen spontan. Erst im Laufe der Zeit, als die Futuristen
um die Reaktion des Publikums wussten, begannen sie ihre Aktionen teilweise zu inszenieren.
Hier deklamierten sodann die Literaten ihre Werke, darauf trachteten die bildenden Kiinstler
danach, von Kulissen aus ihren eigenen Arbeiten umgeben, ihre jlingsten Neuerungen
vorzustellen und schlieflich sorgten die futuristischen Musiker fiir eine gerduschvolle

Untermalung.®

In ganz dhnlicher Weise setzte auch das futuristische Varietétheater auf die Schockwirkung des
biirgerlichen Publikums. Das hierfiir von Marinetti verfasste Manifest wurde am 1. Oktober 1913
in der Zeitschrift ,Lacerba“ veroffentlicht und iibte sodann erheblichen Einfluss auf das
Avantgardetheater in Europa aus, wobei insbesondere, dies gilt es allgemein fiir die
futuristischen Theaterkonzeptionen zu bemerken, ihr Einbezug von moderner Technik und der
Maschine in der Relation zum Menschen zukiinftig von Bedeutung sein sollte. (vgl. z.B. Lazlo
Moholy-Nagy: ,, Theater, Zirkus, Varieté, Okar Schlemmer: ,,Mensch und Kunstfigur, Fernand
Léger: ,,Die erfundene Biihne*)* Mit diesem Manifest begriindeten sie neue Theaterkonzepte,
die sich deutlich von der biirgerlichen Theatervorstellung abhoben und wurden somit zu einem

wichtigen Vertreter der Theatermoderne.*’

Das Varieté, von biirgerlichen Kreisen damals lediglich als Vergniligungsstitte kritisiert, der
jeglicher intellektueller Wert abzusprechen war, wurde von den Futuristen als Vorbild
genommen, da genau in dieser Form der Unterhaltung Dynamismus und Simultanitdt zur
Geltung kamen und es weiters von Marinetti und seinen Anhéngern als einzige Theaterform

betrachtet wurde, in der mit dem Publikum direkter Kontakt gepflegt wurde.*® Von besonderer
Bedeutung schien dabei gerade die vollige Negierung von Logik, die es ermoglichte das
Unwahrscheinliche, Absurde und Groteske auf die Biihne zu bringen, um dadurch das Publikum
in Staunen zu versetzen, oder zu schockieren, in jedem Falle aber von seinem passiven Dasein zu

16sen.

¥ Vgl. ebd. S. 68/69.

8 Zuvor war es bereits Edward Gordon Craig, dessen Idee der ,,Ubermarionette* der spéteren Entwicklung eines
abstrakt-mechanischen Theaters vorausging. Vgl. dazu ebenso Kap. 5.2.

Vgl. Kay Kirchmann. ,,Bithnenkonzepte der Moderne: Aspekte der Theater- und Tanzreformen zur Zeit Oskar
Schlemmers®. Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 68). S. 85.

Vgl. Filippo Tommaso Marinetti: ,,Das Varieté“ (1913). Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm.
63). S. 357/358.
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,» Das Varieté [...] bringt ganz natiirlich das zustande, was ich die futuristischen Wunder nenne [...]1.
starke Karikaturen, 2. Abgriinde der Lécherlichkeit, 3. kaum fiihlbare und kostliche Ironie,
[...]17. kurz aufblitzender Zynismus, 8. Geflecht von geistreichen Witzen, Wortspielen und Rétseln

[...]10. die ganze Skala an Dummbheit, des Blodsinns, der Absurditit [...]%

Wie zuvor in den Abendveranstaltungen wurde in diesen Darbietungen, in der Galerie Spoverini
in Rom und in Neapel, die Zusammenarbeit zwischen Dichtern, bildenden Kiinstlern und
Musikern auf die Spitze getrieben. Jeder beteiligte Kiinstler bediente sich zugleich
unterschiedlicher Kunstsparten,” wodurch die Grenzen der jeweiligen Kiinste, im Sinne eines

Gesamtkunstwerkes, tatséchlich gesprengt wurden.

SchlieBlich beteiligten sich auch bei den, als ,literarisches Theater zu definierenden,
»Synthesen bildende Kiinstler, die diesbeziiglich sogar eigene Stiicke gestalteten (vgl. z.B.
Giacomo Ballas Biihnensynthese: ,, Tipografia®, die Druckmaschine, 1914). Interessant hierbei
scheint es zu erwihnen, dass beispielsweise Giacomo Balla, Fortunato Depero und Enrico
Prampolini, in ithrem Bestreben einen universellen Dynamismus zu zeigen, sich nach dem ersten
Weltkrieg explizit dem Theater zuwandten und dort die Richtung zu einem abstrakt-
mechanischen Theater einschlugen, was anhand ihrer mannigfaltiger Schriften zu Biihnenbild
und Theater nachvollzogen werden kann.”' Letztendlich wurde in diesen teils spontanen, teils

inszenierten Vorstellungen der Futuristen ,, Kunst zur Kunstaktion‘.”

Der, von Kiinstlern verschiedener Sparten, dsthetisierte Skandal, der das Publikum durch
Provokation stets zum Mitakteur der Vorstellungen werden liel, wurde wenig spéter 1916 von
den Dadisten in ihrem Cabaret Voltaire aufgenommen, welche ebenso Bildungs- und

Kunstideale, von Ironie und Absurditét begleitet, in Varietémanier présentierten.

,»Mit papierenen Eingaben war wenig getan, man mufite dieser Zeit ihren Spiegel vorhalten, mit allen

Mitteln der Satire, der raffinierten Klugheit, kein groteskes Zirkusmittel durfte geschont werden.*”
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Filippo Tommaso Marinetti. ebd. S. 356.

% Vgl. Angelika Herbert-Muthesius. Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 81.

' Zu nennen wiiren hier beispielsweise: Enrico Prampolini: ,,Futuristische Biihnenbildnerei und Choreographie*
(1915) und ,,Die futuristische Bithenathmosphire®™ (1924); Fortunato Depero: ,,Plastische Welt und plastisches
Theater* (1919) u.a.

Giacomo Balla, Fortunato Depero. ,,Die futuristische Neukonstruktion des Universums* (1915). Biihne und
bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 388.

% Richard Huelsenbeck. ,,Wozu war Dada da? [...]. Wozu Dada? Texte 1916-1836. ebd. (Anm. 69). S. 49/50.
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Mit den Futuristen werden die Dadaisten gerne auf Grund des zerstorerischen Charakters ihrer
Bewegungen verglichen. Diesbeziiglich kann Michael Bakunin, der in seinen Theorien in jeder
zerstorerischen gleichzeitig eine schopferische Kraft sah, als gemeinsamer Verbindungspunkt
gedeutet werden. Hier aber liegen zwei grundsitzliche Unterscheide: Wahrend die Futuristen, in
ihrem Glauben alles zerstdren zu miissen, um einen Neuanfang zu bewirken, sogar den Krieg
verherrlichten, vertraten die Dadaisten, die den Krieg bereits erleben mussten, pazifistische
Ansichten, was sie deutlich von ihren Vorginger abhob. Zudem war der Dadaismus als
internationale Kunstbewegung, weit entfernt von jeglichem Patriotismus.”* In diesem Sinne
nahmen sie auch dem technischen Fortschritt gegeniiber, auf Grund ihres Wissens um die
zerstorerische Kraft der Maschine, eine kritische Haltung ein, die sie allerdings stets mit Witz
und Ironie veranschaulichten.

Im Gegensatz zu den Futuristen, die es sich zur Aufgabe machten alte Werte, auf polemische Art,
durch neue zu ersetzen, sollten die Dadaisten ihre Zeit darauf verwerten, die allgemeine
Sinnlosigkeit sdamtlicher aufgestellter Werte zu zeigen, wodurch sie davon Abstand nahmen
irgendetwas festhalten zu wollen und ihnen lediglich der fortwihrende Prozess des Lebens als

giiltig erschien.

»-Man muss wissen, dal Dada niemals irgendwelche Ziele oder besondere Regeln verfolgt hat. Die

Dadaisten waren nur Ausdruck der Zeit, in kiinstlerischer Hinsicht verwandten sie unbedenklich alle

modernen Elemente.

Gerade die von Marinetti in seinem Varietémanifest postulierten Elemente der Absurditit, des
Unsinns, wurden in den Aktionen, der im Zuge des Krieges desillusionierten Dadaisten von
Bedeutung. So galt es auch ihnen keine etablierten biirgerlichen Vorstellungen von Moral und
Kunst festzuhalten, allerdings auch keine neuen aufzustellen, wodurch das kiinstlerische
Schaffen dieser Gruppe, von ihnen selbst gerne als Antikunst bezeichnet wurde. *°,,Sie machten

sich licherlich, um dieser Zeit zu zeigen, wie licherlich und ungeistig sie war.*”’

% Vgl. Angelika Herbert-Muthesius. Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 63.

% Richard Huelsenbeck. ,,Dada in Ziirich®. Wozu Dada? Texte 1916-1936. ebd. (Anm. 69). S. 55.

% Vgl. Richard Calvocoressi. ,,Einleitung*. Tinguely. Katalog. Kunsthaus Ziirich. (11.6. - 8.9.1982). Hg. Kunsthaus
Ziirich. Red.: Guido Magnaguagno. Ziirich: Kunsthaus. 1982. S. 9.

7 Richard Huelsenbeck. ,,Dadaismus®. Wozu Dada? Texte 1916-1936. ebd. (Anm. 69). S. 43.
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Und, wenn Marinetti das Heilige, und das Ernste in der Kunst zu zerstoren wollte und gerade
dafiir im Varieté sein Vorbild sah - ,,Das Varieté zerstort das Feierliche, das Heilige, das Ernste

und das Erhabene in der Kunst“*®

- so wird gerade dieses Verlangen durch die Dadaisten, man
denke an Duchamps Readymade, gestillt. In diesem Sinne lassen sich zwischen den Dadaisten
und Furturisten wenngleich sich erstere dezidiert von letzteren abgrenzten, Parallelen finden, die
ebenfalls, und dies ist hier entscheidend, in Tinguelys anarchitisch-dadaistischer

Kunstauffassung zur Geltung kommen.

Im Folgenden galten die futuristenschen, wie die dadaistischen Veranstaltungen als Vorldufer der
sich in den 1960er Jahren entwickelnden Aktionskunst. Ein Punkt, der gerade im Rahmen dieser
Arbeit wichtig erscheint, so gerne bemerkt wird, dass Tinguely 1959 vielleicht das erste
Happening in Europa veranstaltete” und es wird noch genauer zu schildern sein, wie er mit
seinen, dem dadaistschen Simultangedicht durchaus dhnlichen Vortrigen, im Rahmen seiner

Aktionen, seine Ideen zur Geltung brachte.

Wie bereits erwdhnt, konnen viele Interessenspunkte der Futuristen bei Tinguely wieder
gefunden werden, wodurch mindestens eine Beziehung zwischen dem Kiinstler und jener
Avantgardebewegung der 1910er Jahre auszumachen ist. Gleichzeitig gilt es allerdings
hervorzuheben, dass Tinguely sich in wesentlichen Punkten von ihnen abgrenzte, und dadurch
weit direkter mit den Vorstellungen der Dadaisten in Verbindung zu bringen ist.

Gemeinsam ist ihnen die Erkenntnis der immanenten Verdnderung des Lebens, wodurch der
Kiinstler, wie die Futuristen die Bewegung als einzig giiltiges Prinzip erkldren und sie schlieSlich
versuchten dieses mittels ihrer Kunst zu veranschaulichen. Die Erfahrung der steten
Verdnderung, die zur Erkenntnis fiihrt, dass es keine festen und absoluten Werte gibt, kann
allerdings ebenso bei den Dadaisten gefunden werden, wodurch jeder von ihnen, ebenso wie
Tinguely, sich auf provokante Weise dafiir einsetzten sollte, gegen etablierte biirgerliche
Ideologien, Moralvorstellungen und Kunstauffassungen vorzugehen und schlieBlich allesamt die
Museen als Institution dieser biirgerlichen Kunstauffassung an den Pranger stellten, wodurch sie

sich auch einer Huldigung ehemaliger Heroen der Kunst entzogen.

% Filippo Tommaso Marinetti. ,,Das Varieté* (1913). Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S.
358.

% Vgl. Pontus Hultén. ,,Manifestationen und Kollaborationen®. Museum Jean Tinguely Basel:
Eréffnungsausstellung: Exposition inaugurale 1996-1997. Katalog zur Er6ffnung Museums Jean Tinguely Basel.
(1996-1997). Hg. Museum Jean Tinguely Basel. Red. u. Konzept: Museum Jean Tinguely Basel. Basel: Museum
Jean Tinguely; Bern: Benteli. 1996. S. 12.
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In Tinguelys Einstellung zu Technik und Maschine zeigt sich, wie noch genauer zu erldutern sein
wird, einerseits die futuristische Faszination, andererseits aber auch die dadaistische Skepsis.
Was Tinguely schlieflich vollkommen von den Futuristen trennt, ist deren Kriegsverherrlichung,
Frauenfeindlichkeit und Patriotismus, sowie ihre Ndhe zum Faschismus, wodurch er vollends mit
der dadaistischen Weltauffassung verbunden werden kann, deren ironischer Humor bei Tinguely
letztendlich auch zu finden ist. ,Ich war Dadaist, stand immer auf gutem Full mit dem

Dadaismus, mit meinen verriickten Arps, Duchamps, Tzaras [...]*'"

In Bezug auf Tinguelys gesamtkiinstlerisches, wie gesamtkunstwerkliches Schaffen, schien es
durchaus relevant die Intentionen der Dadaisten und Futuristen vorzustellen. Einige Elemente
wie: Absurditit, Unsinn, die Einbindung Maschine und der Technik in die Kunst und zukiinftige
Theaterkonzepte, sowie die Ablehnung des heiligen Ernstes in der Kunst und der biirgerlichen
Kunst- und Moralvorstellungen allgemein, werden fiir Tinguely eine bedeutende Rolle spielen,

wobei der Kiinstler wiederholt dhnlich provokative und spektakuldre Aktionen durchfiihren

sollte, und sich hierbei seiner dadaistischen Vorgénger bewusst war.

,,Aber Dada lebt doch noch [...] Jetzt in Ziirich soundsoviele Jahre nach dem Cabaret Voltaire, nach dem
ungeheuren Theater, das die Sophie Taeuber, der Arp, der Hugo Ball gemacht haben, mit diesen
Kostiimen, mit diesem Wortgeklaube, diesem Geschrei von Tzara und Huelsenbeck [...]. Ich denke, Dada
ist hochaktuell und zwar in einem weiteren Sinn... Dada hat einiges zerstort, Heiligenscheine getdtet, aber

Poesie hat Dada nicht zerstort. Dada hat das Sterile, das schon Gestorbene attackiert.“!°!

1% Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Interview mit Jean Tinguely: Der Kiinstler - Clown der modernen Gesellschaft?«.
Unter der Maske des Narren. ebd. (Anm. 44).S. 221/222.
191" Jean Tinguely. ebd. S. 226.
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3.3. Tinguely im Kreise der Nouveaux Réalists

So die Futuristen und die Dadaisten bereits intendierten in der Kunst neue Wege einzuschlagen,
und dabei eine Erweiterung, sowie Erneuerung der Kunstmedien nicht ausschlossen, kann dieses
Bestreben ebenso fiir das Kunstschaffen nach dem 2. Weltkrieg konstatiert werden. Patriotismus,
Kriegsverherrlichung und unkritische Anbetung des technischen Fortschritts beiseite gelassen,
wurde es nun erneut vielen Kiinstlern ein Anliegen alte Traditionen iiber Bord zu werfen, um

Platz zu schaffen fiir die Entwicklung einer neuen freien Kunst.

Der Gegensatz zwischen der Figurativen und der Abstrakten prigte schon den Beginn der
Moderne und sollte auch in den 1950er Jahren noch nicht gelost sein. Zudem fand nunmehr die
innerhalb der abstrakten Kunst virulente Diskussion zwischen den expressiven Tendenzen der
informellen Malerei und der konstruktivistischen, konkreten Abstrakten ihren Hohepunkt, wobei
die abstrakten Kiinstler jener Generation, der damals auch Tinguely angehorte, lediglich die
Formensprache {ibernahmen, sich allerdings auf inhaltlicher Ebene nicht mit den Intentionen
threr Vorgédnger identifizieren konnten. Der Konstruktivismus mit seiner klaren Positionierung
und der Suche nach GesetzméBigkeiten schien dem, in stetem Wandel begriffenen, Leben zu
widersprechen. Auf der anderen Seite wurde die lbersinnliche Ausrichtung der informellen
Abstrakten nunmehr als vollkommen zuféllig und willkiirlich betrachtet und galt in diesem Sinne
als unverantwortlich. Dariiber hinaus wéhrte immer noch die, seit dem Beginn der Moderne
existierende, Polaritdt zwischen den vernunftsglaubigen und vor allem zielstrebigen
Konstruktivsten und den Spontanisten (vgl. z.B. Dada), fiir welche es keine Grenzen oder
Einschrinkungen in der Kunst geben sollte.'” Zwei grundverschiedene Haltungen, die es Mitte
der 1950er Jahre zu liberwinden galt, was dem Schweizer Eisenplastiker Jean Tinguely gelingen

sollte.

Die expressiven Tendenzen der informellen und taschistischen Malerei prigten damals die
Kiinstlerlandschaft in Paris, ebenso wie in Amerika. Zum Teil aus dieser bildete sich aber, hier
wie da, bald eine Auffassung von Kunst, die sich letztendlich vollkommen von der eben

genannten Richtung unterscheiden sollte.

12 Vgl. Pontus Hultén. ,,Der Mensch und sein Werk®. Museum Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. ebd. (Anm. 54)
S. 34-39.
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Das grofite Anliegen dabei war die Erweiterung der kiinstlerischen Ausdrucksmittel und, in der
Intention Kunst und Leben zu vereinen, erneut die Verbindung seperatisierter und spezifizierter
Kunstgattungen. Ein Bestreben, dem in Frankreich vor allem die von Pierre Restany 1960
gegriindete Gruppe der ,,Nouveaux Réalists* nachgehen sollte.

Die sozialen Aspekte in den Vordergrund riickend, sagte diese Gruppe der abstrakten Kunst, die,
vollkommen abgehoben, nichts mehr mit der Aulenwelt zu tun hitte, den Kampf an. Sie
hingegen verfolgten eine Kunst, die die dulere Realitdt wieder mit einbezog und sich mit deren
Entwicklung wie Technologie, Atomenergie und Automatisierung befasste. Fern von
Transzendenz, Dogmen und Ideologien strebten sie danach vor allem den sozialen Kontakt in der
Kunst herzustellen und die Menschen direkt einzubinden.'” Dabei wandten sie sich gegen den
Taschismus, welchem sie Stilwiederholung und Akademismus vorwarfen und priesen im
Gegenzug den Dadaismus mit der Betonung, das Marcel Duchamps ,,Antikunst — Geste®,
gemeint ist hier das Readymade, nun eine positive Wende erfahren werde. Das Readymade sei
nicht mehr, im negativen Sinne, als absoluter Nullpunkt von Kunst iiberhaupt zu verstehen,
sondern als Anfang, um iiber diesen zu einer realistischen Kunst zu gelangen, und die Fiille

wieder auf die Erde zu setzten.'™

So die Nouveaux Réalists Kunst wieder in die Aulenwelt zu fiihren suchten, bedeutete dies auch
deren Verbindung mit der urbanen und industriellen Kultur, wodurch Massenproduktion,
Verschwendung, Gewalt und Werbung zu wichtigen Themen avancieren sollten. Die Strale und
Alltagsgegenstinde wurden dabei zu ihren kiinstlerischen Mitteln, wobei Parallelen zwischen
ihnen und den amerikanischen Neo-Dadaisten, wie Robert Rauschenberg und Jasper Johns von
Pierre Restany zwar festgestellt wurden, er aber gleichzeitig den fiir ihn entscheidenden
Unterschied hervorhob, der, ihm zufolge, darin bestand, dass die Neo-Dadaidsten nicht die letzte
Konsequenz aus Duchamps Readymade gezogen hitten, da sie immer noch dazu iibergingen aus
ihren gefunden Objekten, durch Collage und Assemblage, &sthetische Kompositionen zu
entwickeln, wihrend die Nouveaux Réalists tatsdchlich intendierten Kunst entmystifiziert als

Teil der Wirklichkeit zu prisentieren.'®

1% Vgl, Pierre Restany. Le Nouveau Réalisme. Paris: Union générale d éditions. 1978. S. 165-168.

1% Vgl. Pierre Restany. ,,A quarante degrés au-dessus de dada“. 2. Manifest (Mai 1961). Le Nouveau Réalism. ebd.
S. 283-285.

19 Vgl. Pierre Restany. ebd. S. 34.
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Zu der von Pierre Restany gegriindeten Kiinstlergruppe zéhlten unter anderen: César, Rayasse,
Arman, Spoerri, Niki de Saint Phalle, Yves Klein und JeanTinguely, wobei Pontus Hultén
zufolge, die Verbindung jener Kiinstler nur #uBert lose war.'” Besonders Yves Kleins und
Tinguelys Streben nach einer Suprematie der Kunst, die sie durch Entmaterialisierung zu
erreichen suchten, scheint in vollkommenen Widerspruch zu dem Verlangen der {ibrigen
Nouveaux Réalists zu stehen, so diese die Verbindung mit der sichtbaren Wirklichkeit, dem

Alltag herbeisehnten.

Yves Klein intendierte, wie aus seinen Schriften hervorgeht, die Kunst von ihrem materiellen
Charakter zu befreien und sie zu einer geistigen Auseinandersetzung zu machen. Nur iiber
Sensibilitét, iiber Intellekt und Gefiihl komme man zur eigentlichen Wahrheit. Nur auf diesem

Wege sei die wahre Durchdringung des Universums moglich.'”’

»Presently, it is a matter of recognizing the decayed state of the problems of art, religion, and science.
These problems will no longer exist at the Center of Sensibility. The idea of freedom will become a new
notion thanks to the unrestrained imagination and its forms of spiritual realization. The universe is infinite

yet measurable. The pure imagination is realizable.*!%

Wie Yves Klein entwickelte auch Jean Tinguely eine ausgesprochene Faszination fiir die

Entmaterialisierung, welche er mittels der Bewegung von Objekten in erhdhter Geschwindigkeit
zu erreichen suchte. Erste Experimente diesbeziiglich vollzog er bereits, nach Abschluss der
Kunstgewerbeschule in Basel, als er einen Elektromotor an die Decke seines Zimmers befestigte,
an welchen er verschiedene Gegenstinde montierte, um diese sogleich durch Rotation

' Auch seine, an kinetische Konstruktionen Naum Gabos erinnernden Constant

aufzulosen.
indéterminées (ca. 1955-1964) zeugen vom Interesse des Kiinstlers an der Entmaterialisierung.

(vgl. bsw. Abb. 2a u.b"?).
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Vgl. Pontus Hultén. ,,Der Mensch und sein Werk® . Museum Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. ebd. (Anm.

54). S.51.

17 Vgl. Yves Klein. ,,The Evolution of Art Towards the Immaterial“. Lecture at the Sorbonne (3.6.1959).
Overcoming the Problematics of Art:The Writings of Yves Klein. Hg. Spring Publications. Mit einer Einfiihrung
iibersetzt von Klaus Ottmann. Paris: Spring Publications, Inc. u. Yves Klein ADAGP. 2007. S. 75.

1% Yves Klein. ebd. S. 79.

1 Vgl. Richard Calvocoressi. ,.Einleitung®. Tinguely. Kat. 1982. ebd. (Anm. 96). S. 25.

9 Abb. 2: a,b: Jean Tinguely. Constant indeterminée, 1955-1958. 31,2 x 16,5 x 16,5cm. Privatsammlung. Still und

bewegt. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 149.

40



Abbildung 2a: Constant Abbildung 2b. Constant
indeterminée, 1955-1958. 31,2 x indeterminée, 1955-1958. 31,2 x

16,5 x 16,5cm. Still 16,5 x 16,5¢cm. Bewegt.

Diese Experimente sollte Tinguely weiterentwickeln, wobei er sich bei einigen seiner Werke
unbestimmter Substanzen wie unter anderem Licht, Ton, Geruch, Wasser, Feuer und Rauch
bediente. So ldsst sich eine Art Entmaterialisierung beispielsweise in seinen Lautreliefs
konstatieren, in denen der Ton als vordringlichstes Element wahrgenommen werden kann.

Diese Idee des Immateriellen sollte Tinguelys Schaffen bis 1963 beherrschen, wobei Yves Kleins
Vision der Vergeistigung der Kunst sicherlich bedeutenden Einfluss auf Tinguely hatte, der sich
zu diesem Zeitpunkt nicht nur in dsthetisch-moralischer Hinsicht mit dem Prinzip der Bewegung

befasste, sondern auch ihre metaphysische Bedeutung unterstrich.'"!

Wihrend also die Nouveaux Réalists die Kunst in die Wirklichkeit fithren wollten, strebten
Pontus Hultén zufolge Yves Klein und Tinguely danach, die Wirklichkeit in die Kunst zu fiihren
und sie damit als allumfassende Einheit zu verstehen.Gedanken, die an die Visionen einiger
Kiinstler aus dem frithen 20. Jahrhundert erinnern, dabei insbesondere Malewitsch und sein
Verstindnis von einer Suprematie der gegenstandlosen Kunst. Er suchte nach dem verbindenden
Element zwischen Religion, Wissenschaft und Kunst, welches flir ihn die reine
Gegenstandlosigkeit war - das Hochste - die Suprematie, die es, iiber das Bewusstsein, in der

Kunst zu erreichen galt.

"1 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 76.
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,»Die Bewegung des Suprematismus geht bereist in diese Richtung. Sie ist auf dem Weg zur weillen

gegenstandslosen Natur, zur weillen Erregung, zum weilen Bewusstsein und zu weiller Reinheit als

hochster Stufe jedes Zustandes, der Ruhe wie der Bewegung.“'"

Parallelen zu Yves Kleins Visionen einer entmaterialisierten Kunst lassen sich hier durchaus
bemerken, wobei im Besonderen seine Vorstellung einer auf Sensibilitit, Gefiihl und Geist

basierenden Durchdringung des Universum, um zu der ,,Wahrheit“ zu gelangen, in dhnlicher
Weise in Malewitschs Abhandlungen zu finden ist.'"”> Was Tinguely anbelangte, so unterzeichnete

dieser in der Tat im Januar 1959 seine Briefe mit ,,Vive Kasimir!*“'*

In der Galerie Iris Clert 1958 gelang es den Kiinstlern in einer gemeinsamen Ausstellung unter
dem Titel ,,Vitesse pure et stabilit¢ monochrome* ihre Ansichten darzustellen. An der Wand der
Galerie drehten sich Metallscheiben in einer Geschwindigkeit zwischen 450 und 2500
Umdrehungen pro Minute. Yves Klein hatte diese monochrom in den Farben blau, wei3 und rot
bemalt, wofiir er bezeichnenderweise einen Roller benutzte, um seine personliche Handschrift zu
verwischen.'” Gerne wird dieses Experiment als extremstes Beispiel von Entmaterialisierung der
Kunst iiberhaupt gedeutet, wobei die Verbindung von Klein und Tinguely zu den Nouveaux
Réalists hier allerdings kaum nachvollziehbar scheint.

Demgegeniiber sicht Pierre Restany eine auBlerordentliche Bedeutung Yves Kleins fiir die
Gruppe, da er gewissermallen ebenso darauf aus war, die Totalitit des Wirklichen bewusst zu
machen. Fiir ihn sollte alles, jedes Ereignis real sein, die gesamte Natur, auch wenn sie sich der
menschlichen Sinne entfernt, in anderen Dimensionen abspielte. ,,[...] mais son véritable ready-
made était 'homme lui-méme, la pluie, le vent, 1'air, le feu, bref, toutes les manifestations de
I'énergie a travers la vie et les éléments.*''®

Bei Tinguely wiederum sei es das Material, bestehend aus Alltagsgegenstinden, welches er fiir
seine Arbeit verwendete und dariiber hinaus, so Restany im Nachhinein, dass er mitten im Jetzt
lebte, in der jetzigen Wirklichkeit und sich durch seine Kunst mit dieser auseinandersetzte, wobei
die Bedeutung des sozialen Kontakts und des Miteinbeziehens der Menschen in ihre Kunst

beiden, wie dem Rest der Gruppe, ein Anliegen war.'"’

112

Kasimir Malewitsch. Suprematismus - Die gegenstandslose Welt. ebd. (Anm. 71). S. 215.
3 Vgl. ebd. S. 221/222.

'"* Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S.76.

!5 Vgl. Richard Calvocaressi. ,,Einleitung®. Tinguely. Kat. 1982. ebd. (Anm. 96). S. 26/27.
!¢ Pierre Restany. Yves Klein. Neuausgabe Paris: Chéne. 1982. S. 171.

17 Vgl. Pierre Restany. Le Nouveau Réalisme. ebd. (Anm. 103). S. 126.
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Tatsachlich schildert Pontus Hultén, Kunsthistoriker und Freund des Kiinstlers, der dessen Werk
von Beginn an kannte, dass Tinguely wohl mit Pierre Restany in vielerlei Hinsicht

iibereinstimmte, jedoch im Weiteren dieser Gruppe nie sehr nahe stand.'"®

Nachdem Yves Klein Tinguelys Anschauungen iiber Kunst sicherlich beeinflusste, brachte, nach
dessen Tod, die Zusammenarbeit des Maschinenkiinstlers mit beispielsweise Niki de Saint
Phalle, eine auffillige Wende in seinem Werk. Seine Arbeiten (z.B. die Balubas, vgl. Kap. 4.2.1)
nunmehr charakterisiert durch eine Samisurium an zusammenmontiertem Material, scheinen den
Kiinstler weit mehr in den Kontext der Nouveaux Réalists zu stellen, als zuvor, wobei Tinguely

sich grundsitzlich nie einer bestimmten Kunstrichtung verschrieb.

In diesem Sinne scheint die Verbindung Yves Klein — Tinguely — Nouveaux Réalists, sehr
undurchsichtig. Wihrend Yves Kleins Schriften den Gedanken von einer Suprematie der Kunst
durchaus erkennen lassen, finden sich diesbeziiglich kaum Aussagen von Tinguely und seine
damals entstandene Werkgruppe ,,Méta-Malevich®, ldsst weit mehr einen ironischen Unterton
bemerken, zudem der Kiinstler im Nachhinein bemerkte, dass es hierbei durchaus nicht um eine
Hommage handelte. (vgl. Kap 3.4.1.) So diirfte er, bei aller Liebe und Ehre gegeniiber seinem

verstorbenen Freund, doch nicht in jeder Hinsicht mit diesem in Ubereinkunft gestanden haben.

,,Yves Klein avait des tout autres pensées. Il avait Blanchelard, il avait des mystificateurs, Moi j'ai jamais
des mystificateurs. J'ai eu des personnages comme Heidegger qui sont le contraire [...] j'ai toujours été

plus...plus prés de 1'absurdité dadaiste [...] Chez Yves Klein il avait légérement peur de 1'ironie, il avait

légérement peur détre ridicule.”'"’

Zur Erkldrung dieses komplexen Verhiltnisses kann lediglich auf Pontus Hultén verwiesen
werden, so dieser beschreibt, dass Tinguely, in seiner Intention nichts festhalten zu wollen, auch
keine Art Dogmen oder Ideologien, ebenfalls nicht die von Klein, absolut setzte, und sich
innerhalb der Kunst nie fixieren wollte, was ein klares Bekenntnis zu dieser oder jener

Kunstauffassung mit sich gebracht hitte.'*

"8 Vgl. Pontus Hultén. ,,Der Mensch und sein Werk*. Museum Jean Tinguely: Die Sammlung. ebd. (Anm. 54). S.
51.

19" Jean Tinguely/ Pierre Derscargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20). S. 14.

120 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 297.
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Die Verbindung beider Kiinstler mit den Nouveaux Réalists beruhte demnach wohl am ehesten in
deren gemeinsamer Suche nach neuen kiinstlerischen Mitteln und Materialien und dem Wunsch
nach einer Auflésung der einzelnen Gattungsgrenzen, sowie dem aktiven Einbezug des
Betrachters, wodurch bei jedem Kiinstler der Gruppe ein ausgeprigter Sinn filir das Spektakulére,
das ,,événement konstatiert werden kann. Klein beispielsweise, fiir den die Welt ein Theater der
Ereignisse war,"” sollte, gleichsam als Vorreiter bereits 1955 und 1956, wiederholt seine Ideen in
inszenierten Aktionen zur Geltung bringen,'” auf welche im Rahmen dieser Arbeit leider nicht
genauer eingegangen werden kann. An dieser Stelle soll aber auf die Schriften des Kiinstlers
verwiesen werden, die seine Ideen zu Theater und Architektur vermitteln.'*

Ahnlichen Ambitionen hegte auch Tinguely, der ,,[...]schon seit langem den Wunsch [hatte],
etwas 'Kiinstlerisches' als Aktion auszufiihren, die den Rahmen der Kunstgalerie weit

iberschritt.«'**

3.4. Bewegliche Maschinen — maschinelle Bewegung

,In Paris, Tinguely has often been associated with the group of young artists, who call themselves
,shouveaux realists®...What separates Jean Tinguely from the other new realists is his passionate

dedication to motion in art [...]*!*

Mit seiner Verwendung von Bewegung als kiinstlerisches Mittel war Tinguely weder der Einzige
noch der erste. Im Paris Mitte der 50er Jahre befasste man sich bereits intensiv mit der
kinetischen Kunst. In diesem Sinne entfernten sich Paul Burry, Robert Beer, Yaacov Agam und
Jesus Raffael Soto vom herkommlichen Tafelbild durch mechanische oder visuelle Dynamik.

Geistiger Mentor war Victor Vasarelli, der seine Gedanken auch theoretisch manifestierte.

2 Vgl. Pierre Restany: Yves Klein. ebd. (Anm. 116). S.171.

2 Vgl. z.B. seine in spektakuldren Aktionen entstandenen Anthroprometrien, sowie seine Arbeiten mit Feuer auf
préaparierter Leinwand, seine Ausstellung ,,Le Vide™ u.a.; Vgl. dazu genauer: Pierre Restany. Yves Klein. ebd. S. -
248.

2 Vel. Yves Klein. Overcoming the Problematics of Art: The Writings of Yves Klein. ebd. (Anm. 107). S. -205.

124 Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 79.

125 Calvin Tomkins. ,,A Profile of Jean Tinguely: Beyond the Machine*. Auszug aus einem Artikel in ,,The New
Yorker* (10.2.1962). Jean Tinguely. Katalog 2/1972. Kerstner-Gesellschaft Hannover. (17.3. - 16.4.1972). Hg.
Kerstner-Gesellschaft Hannover u. Kunsthalle Basel. Red.: Peter F. Althaus u. Wieland Schmied. Hannover:
Kerstner-Gesellschaft; Basel: Kunsthalle. 1972. S. o. A.
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Der abstrakten Malerei jedoch weiterhin zugewandt, resultierten seine Bewegungseffekte nicht
aus der Dynamik des Kunstwerks selbst, sondern aus dem Positionswechsel des Betrachters.'*
Zuvor interessierte es bereits die Kubisten die Bewegung des Blickes iiber stillstehende
Gegenstidnde zu schildern. Sodann unternahmen die, bereits erwéhnten, Futuristen ihre Versuche
die Bewegung der Korper wiederzugeben, um eine, der allgemeinen Dynamik des Lebens
entsprechende, Kunst zu schaften.

In Russland beschiftigten sich die Konstruktivisten ab 1915 mit der Auflésung der massiven
Form der Plastik. Damit wurde fiir sie der Zwischenraum der Skulptur zu einem ebenso
wichtigen Faktor, wie das Material an sich und Raum konnte demnach, wie in der Physik, auch
Bewegung und Zeit sein. Hier entstand das, von den Briidern Naum Gabo und Nathan Pevsner
1920 aufgestellte ,,Realistische Manifest, das erste Manifest zur kinetischen Kunst, in dem die
Verfasser bereits bemerken, dass allein die Bewegung in der Kunst Zukunft haben werde, denn
Raum und Zeit seinen die einzigen Formen in denen sich das Leben aufbaue.'”’” Das zweite,
genannt ,,Manifest tiber das dynamisch konstruktive Kriftesystem* wurde von Lazl6 Moholy-

Nagy und Alfred Kemény aufgesetzt.

Bei all dem regen Interesse der Moderne an der Einbeziehung von Bewegung in der Kunst,
betont Pontus Hultén allerdings, dass die Auseinandersetzung damaliger Kiinstler mit dieser
Thematik, weit mehr auf theoretischer Ebene basierte, als in der praktischen Umsetzung.'*®

Der erste dieser Generation, wie es scheint, der die physikalische Bewegung bereits 1913 in das
Kunstwerk einbezog, war der Dadaist Marcel Duchamp, der ein umgedrehtes Fahrrad auf einen
Kiichenstuhl setzte und folglich den Betrachter dazu aufforderte das Rad in Bewegung zu
versetzen.'” Nicht nur, dass der Kiinstler damit das erste ,,Readymade* machte, ein in der Fabrik
hergestellter Gegenstand, der durch die Deklaration des Kiinstlers zum Kunstwerk mutiert, auch

bezog Duchamp hier erstmals den Betrachter als aktiven Part in das Kunstwerk mit ein.

126

Vgl. Pontus Hultén. ,,Der Mensch und sein Werk®. Museum Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. ebd. (Anm.
54). S. 39/40.

127 Vgl. Naum Gabo, Nathan Pevsner. ,,Das Realistische Manifest (Moskau, 5. 8.1920). Naum Gabo: Sechzig
Jahre Konstruktivismus. Publikation anlésslich der Ausstellung. ,,Naum Gabo: Sechzig Jahre
Konstruktivismus®. Akademie der Kiinste, Berlin-West (7.9. - 19.10.1986), Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen, Diisseldorf (28.11.1986 - 4.1.1987) [u.a.]. Mit dem Oeuvre-Katalog der Konstruktionen und
Skulpturen. Hg. Steven A. Nash und J6rn Merkert. Miinchen: Prestel. 1986. S. 203/204.

Vgl. Pontus Hultén. ,, Die Stellvertretende Freiheit oder Uber die Bewegung in der Kunst und Tinguelys Méta-
Mechanik®. Umschlagseite der Sondernummer der Zeitschrift ,,Kasark® No. 2 (Stockholm, Okt. 1955).
Schwedisch/Deutsch. Méta. ebd. (Anm. 1). S . 49/41.

12 Vgl. ebd. S. 40.
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In Bezug auf Tinguely sollte seine Person von immenser Bedeutung sein, wobei Richard
Calvocoressi zufolge, sein Einfluss auf Tinguely weniger spezifisch, aber dafiir umso
grundlegender war. Im Besonderen schitze er Duchamps Geisteshaltung und seine Ironie
gegeniiber der Kunstproduktion im Zeitalter der Technik und der Massenmedien." , Er war ein
feiner Kerl, der etwas gemacht hat, was ganz einfach war. Wenn man mit ithm dariiber sprach,

sage er: >Es ist ganz einfach, viel unreflektierter, als andere annehmen<**""'

Zudem erhielt Tinguely besondere Inspiration durch das Werk Alexander Calders, der 1931 seine
ersten beweglichen Konstruktionen schuf, welche von Duchamp wiederum den Namen
»Mobiles" erhielten. ,,[...]sa naturalit¢ du mouvement, qu'il utilisait, la maniére, évident de
travailler avec le mouvement m’a naturellement ouvert du porte. Pour moi, c’est mon
pionnier.*'*?

Erstere dieser beweglichen Stahldrahtkonstruktionen sollten {iber einen Motor laufen. Von
diesem Gedanken nahm Calder alsbald Abschied, da er danach strebte, Bewegungsmomente
ohne Wiederholung zu evozieren, wihrend eine motorisierte Bewegung stets Gefahr lief
monoton zu werden. Seine ,,Mobils a main®, lediglich auf Gleichgewicht basierend, eréffneten
hingegen eine unendliche Anzahl an Mdglichkeiten einer freien Bewegung.'”® Genau hier setzte
Tinguely an, denn in seinen, letztendlich durchaus von Motoren betriebenen, Maschinen sollte es

dem Kiinstler gelingen, dennoch nicht nachvollziehbare, ebenso wie sich nicht unbedingt

wiederholende Bewegungsablaufe zu kreieren.

130 Vgl Richard Calvocoressi. ,,.Einleitung®. Tinguely. Kat. 1982. ebd. (Anm. 96). S. 8.

! Jean Tinguely/Heinz Norbert Jocks. ,, Jean Tinguely »Ich beschiftige mich mit dem Tod um ihn zu bekdmpfen«:
Ein Gespriach von Heinz — Norbert Jocks®. Kunstforum International. ebd. (Anm. 3). S. 275.

Jean Tinguely/Jaques Beaufort. Interview. ebd. (Anm. 9). S. 3.

133 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 40/41.
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3.4.1. Maschine und Zufall

»|...] they can be gay, funny, satiric, or absurd, and they can also be angry, anguished, and in some cases

terrifying*'**

In der Tat erzielen Tinguelys Maschinen, betrachtet man das Gesamtoeuvre des Kiinstlers,
verschiedene Effekte. Wahrend manche einen vielleicht in Angst und Schauder versetzen, reizen
andere wiederum die Lachmuskeln. Wird man sie in ruhendem Zustand womdglich als
abstoflend empfinden, 16sen sie, in Bewegung versetzt, geradezu Wohlgefallen und Amiisement
aus. Nichts scheint unmoglich. Eines jedoch wird in Anbetracht Tinguelys Maschinengebilde
stets betont: Der spielerisch- ironische Charakter. Humor, Satire und Ironie werden beinahe
Grundbegriffe zur Beschreibung seiner Werke, wobei seine darin enthaltene subtile Kritik an
Technik und Industrie ebenfalls nicht verleugnet werden kann. Dies ist wahrscheinlich der
Grund, warum seine Werke immer wieder in Vergleich zur dadaistischen Auseinandersetzung mit

der Beziehung zwischen Mensch und Maschine gestellt werden.

Die Maschine und vor allem das Rad wurden, in ihren unterschiedlichen Bedeutungsebenen,
nicht nur von Duchamp aufgegriffen, sondern gleichfalls von beispielsweise Francis Picabia in
seiner ,,Parade Amoureuse* (1917) oder von Man Ray, der in seinem Werk ,,.Der Mensch* (1918)
diesen ironisch, sarkastisch, auf ein Handquirl reduziert.””> So man Tinguely in diesem Sinne
Ofters als Neo-Dadaisten bezeichnete, konnte der Kiinstler sich mit diesem Gedanken wohl nur

allzu gerne anfreunden.

,»Die Bewegung ist die Beziehung zur Kunst, die man haben konnte und die mit Schwierigkeiten

verbunden wiire. Bei mir ist auf eine Weise Kunst keine Kunst. Diese Dada-Vergangenheit ist drin [...]*"*

13 Calvin Tomkins. ,,A Profile of Jean Tinguely: Beyond the Machine*. Auszug aus einem Artikel in ,,The New
Yorker* (10. Feb. 1962). Jean Tinguely. Kat. 1972. ebd. (Anm. 125). S. 0. A.

135 Vgl. Carla Schulz-Hoffmann. ,,Chaos und Ordnung, Anarchie und Gesetz — zu den Plastiken von Jean Tinguely*.
Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 26/27.

1% Jean Tinguely/Siegfried Salzmann: ,,Interview* (10.11.1978 in Neyruz, Schweiz; fortgesetzt: 18.11.1978 in
Paris, Centre George Pompidou). Jean Tinguely: Meta.Maschinen. Katalog. Wilhelm-Lembruck-Museum der
Stadt Duisburg (17.12.1978 - 4.2.1979). Hg. Wilhelm Lembruck-Museum, Duisburg. Bearb.: Stefanie Poley u.
Siegfried Salzmann. Duisburg: Wilhelm-Lembruck-Museum. 1978. S. 9.
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Wenngleich Marcel Duchamp, mit welchen Tinguely personlichen Kontakt pflegte, dessen
Humor zwar stets betonend, ihn dennoch nicht als ,,Anti-Kiinstler betrachten sollte,"*’ wurde

sein dadaististischer Geist von der alteren Generation nicht ubersehen.

,»There are two kinds of art, if we may still use the word ,,classicistic* art that relies on tradition and Dada

art that relies on shock for its effects. I would call Tinguely a Méta-Dadaist because his machines not only

turn traditional concepts upside down, but also realize the old Dada love of movement.«'"**

Das bereits von den Dadaisten einbezogene Rad sollte nunmehr fiir Tinguely zur Basis seines

kinstlerischen Schaffens werden.

,Alors, je suis quand méme d"abord et premiérement obsédé¢ par la roue, parce qu'elle me permet...permet

de faire un mouvement primitive[...]Méme si ensuite ils ont 1'apparence... d'apparence complexes et

. r . . . . . . 139
compliqués et ironiques et bizarres et fous, ils sont toujours assez simple*

So die Grundelemente des Rades, basierend auf der Kreisbewegung, einerseits Wiederholung,
mit einer Unterlage, andererseits auch Verdnderung bedeuten, kommen in den
Maschinengebilden Tinguelys beide Charakteristika zum Vorschein. Dabei gelang dem Kiinstler
das Verhindern einer monotonen, sich stets wiederholenden Bewegung durch seine
Konstruktionen der Zahnréder, die permanent iiber die Zédhne springen, sich dabei ab und an fest
hacken, und zu einem unbestimmten Zeitpunkt weiterlaufen. Damit entbehren seine Maschinen
jegliche Prézision. Einzig und allein der Zufall sollte walten. Insofern zielt der Mechanismus
seiner Werke auf alles andere als Genauigkeit.'*’

Tinguely war nicht der einzige, der Zufall bewusst in die Kunst integrierte. Eine Reihe von
Kiinstlern beschéftigte sich mit diesem. Beispielsweise kann hier erneut auf Duchamp verwiesen
werden, der seine Werke bereits ,,Zufallkonserven* nannte."' Das Neue jedoch in Tinguelys

Umgang mit dem Zufallsmoment war, dass er diesen nicht im schopferischen Akt verwendete,

sondern er wihrend der Aktion seiner Maschinen hervorkommt, denn durch die Konstruktion der

%7 Vgl. Richard Calvocoressi. ,,Einleitung*. Tinguely. Kat. 1982. ebd. (Anm. 96) S. 9.

138 Richard Huelsenbeck. Auszug aus einem Vorwort in ,,Katalog New York* (1961). Jean Tinguely. Kat. 1972. ebd
(Anm. 125), S. 0.A.

Jean Tinguely/JequesBeaufort. Interview. ebd. (Anm. 9). S. 3.

Vgl. Pontus Hultén. ,,Geschichte der Bewegungskunst im 20. Jhdt.“. Auszug aus einem Artikel in
,Kunstnachrichten®. Vol. VI. (April, 1965). Jean Tinguely. Kat. 1972. ebd. (Anm. 125). S. 0.A.

Vgl. Pontus Hultén. ,,Der Mensch und sein Werk®. Museum Jean Tinguely Basel. Die Sammlung. ebd. (Anm.
54). S. 37.
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Zahnrader entstehen ruckartige Bewegungen, die als solche nicht voraussehbar sind. Eine
Bewegung kann sich somit 6fter hintereinander wiederholen, viel spéter, oder gar nicht.

Schon bei seinen Moulins d priére, Horizontales und Eléments détachés (1954), die zu den ersten
eigenstiandigen Arbeiten des Kiinstlers zdhlen, wird dessen Zufallsprinzip deutlich.

Bei den Moulins a priere handelt es sich um fragile, freistehende Drahtkonstruktionen (vgl. Abb.
3'%), deren verschieden groBe Zahnrider meist noch per Hand in Bewegung versetzt werden,
wobei die weit auseinander stehenden Zihne dieser Rédder einen ungehinderten Ablauf der
Maschine unmoglich machen. Dies gilt ebenso fiir die beiden anderen Werkgruppen (vgl. bsw.
Abb. 4" u. 5'*). Threr Form nach konnen bei ihnen noch Beziige zum Tafelbild bemerkt werden,
und dennoch negieren sie, durch die Verwendung von Draht, die Bildflache, wodurch die Illusion
eines herkdmmlichen Tafelbildes oder Reliefs vom realen Raum abgeldst wird.'*

Durch die abgehackten Bewegungsabldufe, fiihlt man sich, insbesondere bei den Moulins a
priere, wenngleich hier weder anthropromorphe, noch sonstige figiirliche Beziige vorhanden
sind, an ein absurdes Spiel erinnert. Die sehr geschéftigen und doch unbeholfenen Bewegungen
entfalten eine subtile Komik, wodurch es nahe liegen wiirde, von einem abstrakten

Bewegungstheater, oder Maschinentheater zu sprechen.

1 -].\
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Abbildung 3: Moulin a priere Abbildung 4: Elemént détaché I, 1954. Méta-
1V, 1954. Méta-mechanische mechanisches Relief. 85 x 131 x 35,5cm.

Skulptur. 71 x 50 x 30cm

142

Abb. 3: Jean Tinguely. Moulin a priere IV, 1954. Méta-mechanische Skulptur. 71 x 50 x 30cm. Samlung Rira,

Courtesy Galerie Reckermann. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 79.

193 Abb. 4: Jean Tinguely. Elemént détaché I, 1954. Méta-mechanisches Relief. 85 x 131 x 35,5cm. Museum Jean
Tinguely Basel. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 83.

144 Abb. 5: Jean Tinguely. Horizontal II, 1954. Méta-mechnische Skulptur. 60 x 210cm. Sammlung Prof. Dr. R.
Matthys, Belgien. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 81.

143 Vgl. Heinz Stahlhut. ,,Moulins & priére und Drahtreliefs®. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 76/77.
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Abbildung 5: Horizontal 11, 1954. Méta-mechnische Skulptur.
60 x 210cm

Ebenso wurde der Zufall von Tinguely fiir seine ebenfalls 1954 begonnenen Arbeiten, die unter
dem Titel , Méta-mechaniques” zusammengefasst sind, verwendet. (vgl. bsw. Abb. 6'*) Auf
quadratischen oder rechteckigen Holzkisten sind Metallflichen in ganz einfachen Formen, wie
Linie oder Kreis, montiert. Die Drahte werden hinter der Bildfliche mit Metallrddern verbunden,
welche wiederum mit einem, ebenfalls verborgenen, Motor zusammenhidngen und durch

Treibriemen in Bewegung versetzt werden.'’

Auch hier garantiert der hinter den Késten
versteckte Motor keinen regelméfigen Ablauf der Bewegung. Die Réder, von unterschiedlichem
Durchmesser, drehen sich in unterschiedlicher Geschwindigkeit, wodurch auf der Bildfliche
immer neue Anordnungen der Elemente entstehen. Anfang und Ende sind dabei nicht
auszumachen. Es bleibt einzig und allein die stete Bewegung, wodurch ein beinahe grazidses

Formenballett entsteht.

Abbildung 6: Méta-
Malevitch ,, Point Rouge “,
1954. Méta-mechnisches
Relief. 61,3 x 49,3 x 10cm.

146 Abb. 6: Jean Tinguely. Méta-Malevitch ,,Point Rouge®, 1954. Méta-mechnisches Relief. 61,3 x 49,3 x 10cm.
Sammlung Theo und Elsa Hotz, Ziirich. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10).
S. 95.

7 Vgl. Heinz Stahlhut. ,,Méta-Malevitchs“. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 85/86.
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Diese méta-mechanischen Reliefs, bestehend aus einfachen geometrischen Formen, die sich
langsam von einer Position zur ndchsten bewegen, oder auch in einander iibergehen, scheinen fiir
das Frihwerk des Kiinstlers von besonderer Bedeutung, da ihm hier der sogenannte
,,Vatermord“, die Loslosung von seinen konstruktivistischen Vorgdngern gelingen sollte. Damit
wandelte er deren Grundsidtze um und unterstrich dabei entschieden die unendliche Anzahl

mechanischer Bewegungsmoglichkeiten.

,,Je suis parti d'élements constructivistes, du vocabulaire de Malevitch, peintre suprematiste russe,

Kandinsky et de Arp [...] J'ai réutilisé leurs éléments et je le ai mis en mouvement. J'ai essayé ainsi

N7 \ . : \ \ . . w14
d'échapper a leur imperatif, a leure force, a celle de Mondrian aussi."'*

Auf der Suche nach einer angemessenen Bezeichnung schlug Pontus Hultén als Oberbegriff
dieser Werkgruppe ,,Méta-Mechanik““ vor, da ithm die unterschiedlichen Bedeutungen von
,Méta“ - _von, ,,zusammen mit“, ,,nach®, oder ,,iiber-hinaus®, in jedem Falle passend schienen.'*
Tinguely selbst konnte sich fiir diesen Vorschlag begeistern und betitelte im Folgenden einzelne
Werksgruppen mit den Namen jener Kiinstler, auf die sie sich bezogen - so beispielsweise:
,M¢éta-Malevich®, oder ,,Méta-Kandinsky* - wodurch er ithnen, in stets ironischen Unterton, auf
seine Weise Referenz erwies. Als Hommage sollte er diese Arbeiten im Nachhinein aber nicht
auffassen. ,,Les ¢éléments suprématists €étaient mis en mouvent alors le 'malevitchisme' était

foutuc <150

Durch die uneingeschriankten, nicht prazisierten oder geplanten Bewegungsabldufe verkorpern
seine Maschinen vollkommene Unabhéngigkeit und Freiheit, vielleicht jene Freiheit von der der

Kiinstler selbst stets trdumte. ,,Ich baue in sich freie Maschinen, die ihre eigene Freiheit ihr
eigenes Chaos, thre Unordnung und Ordnung haben und auf ihre eigene Weise ihren Zufall

erzeugen.*"'

148 Jean Tinguely. ,, Tinguely parle de Tinguely. Auszug aus einer Radiosendung prisentiert von Jean-Pierre Van
Tieghem. Radio-T¢élévision belge de la Communauté frangaise, Briissel. (13.12.1982). Tinguely. Kat. 1988. ebd.
(Anm. 43). S. 362.

14 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 16.

'3 Jean Tinguely/Catherine Francblin. ,,Jean Tinguely: farces et attrapes®. art press. ebd. (Anm. 21). S. 22.

151 Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Interview mit Jean Tinguely: Der Kiinstler - Clown der modernen Gesellschaft?«.
Unter der Maske des Narren. ebd. (Anm. 44). S. 227.
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3.4.2. Faszination und Skepsis

In seiner Arbeit mit beweglichen Maschinen scheinen die Intentionen Tinguelys, so man das
Gesamtwerk betrachtet, komplex, wobei dennoch zwei wesentliche Anliegen des Kiinstlers
benannt werden konnen: Die Kritik am traditionellen Kunstbegriff, sowie seine Skepsis in Bezug
auf den modernen Fortschrittsglauben. Beide werden durch immer wiederkehrende Elemente in

seinem Schaffen deutlich.

Hier wire zum einen das Material. Sich, nach eigenen Aussagen, auf Duchamps ,,Readymade-
Verfahren“ berufend'”> verwendete der Kiinstler fiir seine Objekte Blech, Abfallprodukte, sowie
hie und da gefundene Sachen vom Trodel. In diesem Sinne benutzte Tinguely, nach damaliger
Ansicht, , kunstunwiirdiges* Material. Seine Objekte betrachtend, wird es damit unmoglich von
einem wunderbaren Farbauftrag zu sprechen, ebenso wenig wie eine grazidse, kiinstlerische
Komposition festgestellt werden kann, bedenkt man, dass seine Maschinengebilde auf einfachste
Weise ausgefiihrt sind. Tinguely unterschied nicht mehr zwischen Hoch- und Subkultur oder
zwischen ,kiinstwiirdigem* und ,kunstfremdem® Material.'"” Dieser Tatsache war sich der
Kiinstler durchaus bewusst und er fand Freude an dem Gedanken, dass seine Objekte, so sie
nicht unter dem Vorzeichen ,,Kunst*“ ausgestellt wurden, sondern lediglich irgendwo auf der
Straf3e platziert, vermutlich, nach gestohlenem Motor, wieder zu Abfallprodukten erkléart werden
wiirden."”* Parallelen zum Dadaismus sowie zur amerikanischen Junk-Art von beispielsweise

Robert Rauschenberg, oder Richard Stankiewicz, sind hier ebenso festzustellen.'

,Ja wertloser Plunder. Ohne Bewegung ist er nichts [...]Das Lacherliche, das Unniitze, das Unwichtige,

das Nicht-Ernst zu Nehmende, das ist mir an meinen Materialien wichtig. Je verlotterter ein Material

. : 156
umso groBer die Freude.*
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Vg. Jean Tinguely/Siegfried Salzmann. ,,Interview* (10.11.1978 in Neyruz; fortgesetzt: 18.11.1978 in Paris,
Centre Georges Pompidou). Jean Tinguely: Meta.Maschinen. ebd. (Anm.136). S. 8.

Vgl. Carla Schulz-Hoffmann. ,,Chaos und Ordnung, Anarchie und Gesetz - zu den Plastiken von Jean
Tinguely*. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 21.

Vgl. Jean Tinguely/ Beaufort. Interview. ebd. (Anm. 9). S. 6.

Vgl. Inge Herold , »Stillstand gibt es nicht«*. Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht«. Katalog. Kunsthalle
Mannheim (6.10.2002 - 19.1.2003), u. Kunsthalle in Emden, Stiftung Henri und Eske Nannen und Schenkung
von Otto van de Loo (8.2. - 11.5.2003). Hg. Manfred Fath. Miinchen; Berlin; London; New York: Prestel. 2002.
S. 43.

Jean Tinguely/Heinz-Norbert Jocks. ,,Jean Tinguely »Ich beschéftige mich mit dem Tod um ihn zu bekdmpfen«:
Ein Gespriach von Heinz — Norbert Jocks®. Kunstforum International ebd. (Anm. 3) .S. 275.
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Sein Materialumgang spiegelte aber nicht nur die Kritik des Kiinstlers an herkdmmlichen
Kunstauffassungen, sondern war ebenso als Attacke gegen die Wegwerfgesellschaft zu

verstehen. ,,I1 faut consommer moins, et encore trois autres choses.“"’

Eine weitere, bereits hdufig erwédhnte, Konstante ist die Bewegung. Von Motoren angetrieben
und Gerdusche produzierend Dbieten seine Maschinen eine Dbreite Palette an
Bewegungsmoglichkeiten. Unnachvollziehbares, chaotisches Rucken, Zucken, Hopsen, Stof3en,
ebenso wie stets gleich bleibendes, banales Hin- und Herfahren kénnen dabei bemerkt werden.
Eines jedoch ist allen Maschinen gemein: welche Bewegung sie auch immer vollfiihren,
letztendlich bleibt sie ohne Sinn, ohne erkennbaren Nutzen. Auch damit vermag Tinguely
gingige Kunstauffassungen vor den Kopf zu stoBen. Dem Betrachter wird es hier unmdoglich
gemacht in ruhige Kontemplation zu versinken, was bedeutet, dass die herkommliche
Anschauung von einem Umgang beziehungsweise Zugang zur Kunst vom Kiinstler negiert wird.
Er produzierte sinnlose Kunst, dies dafiir vollkommen ernsthaft. ,,Ich muss sehr hart arbeiten, um

auf die Nutzlosigkeit zu beharren [...]*"*

So Tinguelys Maschinen nichts produzieren, karikieren sie durch ihre komische Gestalt und
ihren gleichfalls verriickten Bewegungsabldufen die perfekt funktionierende moderne Maschine
der Industrie, die im Gegensatz zu seinen Apparaten, immer mehr produziert und hiermit, da man

bald nicht mehr wei8 wohin mit den Dingen, die moderne Wegwerfgesellschaft fordert.'”

Mit der Werkgruppe ,,Méta-Kandinsky* (vgl. Abb. 7'") sollte Tinguely beginnen, die bisher
hinter den Holzkésten versteckte Technik zu offenbaren. Das war wohl der entscheidende Schritt
von der kiinstlerischen Plastik zur Maschinenplastik. Damit wurden seine Maschinen zu
zwecklosen Materialassemblagen, die nur einen Sinn haben — das Prinzip der mechanischen

Bewegung zu thematisieren.
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Jean Tinguely/o.N. Interview. (anonym,ca. 1971-1980). Nachlass Jean Tinguely.Transkript: Basel: Archiv des
Museums Jean Tinguely. AU 000 006. S. 18.

Jean Tiguely. zit. n. L Esprit de Tinguely. Katalog. Kunstmuseum Wolfsburg (20.5. - 3.10.2000) u. Museum Jean
Tinguely Basel (15.11.2000 - 22.3.2001). Hg. Kunstmuseum Wolfsburg. Konzept: Annelie Liitgens. Red.: Holger
Broder. Wolfsburg: Kunstmuseum; Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz.. 2000. S. 225.

1% Vgl. Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157) S. 17.

190 Abb. 7: Jean Tinguely. Méta-Kandinsky 1I, 1955. Relief polychrome. 42 x 150cm. The Museum of Fine Arts,
Houston. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 127.
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Die Bewegung wurde nun zum wichtigsten Ausdrucksmittel und schlieBlich zur Gebérde. (vgl.
Kap. 4.2.)""'

Hier zeigt sich ebenfalls Tinguelys Skepsis gegeniiber dem modernen Technikglauben. Seine
Maschinen, in denen die Technik offenkundig zur Geltung kommt, stehen erneut in Kontrast zu
den modernen Apparaturen, bei welchen die technischen Vorginge hinter dem AuBeren
verborgen bleiben. Der Kiinstler gab hingegen die Technik preis und intendierte damit die
Menschen darauf Aufmerksam zu machen, dass sie in einer von Maschinen beherrschten Welt

leben. Eine Tatsache, die er als beéingstigend empfand.'®

Als Hohepunkt seines Angriffs auf den modernen Fortschrittsglauben, die Konsumwelt und
althergebrachte Kunstauffassungen konnen letztlich seine Zerstorungsaktionen betrachtet
werden, bei denen die Maschine, das Kunstwerk sich selbst ruiniert. (vgl. Kap. 6.2.1.). An
diesem Punk wird eine weitere, in allen Werken des Kiinstlers inbegriffene, Thematik deutlich:

seine Vorstellungen zu Verginglichkeit, Tod und Leben. Il y a toujours le coté éphémére [...]*'"

Das Moment der Vergénglichkeit wohnt von Haus aus allen Maschinen des Kiinstlers inne. Dies
nicht nur durch das von ithm verwendete Material, sondern ebenfalls durch die stets vorhandene
Moglichkeit, dass seine Maschinen, ohne Wartung, eines Tages nicht mehr funktionieren, was
thren ,,Tod* bedeuten wiirde. Gleichzeitig aber beruhen seine Konstrukte auf Bewegung, durch
welche sie das pure Leben verkorpern. In diesem Sinne schien Tinguely die Maschine als bestes
Mittel zur Verkorperung von Leben und dies nicht nur, wenn sie 14uft, beinhaltet doch ihr nicht

Funktionieren die Moglichkeit sie zu reparieren und ihr damit erneut zu Leben zu verhelfen.

' Vgl. Otto Graf. Auszug aus einem Vorwort in ,,Katalog Wien* (1967). Jean Tinguely. Kat. 1972. ebd. (Anm.
125). S. 0.A.; Vgl. ebs. Pontus Hultén. ,,Geschichte der Bewegungskunst im 20. Jhdt.“. Auszug aus einem
Artikel in ,,Kunstnachrichten®. Vol. V1. (April, 1965). ebd. S. 0..A.; Vgl. ebs. Inge Herold. ,,» Stillstand gibt es
nicht«*. Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht«. ebd. (Anm. 155). S. 41.

122 Vgl. Jean Tinguely. zit. n. L Esprit de Tinguely. ebd. (Anm. 158). S. 261/262.

16 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 2.
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Dabei war der Kiinstler durchwegs darauf bedacht nach einer Reparatur immer wieder etwas zu
verdndern, neue Aspekte einzubauen, wodurch er auch zeigen konnte, dass Verdnderung Leben
bedeutet. ,,La machine se délabre pas, la machine se répare. Un moteur qui flanche est remplacé

par un nouveau. C est un autre monde. Le mécanisme est un esprit de vie.*'**

In diesem Sinne zeigte Tinguely, dass Leben und Tod zusammengehoren. Das eine beinhaltet das
andere. So dringt hinter all der Ironie und Lécherlichkeit von Tinguelys Maschinen durchwegs
seine Skepsis gegeniiber dem enormen Wachstum an technischen Geriten in unserer industriellen
Welt durch. Diese steigende Anzahl scheint jeglichen Verstand zu entbehren und doch nicht zu

bremsen. ,,[...] on commence a voir un peu les possibilités pandemoins...pandémoiniaques

[..]<%

In dieser von Maschinen regierten Welt, konstatierte der Kiinstler ebenfalls eine Verédnderung der
Beziehung zwischen Mensch und Maschine, denn so der Mensch die Maschine einst zu seinem
Nutzen gebrauchte, scheint die Situation nunmehr ins Gegenteil gekehrt. Der Mensch wird, ohne

es zu merken, von der Maschine beherrscht, die ihm immer mehr ihre Bewegungen aufzwingt.'®

Es waren diese Themen, die den Kiinstler stets beschéftigen sollten. Seine Werke sind demnach
als Kommentar zu verstehen. Tinguely versuchte infrage zu stellen. Indem er die Lécherlichkeit
und Absurditédt dieser Entwicklung durch seine Maschinengebilde offenbarte, wollte der Kiinstler
zum Nachdenken bewegen. Mit Witz und Ironie provozierte er durch seine nutzlosen Apparate,
deren Absurditit fiir sich selbst spricht. Damit bekdmpfte er sowohl jene Kiinstler, welche darauf
bedacht waren ewig wihrende Werke zu schaften, beziehungsweise Monumente aufzustellen, als

auch die Unmengen an Abfall produzierende Industrie. ,,Finalement, hein, ¢’est destructif'"’

In diesem Sinne scheint Tinguelys Verhiltnis zur Maschine ambivalent. Weder lag es ihm daran
sie zu verteufeln, noch sie zu verherrlichen. Seinen skeptischen Blick schien der Kiinstler

miihelos in Einklang mit seiner gleichzeitig vorhandenen Faszination an der Technik zu bringen,
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Jean Tinguely/Jaques Beaufort. Interview. ebd. (Anm. 9). S. 4.
Jean Tinguely. ebd. S. 7.

166 Vgl. Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 18.

167" Jean Tinguely. ebd. S. 17.
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die sich wohl am prignantesten in seiner Liebe zu Autorennen manifestierte, wenngleich ihm
auch in dieser Kombination von Mensch, Maschine und Geschwindigkeit, deren absurder
Charakter bewusst war. ,,It's a really great spectable, tremendously spectacular|...]I know it's all

sheer madness, what makes it such a perfect emblem of our whole civilisation.*'*®

Das ewige ,,Im-Kreis-Gefahre* empfand demnach Tinguely genauso sinnlos und absurd, wie die
Industrie, die produziert und produziert und doch keine Ressourcen davon tragt.

War Tinguelys Einstellung zur Maschine von Skepsis einerseits und Faszination andererseits
geprigt, scheint es genau diese Gefithlsmischung zu sein, die auch den Betrachter seiner Werke

uberkommit.

Eines jedoch mag in jedem Fall festgestellt werden. Der Eintritt in eine Ausstellung Tinguelys,
oder in sein postum errichtetes Museum, verweigert dem Menschen jeglich stillen und
ungestorten Kunstgenuss. Sich in Ruhe und vollem ernst seinen Werken zu widmen scheint
unmdoglich, denn, so man durchwegs von chaotischer Bewegung umgeben ist und permanentem
Geraduschpegel ausgesetzt, kommt der Besuch vielmehr dem einer Jahrmarkts- oder
Zirkusvorstellung gleich. Vielleicht ist es auch genau das, was der Kiinstler wollte, wenn er in
seiner Schrift ,,Kunst ist Revolte von totaler Kunst sprach und feststellte: ,,Spiel ist Kunst —

infolgedessen spiele ich*'®

3.5. Theater oder Skulptur? Tinguelys Streben zur totalen Kunst

Ab 1953 hielt sich Tinguely mit seiner ersten Frau, Eva Aeppeli, in Paris auf. Dorthin gelangten
beide liber einen damaligen Bekannten, der spéter zu einem sehr engen Freund und Kollegen
werden sollte — Daniel Spoerri.

Spoerri, der vom Theater kam, das heillit von der Pantomime und dem Tanz, interessierte sich
zusdtzlich sehr fiir die bildende Kunst. In Paris sollte ein reger Austausch zwischen beiden
beginnen, bei welchem Tinguely seine Erkenntnisse in neue Richtungen erweitern konnte, denn
sicherlich hat Spoerri des Kiinstlers Interesse an Theater, wenn nicht geweckt, so zumindest

gesteigert.

1% Jean Tinguely/Daniel Spoerri. ,,Jean Tinguely intervista di Daniel Spoerri: Jean Tinguely: interviewed by Daniel
Spoerri®. Lotta Poetica. terza serie/Reihe 3. Nr.1. (Jan. 1987). S. 6.
19" Jean Tinguely. ,,Kunst ist Revolte*. National-Zeitung Basel (13.10.1967). Méta. ebd. (Anm. 1). S. 326.
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,»Etwa zwei Jahre lang, war ich fast jede Nacht mit Tinguely unterwegs, und wir unterhielten uns iiber

Tanz, Bewegung und alles mogliche. Ich war ja Ténzer, sprach stindig von Bewegung und von

Pantomime, von Etienne Decroux ‘Ideen [...]<'"

So Spoerri davon berichtet, dass Tinguely mit unglaublichen Ideen zu Theater und beweglichen
Maschinen aufwartete, mag hier bereits der Ansatz fiir das spétere Schaffen des Kiinstlers, in

Hinblick auf sein ,,Maschinentheater, zu sehen sein.

Noch in demselben Jahr 1953, also bevor Tinguely iiberhaupt seine erste Ausstellung in Paris
verzeichnen konnte, sollte es zu einem gemeinsamen Theaterprojekt kommen. Jean Lifar, der
Ballettmeister der Pariser Oper veranstaltete einen Wettbewerb fiir junge Choreographen, zu dem
sich Spoerri mit einem Kollegen meldete. Die Idee dahinter war ein Farbenballett, wo das
Verhiltnis von Farbe und Bewegung ausgelotet werden sollte. Nachdem Spoerri Tinguely davon
erzéhlt hatte, war letzterer hellauf begeistert. ,,[...Jund der sagte:» Ich weill einen Musiker, der
das fiir Euch schreiben kann. Nico Kaufmann. Und ich mache ein Dekor dazu, ein bewegliches
Dekor«'”!

Das Biihnenbild, welches Tinguely und Spoerri schlieBlich gemeinsam konzipierten, war von
Hand betrieben. Zu bestimmten Tonen der Musik mussten Seile gezogen werden, woraufhin
farbige Formen vom Schniirboden herunter schweben sollten. (vgl. Abb. 8'7%). Das Experiment
ging allerdings schief, denn bei der Generalprobe fiel der gesamte Dekor auf die Kopfe der

Ténzer.'” Im Folgenden wurde beschlossen bis auf weiteres auf die Dekoration zu verzichten.

17" Daniel Spoerri/Gijs von Tuyl/Annelie Liitgens. ,,'Wenn der Kopf fertig ist, dann sdgen wir ihn in Stiicke und

bringen ihn wieder zum Schrottplatz zurlick'. Auszug aus einem Gesprich mit Daniel Spoerri (Seffino 25. Juni
1999). L Esprit de Tinguely. ebd. (Anm. 158). S. 211.

Daniel Spoerri/Gijs von Tuyl/Annelie Liitgens ,,' Wenn der Kopf fertig ist, [...]*. L ‘Esprit de Tinguely. ebd. S.
214.

Abb. 8: Jean Tinguely. Skizze fiir die zusammen mit Daniel Spoerri geplante Inszenierung zu dem Farbenballett
»Prisme® fir den Choreographen-Wettbewerb von Serge Lifar, 1953. Zeichnung. 23, 7 x 33cm. (% fehlt). Quelle:
Basel: Archiv des Museums Jean Tinguely. Inv. Nr. 3831.

Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Panddmonium - Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 30.
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Abbildung 8: Skizze zum Farbenballett ., Prisme*, 1953

Soweit Tinguelys erster direkter Kontakt mit dem Theater. Er zog allerdings seine eigenen
Schliisse daraus. ,,Wenige Tage nach dem »Reinfall« kam Tinguely plotzlich zu mir und sagte:

»Du musst mir Dein Stipendium geben, Ich muss Motoren kaufen«.*'”*

Als weiteres Indiz fiir Tinguelys offensichtlich frithes Theaterinteresse, kann eine auf das Jahr
1954 datierte Skizze des Kiinstlers gedeutet werden, auf welcher ein von ihm intendiertes Projekt
fiir ein mechanisches Theater zu erkennen ist. (vgl. Abb. 9'7). Pontus Hultén bemerkt hierbei,
dass es wohl die Arbeit mit dem Faktor Zeit gewesen sei, die Tinguely durchwegs faszinierte,
und zudem, dass die theatrale Form der Darbietung ihm die Mdglichkeit bot stets schnell seine

Triume, deren er Unmengen an der Zahl besaB, zu realisieren. '™

" Daniel Spoerri/Gijs von Tuyl/Annelie Liitgens. ,,Wenn der Kopf fertig ist, [...]“. L Esprit de Tinguely. ebd.
(Anm. 158). S. 216.

175 Abb. 9: Jean Tinguely. Entwurf fiir eine mechanische Anordnung in einem Theater, 1954. Tusche auf Papier. 27

x 21cm. aus: Pontus Hultén; Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely. Kat. 1988. ebd. (Anm. 43). S. 14.
176 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 9.
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Abbildung 9: Entwurf fiir eine mechanische
Anordnung in einem Theater, 1954

Neben Spoerris und Tinguelys gemeinsamen Interesse an Bewegung teilten sie ebenfalls die
Liebe zum Absurden, Ironischen, die letztendlich gerade in Tinguelys Apparaten zur Geltung
kommen sollte. ,Fir mich war die Welt des Absurden faszinierend und auch der

Existenzialismus. Dariiber sprachen wir, Tinguely und ich.«'”’

In jedem Fall sollten weitere Gemeinschaftsprojekte (vgl. Kap. 6.2.3.) zeigen, wie stark beide
Kiinstler den Wunsch hegten die Gattungsgrenzen der Kunst unbemerkt zu tiberwinden und aus

Vielem ein Ganzes zu machen — totale Kunst, Gesamtkunstwerke.

77 Daniel Spoerri /Gijs von Tuyl/Annelie Liitgens. ,,Wenn der Kopf fertig ist, [...]“. L Esprit de Tinguely. ebd.
(Anm. 158). S. 213.
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3.5.1. Tinguelys Lautreliefs

Als einer der wichtigsten Vertreter ,,totaler Kunst“ nach dem zweiten Weltkrieg kann Bruno
Munari genannt werden, der durch seine mannigfaltigen, 1952 veroffentlichten Schriften, wie:
»Macchina — arte macchinismo®, ,,Arte organica®, ,,Disintergrismo* und ,,Arte totale” zu einer
der bedeutendsten Kiinstlerpersonlichkeiten Italiens werden sollte. Dabei wird sein Manifest

,Manifesto del macchinismo* als richtungweisend fiir die gesamte kinetische Kunst betrachtet.

Tinguely war mit dem Kiinstler bereits 1942 vertraut. So kannte er beispielsweise ,,L.a macchine
di Munari®, oder ,,Libri illegibile*, und im Folgenden sollte er gegeniiber dessen Werk, wie
dessen Kunstauffassung, groBte Bewunderung empfinden.'” Durch einen Vergleich von Munaris
,Manifesto del macchinismo* mit Tinguelys Anschauungen zur Maschine, lassen sich ganz
dhnliche Intentionen beider Kiinstler feststellen.

Wie Tinguely, stellte Munari bereits fest, dass das Zeitalter der Maschinen begonnen habe und

der Mensch innerhalb weniger Jahre zu deren Sklaven werden wiirde.

,,Le macchine si multiplicano molto piu rapidamente degli uomini, quasi come gli insetti piu prolifici, qia
ci constringono ad occuparci di loro, a prendere molto tempo per le loro cure [...]Fra pochi anni saremo

loro piccoli sciavi“'”

Dabei seien die Kiinstler die einzigen, die das Menschliche in dieser Gefahr bewahren konnten.
Sie miissten die Maschinen verstehen und sie zu unregelmifBigen Funktionieren bringen, denn
die Maschine sei ein Monster und miisse zum Kunstwerk umgeformt werden.

,La macchina di oggi ¢ un mostro! La macchina deve diventare un'opera d'arte! Noi scopiamo

|*arte della macchina.*'*

,Macchine inutile”, unniitze Maschienen, wie man sie im Werk Tinguelys finden kann, sollte

Muari bereist seit den dreiBiger Jahren herstellen.

'8 Vgl. Heinz Stahlhut. ,,Méta-Herbin®“. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 101/102.; Vgl. ebs. Pontus Hultén. Méta.
ebd. (Anm. 1). S. 16.

' Bruno Munari ,,Manifesto del Macchinismo*. Aus der Zeitschrift ,,Arte concreta®. Nr.10. (Mailand, 1952). Méta.
ebd. (Anm. 1). S. 17.

'8 Bruno Munari. ebd.

60



Als sich fiir Tinguely 1954 die Moglichkeit ergab, im Zuge seiner Ausstellung, ,,Automates
sulptures et reliefs mécaniques® im Studio d'Architektura b24, in Mailand, Munari personlich
kennenzulernen, begegnete ihm Tinguely mit den Worten ,,Ich mache das wovon sie in ithrem
Manifest sprechen.*'™'

Damals befasste sich Munari intensiv mit seiner Vorstellung einer ,,totalen Kunst®, wobei er mit
Lichtprojektionen verschiedener Art arbeitete, aber auch Experimente machte, wie
beispielsweise mit einem Ball, der aus buntem Gummi bestand, roch, und dessen einmontierte
Glocke beim Aufspringen liutete."” - Form, Farbe, Geruch, Laut, Bewegung, verschiedene
Elemente die vom Kiinstler zu einem Ganzen verbunden wurden. Seine Auffassung von totaler

und gleichzeitig unkonventioneller Kunst beeinflussten Tinguely nachhaltig und so sollte auch er

bald seine frithen Manifestationen totaler Kunst ausstellen.

Als ersten Schritt dazu konnen Tinguelys bereits 1955 entwickelten Lautreliefs betrachtet
werden, bei denen die Konstruktion der Maschine, abgesehen von den ihr eigenen Gerduschen,
darauf ausgerichtet ist verschiedene Tone und Klange zu produzieren. In diesem Zusammenhang
erwiahnte der Kiinstler immer wieder seine frithe Begeisterung fiir die Kombination von
Maschine und Klang, mit welcher er noch als Kind an den Béchen rund um Basel,
experimentierte. Vom Wasser angetriebene hdlzerne Réder, an denen Zapfen montiert waren,
schlugen dabei auf Kisten oder Biichsen. Da sich jedes Rad in unterschiedlicher Geschwindigkeit
befand, entstand eine Vielzahl an verschiedenen Rhythmen und T6nen, die einem musikalischen
Konzert gleichkamen.' Bereits damals imaginierte Tinguely ein Publikum, welches aus den
zufillig vorbeikommenden Spaziergéingern bestehen sollte.

Auf eben diesem Prinzip, abgesehen vom Wasser, welches ein Motor ersetzte, basierten 1955
auch seine Reliefs méta-mécaniques sonore I und II. (vgl. bsw. Abb. 10'**). Erstere entstand als
Beitrag zum Salon des Réalités Nouvelles, der jdhrlich stattfindenden Pariser Ausstellung
ungegenstindlicher Kunst. Letzteres wurde im Oktober desselben Jahres, anldsslich einer

Ausstellung in der Galerie Salmaren in Stockholm prisentiert.'®

181 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S.16.

182 Vgl. ebd. S.16.

? Vgl. Richard Calvocoressi. ,,Einleitung®. Tinguely. Kat. 1982. ebd. (Anm. 96) S. 24.

'8 Abb. 10: Jean Tinguely. Relief Méta-mécanique sonore II, 1955. Méta-mechanisches Relief. 73 x 360 x 58cm.
Museum Jean Tinguely Basel. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 115.

185 Vgl. Heinz Stahlhut. ,,Reliefs sonores und Iwan Puni‘ Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S.111.
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Abbildung 10: Relief Méta-mécanique sonore 11, 1955. Méta-
mechanisches Relief. 73 x 360 x 58cm.

In diesen Werken stellte Tinguely sozusagen ein Orchester, bestehend aus Biichsen, Trichtern,
Glasern und Flaschen, zusammen, welches eine kakophonisches Konzert geben sollte, wobei die
Lauteftekte, auf Grund der Bewegungskonstruktion der Ridder, unberechenbar waren.

So vernimmt man einmal ein Bombardement von Tonen, ein andermal lediglich ein Kratzen der
Drihte. Der klangliche Effekt seiner Maschinen wurde, mit der, zu diesem Zeitpunkt heftig
umstrittenen, konkreten Musik gleichgesetzt wodurch nicht nur Parallelen zu John Cage gezogen
werden konnen, sondern der Kiinstler sich auch erneut in die Tradition der Avantgarden des
frithen 20. Jahrhunderts einreihte.

So hatten bereits die Futuristen, in ihrem Wunsch die Dynamik des alltdglichen Lebens in der
Kunst zu spiegeln, Versuche unternommen, diesem Bestreben nicht nur durch optische, sondern
auch durch akustische Wiedergabe gerecht zu werden. Mit seinen ,,Intonarumori® schuf der
Maler Luigi Russolo 1914 ein Ensemble Tone produzierender Kisten. Dabei ging es ihm
allerdings nicht nur um die Nachahmung von Ldrm und dessen provokativen Einbezug in die
tradierte Form der Musik, sondern auch um die gestalterischen Moglichkeiten des Lirms an

186

sich.”™ Ganz dhnlich intendierte auch Tinguely, neben der frohlichen Provokation, die Darlegung

der Schonheit einfacher Klinge aus dem Alltag, sowie die Entdeckung ihrer unterschiedlichen

187

tonalen Charakteristika und der Gedanke von Gerdusch und Lirm als Medium rdumlicher

Ausdehnung, der in Giacomo Ballas und Fortunato Deperos Manifest ,,Die futuristische

188

Neukonstruktion des Universums® (1915), zum Ausdruck gelangt ™, sollte fiir Tinguely ebenso

relevant sein.

'8 Vgl. Angelika Herbert-Muthesius. Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63) S. 38/39; Vgl. ebs.
Andres Pardey. ,,Mes étoiles — Concert pour sept peintures®. Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 159.

87 Vgl. Hans-Jiirgen Buderer. ,,Kunst — Maschine — Kunst: Bewegung als Medium zur Produktion von Kunst*.
Jean Tinguely:» Stillstand gibt es nicht«. ebd. (Anm. 155). S. 63.

18 Vel. Giacomo Balla, Fortunato Depero. ,,Die futuristische Neukonstruktion des Universums* (1915). Biihne und
bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 387.
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Im Weiteren integrierten die Dadaisten reine Gerdusche und Kldnge in ihren absurden
Lautgedichten, um einerseits den biirgerlichen Zuhorer zu schrecken, doch andererseits den
abstrakten Wert von Ton und Laut als Grundelement aller Sprachen darzulegen.'”

Ein Interesse, welches im Ubrigen auch Kandinsky teilte, der sich diesbeziiglich fiir die A-Ton

Musik Schénbergs begeistern sollte.'”

In seinen Lautreliefs erweiterte Tinguely seine abstrakten Maschinenreliefs um den realen
Gegenstand welcher allerdings vom Betrachter kaum wahrgenommen wird, zudem dieser nicht
sofort nachvollziehen kann, woher der Ton iiberhaupt kommt. Damit hinkt sein Auge stets

hinterher und es erfordert von ihm gro3e Aufmerksamkeit hier zu folgen.

Damit gestaltete Tinguely bereist vor seinem Zusammenschluss mit den Nouveau Réalists eine
von realen FElementen durchzogene Kunst, die den Betrachter zur aktiven Teilnahme
herausfordert und einzelne Kunstgattung, wie in diesem Fall, bildende Kunst und Musik
miteinander verbindet. Abstrakte Formen tanzen zu mannigfachen Gerduschen. Dabei verbindet
sich die visuelle Dimension mit der akustischen zu einem, von kakophonischer Musik
begleiteten, Formenballett.

Durch den ungezwungenen und frechen Charakter dieser Werke befreite sich der Kiinstler von
gingigen Kunstauffassungen, wobei er so mach einen in gute Laune zu versetzen vermochte,
andere hingegen wutentbrannt weggingen. In jedem Fall aber wagte Tinguely damit einen
VorstoB3 in Richtung Gesamtkunstwerk, denn es féllt hier bereits schwer von einem ,,Betrachter*
im herkdmmlichen Sinn zu sprechen. Vielmehr wird dieser zum Zuhdrer eines Konzerts,
beziehungsweise zu einem Zuschauer eines mechanischen Tanzes. Zudem der Begriff

(13

,Gesamtkunstwerk® fiir den Kiinstler nicht nur die Verschmelzung aller Kunstgattungen

bedeutete, sondern auch das Anregen moglichst vieler Sinne."'

Eine Weiterfiihrung dieser ersten Lautreliefs war das von Tinguely 1958 geschaffene Werk Mes
étoiles — Concert pour sept peintures (Meine Sterne — Konzert in sieben Bildern), welches

Tinguely damals eine Woche in der Galerie Iris Clert ausstellen sollte.

18 Vgl Silvia Brandt. Bravo! & Bum, Bum!. ebd. (Anm. 76). Insb. S. 150 — 167.
1% Vgl Wassily Kandinsky. Uber das Geistige in der Kunst. ebd. (Anm. 70). S. 48/49.
1 Vgl. Heinz Stahlhut. ,,Reliefs sonores und Iwan Puni® Jean le Jeune. ebd. (Anm. 10). S. 111
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In diesem Falle wird der in den Reliefs entstehende Trommelwirbel vom Zuschauer/Zuhorer
selbst per Knopfdruck ausgelost. Durch diese direkte Verbindung von Rezipient und Werk 16ste
Tinguely den herkdmmlichen Prisentationsmodus von Kunst vollstindig auf, denn der
,Betrachter” wird nun selbst zum Dirigenten, der iiber den Ablauf der Musik entscheidet. (vgl.

Abb. 11"

Abbildung 11: Mes étoiles — éoncert pour sept D_eintures, 1958.

Ein zweites Konzert fand sodann am 30. Januar 1959 in der Diisseldorfer Galerie Schelma statt
und auch hier, wie bei der ersten Ausstellung, erschien der Rundfunk, der das Konzert iibertragen
sollte, sowie dariiber hinaus sogar das Fernsehen.'”> Abgesehen vom Konzert selbst, kam die
Er6ffnung, durch die Art der Prdsentation, vielmehr einer Vorstellung, als einer Ausstellung
gleich. Dabei hielten drei Personen, Hajo Bode, Claus Bremer und Daniel Spoerri eine
gleichzeitige Lesung dreier verschiedener Texte, mit teilweise sehr unterschiedlichem Inhalt. (
tinguely hat zwei katzen, die apperate von jean tinguely, elementarbausteine der materie)."”* Die
Texte hingen iiber einer rotierenden Walze, wodurch die Vortragenden keine Mdglichkeit hatten
sie vollstindig wiederzugeben, sondern lediglich einzelne Stellen herauslesen konnten. Damit
und durch die Gleichzeitigkeit des Vortrages, wurde es dem Publikum unmdglich gemacht das
Dargelegte zu verstehen. Ahnlich wie bei dem Konzert selbst konnten nur einzelne Wortfetzen
aufgenommen werden, wodurch diese Vorstellung Tinguelys sehr an dadistische Abende im

Cabaret Voltaire und deren Laut- beziehungsweise Simultangedichten erinnerte.

192 Abb. 11: Jean Tinguely. Mes étoiles — Concert pour sept peintures, 1958. Relief sonore. Museum Jean Tinguely
Basel, Schenkung von Niki de Saint Phalle. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. ebd. (Anm.
10). S. 161.

19 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 74.

19 Die Texte befinden sich im Katalog Jean Tinguely: Méta — Maschinen. ebd. (Anm. 136). S. 29-31.
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In der Tat sollte er mit seinen Zeichenmaschinen noch im selben Jahr, in dadaistischer Manier,
sein erste spektakulidre Aktion vollfiihren, welche, nach Pontus Hultén, wahrscheinlich das erste

Happening Europas war.'””

3.5.2. Tinguelys Zeichenmaschinen

Durch seine ,,Méta-matics®, der Weiterfiihrung der im Jahre 1955 entstandenen ,,Machines a
dessiner (Zeichenmaschinen), sollte Tinguely letztendlich der Sprung in die von ihm
herbeigesehnte totale Kunst gelingen. Es handelt dich dabei um vom Kiinstler konstruierte
Apperaturen, die, vom Betrachter einmal in Bewegung versetzt, eigenstindig Kunst, in diesem
Falle, abstrakte Bilder und Zeichnungen, produzierten.

Die frithe 1955 entstandene Form der ,,Machines a dessiner waren gekennzeichnet durch einen
schwarzen Kasten, an welchem, aufler einfachen geometrischen Formen, auch eine runde
Scheibe von einem halben Meter Durchmesser angebracht war, an der wiederum ein Stiick
Papier befestigt werden konnte. In einen mit einer Klammer versehenen Arm musste ein Stift
eingefiihrt werden, der, so die Maschine eingeschaltet wurde, auf dem Papier zu Zeichnen
begann'”, wobei die daraus resultierenden Werke keinesfalls vollkommen identisch waren, da
sich je nach Art (Farbe, Dicke, ect.) und Befestigung (wie fest wurde er montiert, wie stark
driickte er auf das Blatt) des Stiftes Unterschiede ergaben. Die 1959 entstandenen ,,Méta-
matics®, als Weiterentwicklung dieser ersten Zeichenmaschinen waren schlielich freistehend

und tragbar. (vgl. Abb. 12"7)

19 Vgl. Pontus Hultén. ,,Der Mensch und sein Werk*. Museum Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. ebd. (Anm
54). S. 12.

1% Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 30.

197 Abb. 12: Jean Tinguely. Métamatic No.10, 1959. Métamatic-Skulptur. 99 x 133 x 69cm. Museum Jean Tinguely
Basel. Schenkung von Niki de Saint Phalle. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Museum Jean Tinguely
Basel: Die Sammlung. ebd. (Anm. 54). S. 145.
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Abbildung 12: Métamatic No.10, 1959.
Meétamatic-Skulptur. 99 x 133 x 69cm

Die Verwandtschaft der, aus gekritzelten Linien bestehenden, Arbeiten der Maschinen zu der
damals in Paris vorherrschenden taschistischen Malerei wird stets hervorgehoben und als

ironische Stellungnahme des Kiinstlers gedeutet.'”

Sicherlich spielte der kritische ironische
Kommentar gegeniiber der informellen Kunst fiir Tinguely eine Rolle, doch war dies nicht seine
einzige Intention. Pontus Hultén zufolge, konnen die Zeichenmaschinen, ihrer Bedeutung nach,
viel eher mit Duchamps Readymade verglichen werden, denn, dhnlich diesen, reihen sie sich
nicht in einen speziellen Kunststil. Dariiber hinaus stellen auch sie die, seit dem 19 Jahrhundert
existierende, Vorstellung von der Originalitit der Kunstwerke, bei welchen es besonders auf die
personliche Handschrift des Kiinstlers ankommt, auf den Kopf, denn dem ,,Kiinstlergenie* wird
hier keinerlei Bedeutung mehr beigemessen. Vielmehr entstehen die Kunstwerke in

Zusammenarbeit des Kiinstlers, der die Maschine konstruiert, sowie des Betrachters, der sie in

Gang setzt, und der Maschine selbst, die die Herstellung des Werkes vollfiihrt.

So Duchamp mit seinen zur Kunst ernannten, fertigen Objekten die gidngige Kunstproduktion
und -rezeption in Frage stellte, tat ihm dies Tinguely gleich, indem er den Vollzug der Produktion
der Maschine iberliel, was eine allgemeine Infragestellung von Kunstproduktion iiberhaupt
nach sich zog. So erhielten, bei seinen ,,Méta-matics®, die zu bemalenden Blitter auf der
Riickseite einen Stempel mit der Nummer der ausfiihrenden Maschine. Auf der Vorderseite
befand sich vorgefertigt eine Signatur Tinguelys und zuletzt sollte auch der Betrachter, der sie in

Gang setzte mit seinem Namen unterzeichnen.'”

1% Vgl. Hans-Jiirgen Buderer. ,,Kunst — Bewegung — Kunst: Bewegung als Medium zu Produktion von Kunst*.
Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht«. ebd. (Anm. 155). S. 64; Vgl. ebs. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1).
S. 30.

19 Vgl. Andres Pardey. ,, « Méta-Matics : Zeichenmaschinen »*“. Museum Jean Tinguely Basel:
Eréffnungsaussstellung. ebd. (Anm. 99). S. 42/43.
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Diesen Gedanken der nicht existierenden personlichen Handschrift, trieb Tinguely wiederum

durch die Patentierung seiner Erfindung, 1959, auf die ironische Spitze.*”

Anhand seiner Zeichenmaschinen zeigte der Kiinstler, dass ein Kunstwerk nicht als etwas
Endgiiltiges, beziehungsweise Abgeschlossenes zu betrachten sei, sondern auch die Mdglichkeit
besitzt sich selbst zu erneuern. SchlieBlich gelang es ihm, durch sie den, stets mit Kunst
assoziierten, Gedanken von Freiheit und Unabhingigkeit und die durch Standardisierung und
Massenproduktion charakterisierte Welt der Maschine zu verbinden. Mensch und Maschine
produzierten nun in vollkommener Harmonie Irrationales und Zweckfreies. Kunst und Leben
befanden sich auf dem Weg zur Einheit und bei dem Kunstwerk selbst handelte es sich
schlieBlich um eine Ineinanderfiihrung von Skulptur, Zeichnung und Prozess beziehungsweise

Aktion.

Um die Grenze zwischen Kunst und Leben abzubauen, machte Tinguely 1959 fir die
Ausstellung seiner ,,Méta-matics* Werbung auf der Strafle als wiirde er Waschmittel verkaufen.
Zudem lieB der auf der Einladung angekiindigte Wettbewerb, bei dem es darum ging wer die
schonsten Zeichnungen machte, einen Spektakuldren Abend vermuten. ,,venez exécuter vous-
mémes vos oevres du 1.er au 31 juillet 1959 en collaborant avec les machines a dessiner*"’

In der Tat war ,,le super-manifestation-spectacle-exposition‘ ein groBBer Erfolg beschieden. Unter
die Massen von Besuchern mischten sich ebenso Kiinstler wie Jean Arp, Tristan Tzara, Marcel

Duchamp und Man Ray, wobei es Tzara war, der bemerkte, dass die jahrelangen Dada-

Aktivititen nunmehr doch mit Erfolg gekrént wurden.*”

Fiir die Pariser Biennale im Oktober1959 kreierte Tinguely schlieflich seine beriihmt —
beriichtigte Méta-matic Nr. 17. Diese, von Statur grofle und robuste Zeichenmaschine wurde
erstmals von einem Benzinmotor angetrieben, wodurch sie es vermochte vor dem Musée d" Art
Modern hin und her zu laufen. Wahrenddessen fertigte sie auf laufendem Band Zeichnungen, die
immer wieder mittels eines langen Papierstreifens abgeschnitten und, angetrieben durch einen
Ventilator, in die Menge geblasen wurden. Die Abgase des Motors wurden von einem grof3en

Ballon aufgefangen, der nachher entleert wurde.

20 Vgl, Patent der Méta-matics. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 84.
2! Einladung zur Erdffnung der ,,Méta-matic*- Ausstellung. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 91.
202 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 94.
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Um die Gestank dieser Abgase auszugleichen, fligte Tinguely diesem Maiglockchenparfum
bei.*” Mit dieser Maschine versetzte Tinguely die Leute derart in Staunen, dass einige von ihnen
nicht mehr dazu iibergingen das Museum tatsdchlich zu betreten, um die Werke der anderen

Kiinstler zu sehen.

Dass die abstrakte Kunst, nach Ansichten der hier beteiligten Kiinstler wie beispielsweise Robert
Rauschenberg, Jasper Johns, die zu den amerikanischen Neo-Dadaisten gezdhlt werden konnen,
oder Tinguely, der spidter Pierre Restanys Gruppe der Nouveaux Réalists angehorte, sich am
Ende befand, sollte der Kultuminister André Melraux scheinbar nicht so empfinden, proklamierte
er doch in seiner damaligen Erdffnungsrede den Hohepunkt der abstrakten Kunst. ,,Alors que
justement, il I'a dit au moment ou I"art abstrait était en quelque sorte fini...]**"*

Fiir Tinguely schien allerdings die Tatsache bedeutender, dass es dem Kiinstler nunmehr gelang
seinen seit 1954 gehegten Traum zu realisieren, denn die Méta — matic Nr. 17. verkorperte ganz

und gar seine Vorstellung von totaler Kunst: Plastik, Malerei, Laut, Geruch, Bewegung,

Spektakel — alles war vorhanden.

Den Abschluss der Méta-matic Serie bildete die bereist mehrfach erwéhnte erste happeninartige
Aktion Tinguelys, welche als ,,Art, Machines and Motion, a Lecture by Tinguely* im ,,Institute

of Contemporary Art (ICA) 1959 stattfand.*” Ob Tinguely damals bereits von Leuten wie Allan
Kaprow gehort hatte, ldsst sich schwer sagen, und dennoch scheint der Verlauf dieses ,,Cyclo-
matic-Abends”, wie er von Terry Hamilton beschrieben wird, happeningartige Ziige

aufzuweisen. (vgl. Kap. 6.1.)

Nachdem das Licht ausging, wurde Jean Tinguely dem Publikum vorgestellt und ein Vortrag
seiner Statik Theorien angekiindigt. Dieser wurde von einem Tonband in Englisch abgespielt,
wobei neben Tinguelys Stimme auch die eines Englisch sprechenden Frauleins zu vernehmen
war, welche parallel Tinguelys Aussprache korrigierte. Zudem lief phasenverschoben derselbe,
zuvor in Paris aufgenommene, Vortrag auf zwei weiteren Bandern, wobei die Echointervalle des
Gesagten keine RegelmiBigkeit aufwiesen. Wie in Diisseldorf konnte das Publikum nicht alles

verstehen, wodurch der Vortrag ein gro3es Mal3 an Komik erhielt.

2 Vgl. ebd. S. 96.
2% Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 13.
205 Vgl. Richard Calvocoressi. ,,Einleitung. Tinguely. Kat. 1982. ebd. (Anm. 96). S. 11.
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,»Wir horten: static-nostatic-static-statc-nostatic-static. Blendend! Das Ganze war natiirlich fast vollig

unversténdlich, aber einige Schliisselworter drangen durch. «*%

Darauf folgte der Auftritt einer jungen, in enge Kleider gehiillten, Dame, die die kleinen von
Hand betriebenen Zeichenmaschinen vorfiihrte und dabei im Takt zu Paul Ankas ,,I'm just a
lonely boy*“ Kaugummi kaute. Nach der zweiten Hilfte des Vortrags wurde ein Wettbewerb
angekiindigt. An einer groBlen freistehenden Méta-matic-Maschine, an welche Fahradsattel,
Lenkstange, Pedale, sowie eine Rolle Papier angebracht waren, sollten zwei Radfahrer in
Kleidung ihrer Sportvereine nacheinander darum wetteifern, wer in kiirzester Zeit ein Bild von
einer Meile produzieren konnte. Wéhrend sie radelten, schoss das Papier, durch die
Geschwindigkeit des Antriebs, in hohen Bogen iiber die versammelten Zuschauer. (vgl. Abb.
13°7 u.14*®) , Die Hoélle war los — die Leute wussten nicht wovon sie getroffen wurden — es war
eine herrlich ausgedachte Katastrophe.**”

Letztendlich wurde der erste Radfahrer, mit Belohnung zu Sieger erkldrt und es begann eine
nachtriaglich Diskussionsrunde, die von der Berichterstatterin allerdings als tliberfliissig und den

Effekt verringernd beschrieben wurde.

Nach diesem Spektakel, ergab sich sogleich ein weiteres, da nunmehr drei Kilometer Papier
eingesammelt werden mussten, wobei sich auch die Polizei zur Stelle meldete, da die Malerei
sich sogar auf der Strale ausbreitete. Scheinbar eine Aktion ohne Ende und so bemerkte Terry

Hamilton schlieflich:

»l...] die Dinge vorzufiihren, hatten mehr von Tinguelys grundsitzlichen Ideen verraten als

irgendwelches hochtrabende Gerede: Seine Beschiftigung mit dem totalen Ablauf eines Geschehens

[...]war offensichtlich wihrend seiner ganzen kiinstlerischen Manifestation.“*'

206

Terry Hamilton. ,,Lieber Tinguely [...]*. Brief-Beschreibung des Cyclo-matic-Abends von Terry Hamilton.
(0.A.). Méta. ebd. (Anm. 1). .S. 110/123.

Abb. 13:_, Art, machines and Motion, a lecture by Tinguely*. Der Cyclo-matic-Abend im Institut of
Contemporary Arts (ICA) in London, 1959. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Museum Jean Tinguely
Basel: Eroffnungsausstellung. ebd. (Anm. 99). S. 12.

Abb. 14: | Art, machines and Motion, a lecture by Tinguely*. Der Cyclo-matic-Abend im Institut of
Contemporary Arts (ICA) in London, 1959. aus: Pontus Hultén; Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely. Kat.
1988. ebd. (Anm. 43). S. 66.

29 Terry Hamilton. Briefbeschreibung. Méta, ebd. (Anm. 1). S. 110.

2% Terry Hamilton. ebd. S. 123.
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Dies sollte nicht Tinguelys einziges Spektakel bleiben, denn wie nunmehr zu zeigen sein wird,

trat der theatrale Charakter seines Schaffens folglich verstirkt in den Vordergrund.

Abbildung 13: Der Cyclo- Abl;ildung 14: Der Cyclo-matic-
matic-Abend im Institut of Abend im Institut of Contemporary
Contemporary Arts (ICA) in Arts (ICA) in London, 1959

London, 1959
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I1. Theatrale Aspekte im Oeuvre Jean Tinguelys

4. Spiel der Maschinen: Kinetische Kunst - Maschinentheater

Objekte zur Erzeugung realer Bewegung, die auf mechanischen Energiequellen oder
Naturkriften wie Wind- bzw. Wasserstromungen beruhen und die Intervention des Zuschauers
stets miteinbeziehen, wie Karl Popper die mechanische Kinetik allgemein definiert™', hatten bis
zum 20. Jahrhundert ihre Vorldufer in Automatenfiguren, wie sie seit der Antike in
verschiedensten Erscheinungen (bspw. Automatenuhren, Tischaufsitzen, Brunnengestaltungen,
Androiden etc.) immer wieder geschaffen wurden.

Ein zusammengefasster Uberblick dieser Entwicklung scheint in Bezug auf das Thema
Maschinentheater allgemein, sowie den kinetischen Maschinenfiguren Tinguelys im Speziellen
durchaus von Bedeutung, lassen sich doch fortwdhrend wichtige Elemente finden, die in
Tinguelys Arbeit mit beweglichen Maschinen erneut von Bedeutung waren, oder aber durch das
Werk des Kiinstlers umformuliert wurden. Vorab seien hier erwédhnt: Die industrielle
Nutzlosigkeit der Maschinen, die Erweckung von Neugier durch eigenstindige Bewegung, das
Ersetzen von Gewohnten durch bizarr Groteskes, besonderes im Manierismus (vgl. Tinguelys
Maschinen allgemein, Kap.4.2.1.- 4.2.4.). Theatrale Ubersteigerung, vor allem im Barock, sowie
die Hauptthematik des Verginglichen, auch in Zusammenhang mit religidsen Beziigen (vgl.

insbesondere das Spatwerk des Kiinstlers, Kap. 4.2.4.).

4.1. Exkurs: Friihe Automaten als Vorgianger mechanischer Kinetik

So schon aus der Antike Geschichten und Mythen selbstbewegender Automaten bekannt sind,
zeigt sich darin bereits der immer wiederkehrende Wunsch des Menschen, sich selbst und seine
Umwelt, im Niitzen neuer technischer Errungenschaften, auf kiinstliche Weise nachzuahmen.
Dabei belegen das damalige Interesse an einer mechanischen Neuschaffung des Menschen
beispielsweise die antiken Mythen rund um Hephaistos, den Gott des Feuers und der

Schmiedekunst, welcher laut Homers //ias, Jungfrauen aus Gold als Dienerinnen hielt.*'

21 Vgl. Karl Popper. Die Kinetische Kunst: Licht und Bewegung, Umweltkunst und Aktion. K5ln: DuMont
Schauberg. 1976. S. 28.

212 Vgl. Homer. Ilias. Hg. Hanns Floerke. Ubersetzt von Thassilo von Scheffer. Miinchen; Leipzig: Georg Miiller.
1913. XVIII 417-420. S.420.
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Man erzéhlte sich, er besa3 nicht nur ausgesprochen gute handwerkliche Fahigkeiten, sondern
habe zudem bereits iiber komplizierte Techniken zur Erzeugung seiner DreifiiBe verfiigt.””’ Die
Geschichte von Daedalus stellt ein weiteres bekanntes Beispiel dar. Von den Griechen als Vater
der Technik bewundert, soll er der erste Mensch gewesen sein, der ohne gottliche Hilfe
Automaten in menschlicher Gestalt gebaut habe, wobei die Assoziationen derart gelungen seien,
dass er selbst von den Griechen als ,Kiinstler* bezeichnet wurde.”'* Bereits hier scheint
ersichtlich, dass wohl von Anbeginn mechanischer Erfindungen, neben ihrem niitzlichen Zweck
als Arbeitshilfe, auch ein nutzloses, spielerisches Moment existierte, wodurch die Maschine,
beziehungsweise die Mechanik seit jeher auch in den Kontext der Kunst, im Sinne des
schopferischen Aktes, beziechungsweise einer zweiten Schopfung, gestellt wurde. Dies belegt
zudem Aristoteles in seinen Mechanischen Problemen, wo der Verfasser bemerkt, dass alles
Niitzliche vom Menschen gegen die Natur gemachte, Schwierigkeiten bereite und daher der
Kunst bediirfe. Die Mechanik, als Hilfe derartige Probleme zu ldsen, sei somit ein Teil der
Kunst.”"> Damit einher geht aber auch die Verwendung der Maschine um des reinen Vergniigen
Willens, wie sie stets parallel zu ihrer niitzlichen Funktion existierte, beziehungsweise bis ins 19.

216 wovon hier im Weiteren die Rede sein soll.

Jahrhundert teilweise sogar vorherrschte,
Sah Aristoteles die Nachahmung als treibende Kraft der Kunst, so trifft sich dies vorziiglich mit
der Beschreibung der frithen Automatenfiguren bis zum 19. Jahrhundert von Joachim Hennze,
wonach deren Definition durch die Erwartungen charakterisiert werden miisse, die der Mensch
an sie stellte. Diese wéren nach Hennze: Natiirliche Wesen oder sich selbst nachzuahmen, durch

eigenstindige Bewegung Neugier zu erwecken und ihnen imitierende Fihigkeiten wie die

Sprache, das Musizieren, oder das Denken zu verleihen.*"

3 Vgl. ebd. XVIII 370-491.S. 418/419.

214 Vgl. Birgit Méckel. ,,Ende einer MaschinenSpielzeit?: Die bewegte Figur — ein Segment kinetischer Kunst im

20. Jahrhundert®. Maschinen Theater: Positionen figurativer Kinetik seit Tinguely: Jean Tinguely (1925-1991),

Harry Kramer (1925-1997), [u.a.]. Katalog Nr. 97. Stadtische Museen Heilbronn (18.5.- 9.9.2001). Hg. Andreas

Pfeiffer. Heilbronn: Stadtische Museen; Bonningheim: Ed. Braus im Vachter-Verl. 2001. S. 26.

Vgl. Aristoteles. zit. n. Herbert Heckmann. Die andere Schopfung: Geschichte der friihen Automaten in

Wirklichkeit und Dichtung. Mit einem Vorwort von Hans Streicher. Frankfurt/Main: Umschau. 1982. S. 18.

216 Vgl. Herbert Heckmann. ebd. Insb. S. 274; Vgl. ebs. Birgit Mockel. ,,Ende einer MaschinenSpielzeit?[...]“
Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S.26/27; Vgl. ebs. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den
Maschinen...: Automatenfiguren von der Antike bis zum Ende des 18. Jahrhunderts®. Maschinen Theater. ebd.
(Anm. 214). S. 12-23. Insb. S. 12 u. 23; Vgl. ebs. Friedrich Klemm. Geschichte der Technik.: Der Mensch und
seine Erfindungen im Bereich des Abendlandes. 3. Aufl. Stuttgart; Leipzig: Teubner. 1998. Insb. S.21-33, 72-86,
126-128.

27 Vgl. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]* Maschinen Theater ebd. (Anm. 214). S.
11/12.

215

72



Dass es vor allem in der Stadt Alexandria, wo das Studium der Naturwissenschaften in
unvergleichlichem Ausmal gefordert wurde, zur Weiterentwicklung mechanischer
Errungenschaften kam, scheint kaum verwunderlich. Vitruvius De Architktura zufolge war es
Ktesibios im 3. Jahrhundert vor Christus, der als experimentierfreudiger Bastler die
Aeromechanik technologisch ausweitete und die erste Wasseruhr, sowie Maschinen fiir
kriegerische Zwecke schuf, wobei Virtruvius bemerkt, dass er von all den Spielereien, die
Ktesibios erbaute habe, nur die niitzlichen beschreiben wolle.”"® Ebenso erklirte Plutarch seine
Errungenschaften als Nebenprodukte einer spielerischen Mathematik.*"

So basierte die Entwicklung der Technik, auf Experimenten genialer Erfinder und diente vorerst
vielmehr spielerischen Zwecken, welche einer staunenden Menge vorgefiihrt wurden, als
tatsdchlich einem industriellen Nutzen. Ein Fakt den Heckmann darin erklirt sieht, dass damals
der Mensch noch jene Arbeiten verrichtete, die spéter die Maschinen vollfiihren sollten.””

Auch das schriftliche Werk Herons von Alexandien aus dem 1. Jahrhundert nach Christus
bestdtigt, dass mechanische Errungenschaften weit mehr zur Unterhaltung der Zuschauer
dienten, die an technischen Details, sowie der niitzlichen Funktion wohl weniger interessiert
waren. Der Autor hélt darin alle bis dato erfolgten technischen Erfindungen fest, wobei gerade
sein Teil liber das Automatentheater, welches wohl in Tempeln aufgestellt wurde, um die
Frommen in Staunen zu versetzen,”' laut Heckmann betont werden muss, so gerade dieser Part
mit den darin enthaltenen technischen Anweisungen im Nachhinein verstirkt rezitiert wurde**
Heron selbst konstruierte, mit den Mitteln seiner Zeit, vermutliche das erste szenische
Automatentheater. Mindestens ist kein vorheriges Beispiel bekannt. Dabei inszenierte er, wie es
heiBt, die Sage von Nauplius, der aus Rache fiir den Tod seines Sohnes, die von Troja
heimkehrenden Schiffe kentern lie. Das Spiel bestand aus fiinf Szenen, in denen die darin
vorkommenden Figuren durch, von hydraulischen und pneumatischen Kriften angetriebene

Maschinen ersetzt wurden.”*

218 Vgl Virtruvius. Des Virtruvius zehn Biicher Uber Architektur. 10. Buch. Ubersetzt u. durch Anmerkungen u.

Risse erldutert von Dr. Franz Weber. Stuttgart: Kreis & Hoffmann. 1865. S. 318.

29 Vgl. Herbert Heckmann. Die andere Schopfung. ebd. (Anm. 215). S 30.

20 Vgl. Herbert Heckmann. Die andere Schéopfung. ebd. (Anm. 215). S. 30; Vgl. ebs. Friedrich Klemm. Geschichte
der Technik. ebd. (Anm. 216). S. 26; Vgl. ebs. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]:*
Maschinen Theater ebd. (Anm. 214). S. 12.

2! Vgl. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]“. Maschinen Theater ebd. (Anm. 214). S.
13; Vgl. ebs. Hebert Heckmann. Die andere Schopfung. ebd. (Anm.). S. 30.

22 Vgl. Herbert Heckmann. Die andere Schopfung. ebd. (Anm.215). S. 31; Vgl. ebs. Friedrich Klemm. Geschichte
der Technik. ebd. (Anm. 216). S. 33.

22 Vgl. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]“. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S.
13.
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Wenngleich nur diese Theaterauffiihrung bekannt ist, kann davon ausgegangen werden, dass es
deren mehrere gegeben haben diirfte. Jedenfalls sollte jener Teil seines Werkes, sowie seine
Abhandlung iiber die Pnaumatik, in der er Techniken, wie Wasser-, Luft- und Dampfdruck
beschreibt, erheblichen Einfluss auf spitere Automatentheater haben. Dies gilt insbesondere fiir
die Renaissance und den Barock, wo das rein auf Vergniigen basierende Spiel der Maschinen
sich groBter Beliebtheit erfreute. Zunichst waren es die Araber, die seine Schrift ibersetzten und
nach diesen Angaben Automaten bauten. Gleich Heron sollten sie allerdings eher im
Spielerischen bleiben oder zumindest den Sinn dafiir in ihren niitzlichen Konstruktionen
bewahren. So beispielsweise in ihren Wasseruhren, die in diesem Sinne von Heckmann ebenfalls
als Automatentheater bezeichnet werden. Sie wurden gleichsam zu mechanischen Spektakel,
welche die Bewegung des Kosmos nach gestalteten und somit die Zeit symbolisch inszenierten.
Hierdurch nahmen die Araber die Vorstellung der Gesetz- und RegelméaBigkeit des Weltgangs
von den Griechen wieder auf und verlichen ihm durch ihre Uhren ein Modell.”* Derartige
Wasseruhren miissen ein Meisterwerk mechanischen Schauspiels gewesen sein, die, die Zeit
angebend, verschiedene Spielszenen présentierten.

Eine Abwandlung dieser in Szene gesetzten Uhren fanden sich spéter in Europa. In noérdlicher
Gegend, wo die Gefahr von Kilte und Frost lauerte, hitten sich derartige Uhrenmodelle nicht
bewiéhrt. Durch die Erfindung der Réderuhr, mit eingebauten Zahn und Himmerwerk, konnte
sich aber auch hier bald das ,zeitliche Spiel“ verbreiten. Dabei stammen die frithesten
Exemplare aus mittelalterlichen Klostern, wo sie den Monchen, deren Tage in Gebets- und
Arbeitszyklen eingeteilt waren, eine genaue Zeiteinhaltung ermoglichten. Mitte des 14.
Jahrhunderts fanden sie auch auBerhalb der Kldster auf 6ffentlichen Plitzen Bedeutung.*”

An die Vorstellungen der Antike sowie der Araber ankniipfend, nach welchen alles, was Natur
und Kunst hervorbringt, von himmlischen Kréften bewegt werde, erfreuten sich die Zuschauer
nicht nur an dem Wissen um die Zeit, sondern ebenso an einem astronomischen Schauspiel,
welches in diesen Uhren dargeboten wurde. *** Sodann inszenierte man auch den Dreikdnigsstoff
und Szenen aus dem Leben Jesu oder der Geschichte allgemein. Ebenfalls im Repertoire
vorhanden waren Mythologien und Totentinze. Jene Uhren wurden damit zu symbolischen

Automatentheatern, welche die Menschen an das Ziel und den Sinn, sowie die Vergénglichkeit

24 Vgl. Herbert Heckmann. Die andere Schopfung. ebd. (Anm. 215). S. 46-49.

25 Vgl. Friedrich Klemm. Geschichte der Technik. ebd. (Anm. 216). S. 58/59; Vgl. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein
Theater mit den Maschinen.[...]*“. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S. 14/15.

26 Vgl Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen...:*. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S.15.
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ihres Lebens erinnern sollten und gleichzeitig als Mahnung zu frommer Lebensfiihrung galten.”’
Auf offentlichen Plitzen konnten derartige ,,Uhren-Theater aber auch den Herrschern als
Unterweisung ihrer Untertanen zur Ehrfurcht gegeniiber Gott und dem Kaiser dienen, und galten
somit auch als Reprisentation von Macht, was im siiddeutschen Raum durch den ,,Ménnleinlauf*
(1365) an der Frauenkirche in Niirnberg belegt wird. Dabei reprasentieren die an Kaiser Karl I'V.
vorbeiziechenden ,Ménnlein®, die sieben Kurfiirsten des Reiches, wodurch die monarchische
Ordnung zu symbolischem Ausdruck gelangte.***

Im 15. Jahrhundert kam sodann das Federwerk auf, welches es ermoglichte, Uhren als
Tischaufsitze, frei von ihrer Bindung an den Kirchturm, zu Hause aufzustellen. Die kleinen, im
privaten Haushalt plazierbaren Automaten- bzw. Figurenuhren, welche fortwdhrend sehr beliebt
waren, wurden ebenfalls als Sinnbilder aufgefasst, wobei dem Betrachter im Rahmen
allegorischer Szenen das Drama der Verdnderung und der Vergénglichkeit vorgespielt wurde. Als
Beispiel dafiir nennt Heckmann die, von dem Augsburger Uhrenmacher Hans Schlottheim
(1544/47-1625) erbauten automatischen Schiffe, die als mechanische Metapher fiir das

Lebensschiff gedeutet werden sollten.””

Hauptthema blieb somit stets die Zeit, die durch die
mechanische Bewegung von Figuren veranschaulicht wurde und mittels Inszenierungen von
religidsen, aber auch geschichtlichen sowie mythologischen Stoffen an Vergénglichkeit und,
damit verbunden, angemessene Lebensfiihrung mahnte >

Ganz &hnlich sollten auch Tinguelys industriell nutzlose Maschinen/Automaten stets die
Vergénglichkeit thematisieren, wobei Bezlige zu Religion und Kirche mit umgekehrten
Vorzeichen, also ohne moralischer Unterweisung, insbesondere in seinem Spitwerk zu finden
sind. (vgl. insbesondere Tinguelys ,,Altire. Kap. 4.2.4)

Dennoch lieB sich aber mit den Automaten auch derber Spal} betreiben, wobei man sich hier
ebenfalls stark an die Werke von Jean Tinguely erinnert fiihlt. So durften Automatenfiguren auch
bei Festen nicht fehlen, wo man fern von Krieg und Zwistigkeit, das Leben in Form eines
allegorischen Welttheaters inszenierte. Die Uberlieferung derartiger Festivititen, bei welchen
Automatenfiguren Fabelwesen, Tiere oder Menschen darstellten, und dadurch den Reichtum und

die Phantasie des Gastgebers présentierten, reicht abermals bis in die Antike zuriick. Dabei sollte

so manch ein Herrscher den ungezwungen Anlass nutzen, um durch sie seinen Spal3 mit den

227 Vgl. Herbert Heckmann. Die andere Schopfung. ebd. (Anm. 215). S. 91-105.

2% Vgl. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]“. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214).S.
14.

2 Vgl. Herbert Heckmann. Die andere Schopfung. ebd. (Anm. 215). S. 123.

20 Vgl. ebd. S. 123-139.
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Gisten zu treiben, die er in Staunen versetzte, belustigte oder durch trickreiche Spielereien
schockierte.”' Seinen Hohepunkt aber erlebte der ,,unniitze Automat* im Manierismus und vor
allem im Barock®”, wo er gerade die Theaterwelt entscheidend mitbestimmen sollte und so, iiber
seine schmuckhafte Funktion hinausgehend, auch zu der ,,dramatis personae* gehorte. ,,.Der

k“*3. Der aus dieser Zeit stammende

Automat war der vollkommene Schauspieler im Baroc
Ausdruck ,,deus ex machina“ scheint den hervorragenden Stellenwert, den die Maschine am
Theater damals genoss, sehr gut zu schildern. Viele grofBen Meister, besonders aus Italien, sollten
durch Maschinen unglaubliche Theaterdekorationen schaffen, die dem Biihnengeschehens zudem
realistische Prigung gaben,” denn vor allem im 16. und 17. Jahrhundert wurden groBte
Anstrengungen unternommen, die Natur neu zu erschaffen, sodass sie mit der Kunst beinahe
austauschbar schien.

Dieses Verlangen zeigte sich auch in der damaligen Gartengestaltung, wodurch der Garten zu
einem Ort der Realisierung allerlei technischer Phantasien wurde. Hier wimmelte es von
beweglichen Automaten, oftmals begleitet von ihrer eigenen Gerduschkulisse. Die Technik
allerdings wurde verborgen gehalten, um damit den Uberraschungsmoment fiir den Zuschauer zu
steigern.”” Nach dem Vorbild arabischer Girten errichtete man kiinstliche Biume, liel3
Kunstvogel singen und baute hydraulische Theater, wo kiinstliche Menschen, Tiere und andere
Figuren, kraft des Wasserdrucks ihre Vorstellung boten. Diesbeziiglich entpuppten sich die
Franzosen, gelehrige Schiiller der Manieristen aus Italien, als Meister derartiger
Gartengestaltungen, unter welchen der Architekt und Ingenieur Salomon de Caus wohl der
genialste gewesen sein soll, der seine Erkenntnisse in Bezug auf Wasserorgeln und -uhren in
seiner Schrift ,,Von gewaltsamen Bewegungen: Beschreibungen etlicher sowohl niitzlicher als
auch lustiger Maschinen 1615 seinem Publikum prisentierte.”® Tinguely wiederum bestitigte
selbst, dass er fiir seine Brunnengestaltungen (vgl. bsw. Fasnachtsbrunnen, Basel, 1977 und
Fontaine Igor Stravinsky, Paris, 1983) die Fonténen der Renaissance und des Barock durchaus

studierte.”” (vgl. Kap. 4.2.3)

Bl Vgl. Herbert Heckmann. Die andere Schopfung. ebd. (Anm. 215). Insb. S. 53 und 149; Vgl. ebs. Joachim
Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen [...]“. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S. 13.

2 Vgl, Friedrich Klemm. Geschichte der Technik. ebd. (Anm. 216). S. 97.

33 Herbert Heckmann. Die andere Schopfung. ebd. (Anm. 215). S. 157.

24 Vel. ebd. S. 155-159.

5 Vgl. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]* Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S.
17/18; Vgl. ebs. Herbert Heckmann. Die andere Schépfung. ebd. (Anm. 215). insb. S. 171 u.178.

26 Vgl. Herbert Heckmann. Die andere Schopfung. ebd. (Anm. 215). S. 175.

B7 Vgl. Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely. Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20). S. 6.
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Wie bereits erwahnt, war man bis ins 19. Jahrhundert von der Idee fasziniert, mit Hilfe der
Technik sich oder andere lebendige Wesen nachzubilden, kiinstlich zu reproduzieren.
Wenngleich bei den ersten technischen Spielereien diesbeziiglich keineswegs von Perfektion die
Rede sein kann, so war der Wunsch nach Vervollkommnung des Abbildes dennoch stets
vorhanden, was sich nicht nur in Figurenuhren, Tischaufsdtzen oder Brunnenplastiken zeigen
sollte, sondern eben auch autonomen Maschinenmenschen, Androiden. Dabei genossen jene aus
dem 16. Jahrhundert bereits handwerkliche Prizision. Von ihnen haben allerdings nur wenige bis
heute iiberlebt.

Der aus dem Jahre 1560 stammende ,,Miinchner Monch® wird immer®® wieder als Beispiel einer
Maschinenfigur aufgefiihrt, die, auf Federantrieb basierend, die Fiile drehen, sowie Arme, Kopf
und sogar Lippen bewegen konnte, wodurch, Horst Bredekamp zufolge, nicht nur
Selbstbewegung gezeigt, sonder bereits Sprachfihigkeit angedeutet wurde.*”

Heckmann wiederum sieht derartige Automatenfiguren aus dem 16. und 17. Jahrhundert als
Ausgeburten des Manierismus, der das Bizarre gegen das Gewohnte setzte und in jedem Fall zu

iiberraschen suchte. Die natiirliche Erscheinung nicht einbezogen, kann letzteres auch genuin fiir

Tinguelys Maschinenfiguren geltend gemacht werden. (vgl. Kap 4.2.1-4.2.4.)

Vor dem allgemein konstatierbaren Ende der Automatenfiguren im 19. Jahrhundert, sollten sie,
als Nachahmung lebendiger Wesen, nunmehr vor allem des Menschen, noch im 18. Jahrhundert
ihren Hohepunkt erfahren. Im Zeitalter des Rationalismus und der Aufklarung traten sodann, auf
kunstvollem Réderwerk, Walzen und Blasbélgen basierend, musizierende, singende, schreibende
und sprechende Automaten in Erscheinung. Mit aus Wachs geformten Gesichtern, Augen von
Edelsteinen, echten Haaren und prunkvollen Gewédndern geschmiickt, diirften sie lebendiger

gewirkt haben, als jede bisherige Automatenfigur, wobei, Karoline Hille zufolge, eine Einsicht in

20 Dje Maschinen des

deren technischen Aufbau unter der Kleidung durchaus gewéhrt wurde.
Erfinders Jaques de Vaucansons (1709-1782) konnen hier als richtungweisendes Beispiel

aufgefiihrt werden.

2% Vgl. Joachim Hennze ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]*. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S.
15; Vgl. ebs. Horst Bredekamp. ,,Uberlegungen zur Unausweichlichkeit der Automaten®. Puppen: Korper:
Automaten: Phantasmen der Moderne. Katalogbuch. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf (24.7.-
17.10.1999). Hg. Pia Miiller-Tram und Katharina Sykora. KoIn: Oktagon. 1999. S. 98.

2 Vgl. Horst Bredekamp. ,,Uberlegungen zur Unausweichlichkeit der Automaten®. Puppen.: Kérper: Automaten.
ebd. (Anm. 238). S. 98.

20 Vgl Karoline Hille. ,, »...iiber den Grenzen, mitten in Niichternheit«: Prothesenkorper, Maschinenherzen,
Automatenhirne®. Puppen: Kérper: Automaten. ebd. (Anm. 238). S. 140/142; Vgl. ebs. Pia Miiller-Tram;
Katharina Sykora. ,,Puppen: Koérper: Automaten: Phantasmen der Moderne®. Puppen: Kérper: Automaten. ebd.
S. 66.
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So vermochte seine Ente, die 1738 an der franzdsischen Akademie présentiert wurde, nicht nur
zu schwimmen, zu tauchen und zu schnattern, sie war auch in der Lage, Korner zu fressen, die
sie darauf angeblich verdaute und genoss damit schiere Begeisterung bei ihrem Publikum.**' Es
war eben zu dieser Zeit, da wohl die kunstfertigsten Androiden, von dem Uhrenmacher Pierre
Jaquet-Droz (1721-1790) und seinem Sohn Henri-Louis (1752-1791) entstanden, die gleichzeitig
Hohepunkt wie Abschluss der Automatendra darstellten. Bekannt sind zum Beispiel ihre zwei
Kinderpuppen: der ,,Schreiber* und der “Zeichner*, deren Namen bereits auf die Tatigkeiten, die
jene Puppen auszufiihren vermochten, verweisen.*** Automatenbauer schienen damals allgemein
keine Grenzen zu kennen. Musikanten, zwitschernde Vogel, Ménner, Frauen und fabelhafte
Wesen wurden vor Publikum in Bewegung gebracht und présentierten dabei ein wundersames,

wie faszinierendes, mechanisches Schauspiel.

Lagen damit die Ziele der Maschinen zu bedeutendem Mafle im Spielerischen, so besaBlen sie
ebenso eine philosophische Seite in dem Sinne, dass jene mechanischen Gebilde stets auch die
Prinzipien des Lebens und der Welt veranschaulichten, was bereits durch die Automatenuhren in
ihrer Prisentation des Verginglichen allen Seins, deutlich wird.**

Weiters versuchte man bereits in der Antike, aus den Prinzipien der Mechanik natiirliche
Vorginge im menschlichen Kérper zu erkliren.”* Im Frankreich des 17. Jahrhundert begriff man
nicht nur den menschlichen Koérper als Maschine, der, auf rein physikalischen Gesetzen
basierend, nicht von immanenter Vernunft beseelt wire, sondern dieses Weltbild wurde folglich
auch auf das gesellschaftliche Leben iibertragen und damit war der Begriff ,,Automat” mit dem
zu funktionierenden Untertanen gleichgesetzt.” Im 18. Jahrhundert, einer Zeit, da sich der
Glaube an Vernunft und Technik durchsetzen sollte, trachtete man ebenso danach die Welt
allgemein aus den Prinzipien der Mechanik erkldren zu wollen und so sah, hundert Jahre

nachdem Descartes seine Ansichten liber den Maschinenmenschen erklérte, Julien Offray de La

! Vgl Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]*. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S.
18.

22 Vgl. ebd. S. 19; Vgl. ebs. Birgit Mockel. ,,Ende einer MaschinenSpielzeit? [...]“. Maschinen Theater. ebd. (Anm.

214). S. 27.

Vgl. Horst Bredekamp. ,,Uberlegungen zur Unausweichlichkeit der Automaten*. Puppen: Kérper: Automaten.

ebd. (Anm. 238). S. 97; Vgl. ebs. Friedrich Klemms Verweis auf die Faszination am Perpetuum Mobile:

Geschichte der Technik. ebd. (Anm. 216). S. 91-105.

2 Vgl. Karoline Hille. ,,Die Automate®. Puppen: Kérper: Automaten. ebd. (Anm. 219). S.304; Vgl. ebs. Herbert
Heckmann. Die andere Schépfung. ebd. (Anm. 238). S. 18.

5 Vgl. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]“. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S.
18; Vgl. ebs. Friedrich Klemm. Geschichte der Technik. ebd. (Anm. 216). S. 106; Vgl. ebs. Herbert Heckmann.
Die andere Schapfung. ebd. (Anm. 215). S. 209.
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Mettrie in seiner Schrift Der Mensch als Maschine, wo Descartes noch zwischen Kdrper und
Seele unterschied, keine Trennung mehr. In diesem Sinne wiirden, de La Mettrie zufolge, die

korperlichen Bedingungen des Menschen auf seine Seele wirken.**

In jedem Fall, wird in den Abhandlungen zu friihen Automaten bis ins 19. Jahrhundert immer
wieder festgehalten, dass die Maschine von der Antike bis zu den Vaucanschen Gebilden wohl
stets als Arbeitshilfe dienen sollte, aber dennoch auch in den Kontext des Spiels beziehungsweise
der Kunst gestellt werden miisse,”” denn ihre Funktion beruhte vorwiegend auf der eines
mechanischen Wunderwerks, das besonders als menschendhnliche Automatenfigur durch
eigenstindige Bewegung in Staunen versetzte, Freude oder Schrecken verbreitete, in jeden Fall
aber Neugier erweckte, wodurch sie, in der ,.,hoheren® Gesellschaft stets beliebt, ,,[...|Spielzeug
und gleichzeitig Sinnbild feudaler Macht und Gesellschaft[...]*** waren.

Ob die Erfinder dieser frilhen Automaten nun allgemein als Kiinstler, Handwerker, Ingenieure,
oder Regisseure eines ,,theatrum machinarum* zu bezeichnen wéren, scheint jedoch schwierig zu
beantworten. Es wird auch auf Architekten oder Wissenschaftler verwiesen, die zu Produzenten
spielerischer Mechanik wurden, wodurch die im Nachhinein gerne gewéhlte Bezeichnung
,uUniversalkiinstler (besonders in Bezug auf die erfinderischen ,,Meister der

Renaissance und des Barock) durchaus nachvollziehbar scheint.**

Mit der Romantik verstdrkte sich eine skeptische Einstellung gegeniiber dem Automaten. Die
Gedanken iiber die Beziehung zwischen Mensch und Maschine riefen Kritik sowie Schauder,
aber auch gleichzeitig Faszination hervor — Eine ambivalente Haltung, die auch in Tinguelys
Werken zur Geltung kommt. (vgl. Kap. 3.4.2)

Heinrich von Kleist sieht in seinem Werk ,,Uber das Marionettentheater die Vorteile kiinstlicher
Gliederpuppen als Verkorperung von Grazie und Anmut, die das Gleichgewicht von

eigenstindiger und kontrollierter Bewegung prasentieren und dem Menschen in Bezug auf

%6 Vgl. Julien Offray de La Mettrie. Der Mensch als Maschine. Mit einem Essay aus dem Franzdsischen iibersetzt

von Bernd Laska. Niirnberg: LSR. 1985. S -100. Insb. S. 63/67. Bemerkungen zu Descartes. Insb. S. 81-87.
Horst Bredekamp verweist hier auf Hermann von Helmholtz der 1854 bekundete, dass die Kiinstleringenieure in
die menschliche Maschine bislang mehr Zeit investierten als in die Produktionsmaschine. Vgl. Puppen: Korper:

Automaten. ebd. (Anm. 238). S. 94. Derartige Uberlegungen finden sich auch bei Herbert Heckmann (vgl. Anm.

215), ebenso wie Birgit Mockel (vgl. Anm. 214) und Joachim Hennze (vgl. Anm. 214).

% Herbert Heckmann. Die andere Schépfung. ebd. (Anm. 215). S. 274.

9 Heinz Stecher nennt im Vorwort zu Heckmanns Die andere Schopfung (Anm. 215) Philosophen, Scharlatane,
Wissenschaftler, besessenen Mechaniker, und spielerische Genies. Friedrich Klemm spricht in Bezug auf die
Renaissance von ,,Kiinstleringenieuren® und ibernimmt fiir das 18. Jhdt. den von Jakob Leopold in seinem
theatrum macchinarum festgehaltenen Bergriff des ,,Kunstmeisters®. Vgl. ebd. (Anm. 216).
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dessen Triigheit der Materie, sowie seiner ihn iiberfallenden Leidenschaft iiberlegen seien.*”

Bei E.T.H. Hoffmann hingegen zeigt sich jene Haltung zum mechanisch-kiinstlichen Wesen, zur
Maschine, die fiir die Romantiker allgemein als charakteristisch betont wird. Sein Werk, ,,Der
Sandmann® offenbart gleichzeitig Faszination, Anziehung sowie AbstoBen und Ablehnung®’,
wobei gerade der bedrohliche Aspekt der Automaten zu jener Zeit die intellektuellen Diskurse

beherrschte.??

Spatestens seit Mitte des 19. Jahrhunderts scheint die Bliitezeit der Automaten voriiber. Fern von
einem Sinnbild feudaler Macht und Gesellschaft, sollten diese eigenartigen Wesen nunmehr
einem eigenartigen Ort zugewiesen werden. Als Jahrmarktsattraktion kam es nicht mehr auf die

Kunstfertigkeit der Konstruktion an, denn in Obhut von Zauberkiinstlern und Scharlatanen,
sollten sie, zusammen mit den anderen Kuriositdten, lediglich Schaudern und Verbliiffung
bereiten.”” Und wie der Jahrmarkt und der Zirkus in damaligen bourgeoisen sowie intellektuellen
Kreisen ohnehin nicht gerne in den Bereich der ,,hohen* Kunst gezdhlt werden sollte, so auch
nicht mehr die Maschinen- bzw. Automatenfiguren. An ihrer Stelle erfreute sich das Biirgertum
nun belebter Bilder (tableaux animés), die bereits seit Ludwig dem XV. existierten, aber
besonders zur Biedermeierzeit sehr beliebt waren”. In Form von Genrebildern und
Landschaftsmalereien zog dabei die Natur, das familidre und gesellschaftliche Leben, sowie
Szenerien von Fleil und Zufriedenheit als bewegte Kulisse am Betrachter vorbei und faszinierte
diesen als Bewegung des Stillstands. Den Maschinen an sich wurde aber eine andere Aufgabe
zugewiesen. In Fabriken aufgestellt sollten sie nun einzeln jene Arbeit verrichten, die ohne ihnen
tausend Menschen ausfiihren miissten.” Jetzt wurde die Maschine tatséchlich vorwiegend mit
Arbeit und Produktion in Verbindung gebracht und ihr Wert lag somit im industriellen Nutzen. In
threr spielerischen Form erschien sie blo als Jahrmarkts- oder Zirkusattraktion,

beziehungsweise fasziniert sie bis heute grofl und klein als mechanisches Spielzeug.

20 Vgl. Heinrich von Kleist. ,,Uber das Marionettentheater*. Ders. Simtliche Werke in zwei Béiinden. Bd. 2.
Erzdhlungen: Anekdoten: Aufsdtze: Gedichte. Hg. Jiigern Meinerts. Giitersloh: Bertelsmann: [1977]. S. 367-374.

B! Vgl. E.T.H. Hoffmann. Der Sandmann. Hg. Rudolf Drux. Stuttgart: Reclam. 1991. S. -40.

22 Vgl. Karoline Hille.,, »...liber den Grenzen, mitten in Niichternheit« [...]%. Puppen: Korper: Automaten. ebd.

(Anm. 238). S. 143/144; Vgl. ebs. Joachim Hennze. ,,(Noch) kein Theater mit den Maschinen.[...]“. Maschinen

Theater. ebd. (Anm. 214). S. 22.

Vgl. Karoline Hille. ,,»...liber den Grenzen, mitten in Niichternheit« [...]“. Puppen: Korper: Automaten. ebd.

(Anm .219). S. 141/142; Vgl. ebs. Pia Miiller-Tram; Katharina Sykora. ,,Puppen: Korper: Automaten:

Phantasmen der Moderne®“. Puppen: Korper: Automaten. ebd. (Anm. 238). S. 68.

% Vgl. Herbert Heckmann. Die andere Schipfung. ebd. (Anm. 215). S. 148/149.

»3 Vgl. Hermann von Helmholtz. zit. n. Horst Bredekamp. ,,Uberlegungen zur Unausweichlichkeit der Automaten*.
Puppen: Kérper: Automaten. ebd. (Anm. 238). S. 94.
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In ersterer Form allerdings wurde sie Ende des 19. Jahrhunderts von damaligen intellektuellen
Kreisen sowie der Bourgeoisie lediglich als Bestandteil der ,,niedrigen* Unterhaltungskultur fiir

die breite Masse betrachtet.

Erst in der Moderne, Anfang des 20. Jahrhunderts, sollte sich, in Ablehnung biirgerlicher
Kunstanschauungen, diese Einstellung zu Zirkus, Varieté und Maschinen im Kontext der Kunst
wieder zum Positiven wenden, wobei gerade letzterer eine entscheidende Verdnderung zukam:
Die Maschine blieb vorwiegend Maschine, als autonomes Kunstwerk und diente in ihrer Gestalt
nicht mehr zur duBerlichen Nachahmung des Menschen, oder anderer lebendiger Wesen.”** Ein
Fakt, der allerdings durchaus nicht daran hindert weiterhin von einem mechanischen Theater

beziehungsweise Maschinentheater zu sprechen.”’

4.2. Verbindungspunkte zwischen kinetischer Kunst und Theater

Stellen beispielsweise Herbert Heckmann, ebenso wie Joachim Hennze, Birgit Mdockel oder
Karoline Hille die frithen, selbstbewegenden Maschinen bis zum 19. Jahrhundert betontermaf3en
in den Kontext der Kunst, wobei sie die Assoziationen zum Theater durchwegs hervorheben, so
kann diese Betrachtung auch im 20. Jahrhundert wieder geltend gemacht werden, was sich
besonders im Vergleich mechanisch beweglicher Objekte der kinetischen Kunst zu dem,
vornehmlich durch Bewegung definierten, Theaterverstindnis zeigt, welches in Europa seit der
Wende zum 20. Jahrhundert erneut propagiert wurde”® und in Verbindung mit dem technische
Fortschritt vor allem bis Ende der 1920er Jahre ein weitgehend auf mechanischer Bewegung
beruhendes Biihnengeschehen nach sich zog.

»Mit jedem Anlauf, jeder Spielzeit, jedem neuen Intervall entstehen auf vielfdltige Weise nie
gesehene Szenarien eines so schrillen wie geheimnisvollen Maschinentheaters“.*” - So die

Beschreibung mechanischer Objekte der Kinetischen Kunst von Birgit Mockel.

26 Vgl. Birgit Mockel.,,Ende einer MaschinenSpielzeit?[...]“.Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S. 28.

»7 Vgl. Birgit Méckel. ,,Ende einer MaschinenSpielzeit?[...]“.Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S. 25-47; Vgl.
ebs. Peter Simhandel (Hg.). Bildertheater: Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts als Theaterreformer. Berlin:
Gadegast. 1993. Insb. S. 64-70.

2% Vgl. bsw. Adolphe Appias Schrift: Die Musik und die Inszenierung. Vgl. ebs.: Edward Gordon Craig: Uber die
Kunst des Theaters. Genauer dazu: vgl. Kap. 5.2.

2 Birgit Mockel.,,Ende einer MaschinenSpielzeit?[...]“. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S. 47.

81



Die friihen Automaten in ihren verschiedenen Manifestationen betrachtet auch Frank Popper in
seinem Werk zur Entwicklung der kinetischen Kunst, als Vorldufer der mechanischen Kinetik
und dennoch vertritt er die Meinung, dass die ersten wirklich kiinstlerischen Experimente mit
mechanischer Bewegung erst im 20 Jahrhundert anzusiedeln seien.*® In jedem Fall aber l4sst
sich, betrachtet man das Kunstwollen der Futuristen, Konstruktivisten, Dadaisten oder des
Bauhauses, gerade im frithen 20. Jahrhundert eine besonders offene Haltung gegeniiber der
Verbindung von Kunst und Technik feststellen, wobei Popper die Anfange der kinetischen Kunst
im Sinne konkreter Maschinenobjekte und Mobiles, auf den Dadaismus und den
Konstruktivismus zuriickfiihrt.”' In der Tat wird der Begriff ,,Kinetik erst im 20. Jahrhundert

virulent und von Karin Thomas folgendermaflen definiert:

,»Als kinetische Objekte werden bewegliche Kunstprodukte definiert, die entweder als thermisch-

mechanisch bewegte Mobiles funktionieren, oder durch elektromechnischen Antrieb in Bewegung

versetzt werden‘?%

Kinetische Kunst allgemein lediglich auf bewegliche Maschinen und Mobiles zu reduzieren,
wire allerdings eine zu eingeschrinkte Betrachtungsweise, denn vorwiegend als abstrakte
Kunstrichtung bekannt geworden, geht es in der kinetischen Kunst darum die Probleme der
Wahrnehmung von Raum und Zeit, sowie materialisierter Energie zu thematisieren. Hier kann,
laut Popper, wie Birgit Mockel, die optische Kunst (Op Art) ebenso dazu gerechnet werden wie
die Lichtkinetik.”” Im Weiteren scheint es unzureichend, die kinetische Kunst lediglich im
Rahmen der Kunstgeschichte analysieren zu wollen, so sie unter anderem auch als symbolischer
Ausdruckstriger flir wissenschaftlich technologische Fakten verstanden wird und dartiber hinaus
ebenso die Umweltgestaltung, sprich Architektur, in ihre Problemstellung miteinbezieht.***

Jedenfalls aber, so Mockel, liegt das Hauptmerkmal jeglicher kinetischer Kunst in der

Bewegung, hdufig in Verbindung mit einer Licht- und Tonregie, wobei es stets gilt, die

Zuschauerbeteiligung (Aktivierung des Betrachters) hervorzuheben.>”®

20 Vgl Frank Popper. Die Kinetische Kunst. ebd. (Anm. 211). S. 28.

1 Vel ebd.

2 Karin Thomas. Bis Heute. Stilgeschichte der bildenden Kunst im 20. Jahrhundert. 3.Aufl. Koln: M. DuMont
Schauberg. 1971. S. 15.

263 Vgl. Birgit Mockel.,.Ende einer MaschinenSpielzeit?[...]*“. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 195). S. 25; Vgl. ebs.
Popper. Die Kinetische Kunst. ebd. (Anm. 214). Insb. S. 7/8

#4 Vgl. Frank Popper. Die Kinetische Kunst. ebd. (Anm. 211). S. 7/8.

25 Vgl. Birgit Mdckel.,, Ende einer MaschinenSpielzeit?[...]*. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S. 25; Vgl
ebs. Frank Popper. Die Kinetische Kunst. ebd. (Anm. 211). S. 7.
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In diesem Sinne scheint es keineswegs abwegig, wenn Pontus Hultén mit dem Gedanken spielt,
das Ballett beziechungsweise allgemein das Theater als eine der ersten kinetische Kunstformen,
im Sinne von Bewegungskunst, zu betrachten.**® Frank Popper geht dariiber hinaus und verweist
nicht nur auf die Theatervisionen Craigs und Appias als Vorldufer dieser Kunstform, sondern, im
Kontext der Zuschauerbeteiligung, ebenso auf die in den 1960er Jahren sich etablierenden
,»Happenings® und vor allem ,Environments®, als ein weiteres Ergebnis im Rahmen der

Experimente mit kinetischer Kunst.*"’

,Ein Problem ergibt sich aus der Tatsache, da3 die kinetischen Kiinstler schon zu Ende der 50er Jahre

einen doppelten Weg beschritten und sich sowohl um die physische Aktivierung des Zuschauers, wie auch

um die Stimulierung seiner geistigen Konzentrationsfahigkeiten bemiihten. **®

Scheint, so Satre ein Mobile als ein kleines oOrtlich begrenztes Fest, bzw. als nur durch seine

Bewegung bestimmten Gegenstand definiert”®

, tatsdchlich einzig in der Bewegung der
Verbindungspunkt zwischen kinetischer Kunst und Theater beziehungsweise Ballett und Tanz
gefunden werden zu konnen? Betrachtet man etliche Arbeiten, sowie, besonders was die
Moderne anbelangt, zahlreiche Schriften bildender Kiinstler, die sich mit Bewegung und Theater
auseinandersetzten, so kann diese Frage durchaus mit ,,ja* beantworten werden.

Fokussiert man ndmlich das gemeinsame Interesse an der Auseinandersetzung mit der visuellen
Wahrnehmung von Raum und Zeit, Dynamik und Energie mittels Bewegung, sowie das
beidseitige Streben nach einer geistigen, sowie physischen Aktivierung des Betrachters, so
scheint es kaum verwunderlich, dass sich die bildende Kunst seit Anfang des 20. Jahrhunderts,

auf Grund dieses Vorhabens, zunehmend vom flichengebundenen Objekt zu entfernen suchte

und schlieBlich verstirkt dem Theater zuwandte*” und sich umgekehrt Theaterleute fiir

26 Vgl. Pontus Hultén. ,,Die Stellvertretende Freiheit oder Uber die Bewegung in der Kunst und Tinguelys Méta-

Mechanik“. Umschlagseite der Sondernummer der Zeitschrift ,,Kasark® No. 2. (Okt. 1955). Méta. ebd. (Anm. 1).
S. 40. Ahnliche Uberlegungen finden sich bei Uta Grund in Zusammenhang mit Craigs beweglichen
Biithnenkonzeptionen und seiner Lichtregie. Vgl. Uta Grund. Zwischen den Kiinsten: Edward Gordon Craig und
das Bildethetaer um 1900. Berlin: Akademie Verlag. 2002. S. 211/212. Genauer dazu: Vgl. Kap. 5.2. in dieser
Arbeit

%7 Vgl. Frank Popper. Die Kinetische Kunst. ebd. (Anm. 211). S. 122/123.

68 Frank Popper. ebd. S. 123.

9 Vgl. Jean-Paul Satre. zit. n. Giinter Metken. ,,Calders Zikus*. Biihne und Bildende Kunst im XX Jahrhundert:
Maler und Bildhauer arbeiten fiir das Theater. Hg. Henning Rischbieter. Dokumentiert von Wolfgang Storch.
Velber bei Hannover: Friedrich. 1968. S. 226.

70 Vgl. Andreas Kotte. Theaterwissenschaft: Eine Einfiihrung. Wien; Koln; Weimar: Béhlau. 2005. S. 174; Vgl.
ebs. Kay Kirchmann. ,,Bithnenkonzepte der Moderne: Aspekte der Theater- und Tanzreformen zur Zeit Oskar
Schlemmers®. Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 68). S. 84/85.
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dynamische, raumschaffende Arbeiten bildender Kiinstler begeisterten, wobei bildende Kunst
und Theater scheinbar ineinander iibergingen. Zahlreiche Theaterarbeiten und Entwiirfe’”" jener
Kiinstler, die die Bewegung an sich zu ithrem Gestaltungsprinzip erhoben, und sich aus diesem
Grund auch dem Theater widmeten, konnen hierbei als Beleg dienen. So angefangen von
beispielsweise den Biihnenarbeiten der Futuristen (vgl. bsw. Enrico Prampolini, Fortunato
Depero, Giacomo Balla), iiber die der Dadaisten (vgl. bsw. Marcel Duchamp und Francis
Picabia), der Konstruktivisten (vgl. bsw. Wladimir Tatlin, Naum Gabo und Antoine Pevsner,
sowie von Lazl6 Moholy-Nagy), Oskar Schlemmer und die Bauhausbiihne, oder auch Fernand
Léger. Spiter Alexander Calder, dann Victor Vasarelli, sowie die Gruppe Zero (vgl. Giinther
Ucker, Heinz Mack und Otto Piene), Harry Kramer und schlieBlich auch Jean Tinguely, um

einige Beispiele zu nennen.””

Bewegung, Zeit, Raum und Zuschauerbeteiligung scheinen somit jene wesentlichen Kriterien zu
sein, die das Theater mit der kinetischen Kunst allgemein teilt, wobei sich der Begriff
,mechanisches Theater” beziehungsweise ,,Maschinentheater gleichermallen fiir die
mechanischen Objekte innerhalb der kinetischen Kunst, als auch fiir Theaterinszenierungen mit

einem besonders hohen Grad an Biihnentechniken verwenden lasst.””

Wie sehr ersteres durch das Schaffen von Jean Tinguely bestétigt werden kann, zeigen nicht nur
seine bereits erwdhnten, frithen abstrakten Reliefs (vgl. Kap. 3.5.1. u. 3.5.2.), sondern soll im
Weiteren anhand einiger, seit 1961 entstanden Arbeiten erldutert werden. In Anbetracht seines
umfangreichen Werkes gilt es allerdings, in dieser Arbeit, im Rahmen ausgewéhlter
Werkgruppen, vorwiegend bedeutende Schaffensphasen von Tinguely zu skizzieren, um dabei zu
zeigen, wie sehr seine Maschinengebilde im Laufe der Zeit immer stirker figurale und damit

auch theatrale Beziige aufweisen.

' Bs handelt sich hierbei sowohl um Ausstattungen fiir institutionalisiertes Theater bzw. Ballett, als auch um
eigene Theatervisionen, die aber nicht immer realisiert wurden.

Ihre Arbeiten behandeln {iberblickend beispielsweise: Henning Rischbieter (Hg.). Biihne und Bildende Kunst im
XX. Jahrhundert. ebd. (Anm. 269). S. - 305. Insb. 68-261; Vgl. ebs. Peter Simhandl. Bildertheater. ebd. (Anm.
257). S. - 155. Insb. 38-85; Vgl. ebs. Birgit Mockel. ,,Ende einer MaschinenSpielzeit?[...]“..Maschinen Theater.
ebd. (Anm. 214). S. 25-47.

Vgl. Bernard Ladenthin., Maschinentheater. Wikipedia Begriffserklirung. (Anderungen vorgenommen
15.11.2008, 20:10 Uhr). http://de.wikipedia.org/wiki/Maschinentheater. Zugriff: 1.7.2009; Vgl. ebs. Peter
Simhandl. ,,Mechanisches Theater*. Theaterlexikon: Begriffe und Epochen: Biihnen und Ensembles. Hg.
Manfred Brauneck u. Gérard Schneilin. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt. 2001. S. 634/635; Vgl. ebs. Birgit
Mockel. ,,Ende einer Maschinenspielzeit?[...]“. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). S. 25-47. Insb. S. 26.
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4.2.1. Der Tanz der Balubas

Um seinen Wunsch nach der Erlebbarkeit des Bildes zu realisieren, suchte Jean Tinguely,
innerhalb seines Schaffens stets nach Madglichkeiten den Betrachter in das Kunstwerk
miteinzubeziehen und somit zu aktivieren. ,,IIs peuvent avoir une réaction qui n'est pas du tout
claire et...et ils peuvent avoir une réaction de joie, de rage, de plaisire, oui.[...]**™

Gleichzeitig verfolgte er konsequent seine Vision einer totalen Kunst. Beides wird nicht nur
durch die von ihm veranstalteten Aktionen, oder die, in Zusammenarbeit mit Kiinstlerkollegen,
entstandenen Kulturstationen ersichtlich, sondern offenbart sich bereits in seinen beweglichen
Maschinen, die gleichermaflen Auge, Ohren, Tastsinn, sowie manchmal (durch die Arbeit mit
Rauch) den Geruchssinn des Betrachters in Anspruch nahmen und sich in Raum und Zeit
verwirklichten. Auf diesem Wege wurden sie, wie Margrit Hahnloser beschreibt, immer mehr zu
Gesamtkunstwerken.””

Der damit verbundene, bereits oftmals angesprochene theatrale Gehalt seiner Maschinengebilde
sollte sich vor allem ab ca. 1961 im Schaffen des Kiinstlers offenbaren, da sich zu dieser Zeit ein
Umschwung in Tinguelys bisher von formschonen abstrakten Reliefs gekennzeichnetem, Werk
konstatieren ldsst. In der Meinung, dass die abstrakte Kunst ohnehin an ihrem Endpunkt
angelangt sei, eine Haltung, die Tinguely bereits durch seine ironischen Zeichenmaschinen zur
Geltung brachte, sollte er, durch seinen Aufenthalt in New York, wo er 1960 seine ,,Hommage a
New York* présentierte (vgl. Kap. 6.2.1.1.a), neue Moglichkeiten fiir seine Kunst erproben.
Beeinflusst von dem Schrottkiinstler Stankiewicz ging Tinguely ebenfalls dazu {iber, Objekte aus
Abfall, Schrott und alten gebrauchten Gegenstinden herzustellen, ohne dabei Verdnderungen an
den einzelnen Elementen vorzunehmen. Er arbeitete vorwiegend mit Alteisen, sowie mit
gebrauchten Motoren und begann erstmals den elektrischen Schweillbrenner zu benutzen. Die
gefunden alten und bereits gebrauchten Elemente und Gegenstdnde, die Tinguely nun in seinen
Arbeiten zusammenmontierte, galten dem Kiinstler damals, wie Pontus Hultén erklért, auf Grund
threr Vorgeschichte als realitdtsndher und ,,inhaltsschwerer®, als die ihm zufillig und dekorativ

erscheinende abstrakte Kunst.*”

7 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 13.
25 Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Pandimonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 32/33.
26 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 153.
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Vom Kiinstler in Bewegung versetzt wurden sie gleichsam zu neuem Leben erweckt, wobei seine
Vision einer Entmaterialisierung der Kunst allerdings weiterhin Giiltigkeit haben sollte, denn
erstens arbeitete der Kiinstler immer noch mit Bewegung, und zudem beinhalteten die einzelnen
Elemente seiner Objekte nun weit offensichtlicher immaterielle Eigenschaften. Alteisen
beispielsweise hat einen weniger festen Charakter als die sonst in der Bildhauerei {iblichen
Materialien wie Bronze, Eisen oder Stein. Zudem verarbeitete Tinguely nicht materielle, oder

vergingliche Substanzen wie: Licht, Laut, Wasser, Geruch, Pelze, Federn oder Rauch.*”’

Bis 1963 sollte der Kiinstler sich sodann diesem Zusammenspiel von Schrott und Bewegung
verschreiben, wobei seine damals entstandenen Maschinen in ihrer mannigfaltigen Gestalt durch
ithre selbstdndigen, unkontrollierbaren und oft willkiirlich anmutenden Bewegungen nun immer
mehr zu eigenstdndigen Lebewesen mutierten, die nur darauf zu warten schienen, vor ihrem
Publikum in Aktion zu treten und dieses mittels Witz und Spiel an sich zu binden. Durch sie
inszenierte der Kiinstler, gleich dem Regisseur eines ,theatrum machinarum®, seine eigene
poetische Welt, in die das Publikum eintauchen konnte. Als Beispiel dafiir kann die zu dieser Zeit
entwickelte Serie der Baluba-Skulpturen genannt werden, welchen, Heidi E. Violand-Hobi
zufolge, ,,Narva“ und ,,Mirmar* als einleitende Arbeiten vorausgingen. Diese Werke prasentierte
Tinguely bei der ,,International Exhibition of Art in Motion* im Mai 1961, die zuvor im Mérz
1961 in Amsterdam erdffnet wurde.””® Fiir letztere konstruierte der Kiinstler ein Systhem aus
Nockenwellen, durch welches er Schott und Lumpen von der Decke baumeln lie3, die mittels
Hebelarmen in Bewegung versetzt werden konnten.(vgl. Abb. 15*°) War die Maschine
eingeschaltet, so begann im Folgenden ein Konglomerat von ,,[...] einem schmutzigen
Nachthemd, einem kiinstlichen Bein in rotem Strumpf, einer Waschschiissel, Kaffeebiichsen und

Filmstreifen [...]***

zu schwingen und zu hiipfen. Der Tanz dieser alten, nicht mehr gebrauchten
Gegenstinde dauerte sodann eine vorbestimmte Zeit. Nach eingeschobenen Pausen hob das
explosionsartige Spektakel immer wieder von neuem an und erfreute oder verstorte sein
Publikum. Dass dem Besucher in Anbetracht dieses absurden Schauspiels durchaus nicht mehr

das Gefiihl vermittelt wurde, sich in einer Ausstellung im herkdmmlichen Sinne zu befinden,

27 Vgl. ebd. S. 171.

78 Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 49/50.

29 Abb. 15: Jean Tinguely. Mirmar/Le Ballet des Pauvres, 1961. Hingende Skulptur (Baluba). 400 x 350 x 220cm.
Museum Jean Tinguely Basel. aus: Manfred Fath (Hg.). Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht!«. ebd. (Anm.
155). S. 81.

20 pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 204,

2
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wird dadurch ersichtlich, dass jenes Werk von seinem Publikum letztendlich den Namen
»Armenballett” erhielt, der im Weiteren offiziell beibehalten wurde, wie auch der Werkkatalog

281

zu Tinguelys Schaffen verrdt.” Dieselbe Charakterisierung liee sich auch sehr gut fiir die in

weiterer Folge entstandenen Balubas anwenden, zu denen Tinguely, wie es hei3t, durch seine
Kiinstlerkollegin und damalige Lebensgefihrtin Niki de Saint Phalle angeregt wurde.”*
Ebenfalls ein Sammelsurium von Drihten, Glocken, Federn, Fuchsschwidnzen und alten
Gegenstanden verkorpernd, hingen diese allerdings nicht von der Decke, sondern sind auf
Podeste aus beispielsweise Olfissern, oder Holzkisten gestellt. (vgl. bsw. Abb. 16°*’). Einmal per
Knopfdruck in Bewegung versetzt, beginnen sie ausgelassen zu hiipfen, zu rucken und zu
zucken. Hin und her wacklend, wirbeln sie einzelne Teile explosionsartig durch die Luft. Thre
Bewegungen scheinen dabei absolut unkontrolliert, wodurch sie ein hohes Grad

Ungezwungenheit verkorpern, doch trotz ihrer chaotischen Erscheinung sind sie ein Produkt sehr

priziser Konstruktion. ,,Da bleibt der Zufall selten dem Zufall tiberlassen“**

Abbildung 15: Mirmar/Le Abbildung 16: Fourrures
Ballet des Pauvres, 1961. (Baluba), 1962. 145 x 37 x
(Baluba). 400 x 350 x 220cm 37cm

%! Vgl. Galerie Bruno Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog: Bd. 1: Skulpturen und Reliefs 1954-1968.
Englisch/Deutsch. Bearb.: Christine Bischofsberger. Kiisnacht/Ziirich: Edition Bischofsberger. 1982. S. 170.

2 Vgl. Richard Calvocoressi. ,,Einleitung. Tinguely. Kat. 1982. ebd. (Anm. 96). S. 27; Vgl. ebs. Pontus Hultén.
Méta. ebd. (Anm. 1). S. 177.

23 Abb. 16: Jean Tinguely. Fourrures (Baluba), 1962. Geschweifte Skulptur. 145 x 37 x 37cm. Museum Jean

Tinguely Basel. aus: Manfred Fath (Hg.). Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht!«. ebd. (Anm. 155). S. 85.

Carla Schulz-Hoffmann ,,Chaos und Ordnung, Anarchie und Gesetz - zu den Plastiken von Jean Tinguely*. Jean

Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 28.
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1960 stellte weltpolitisch eine Zeit des Umbruchs dar. Nachrichten von engagierten Politikern,
wie Castro, der damals in New York seine berithmte Rede hielt, oder Partrice Lumumba, einer
der Hauptpersonen wihrend der afrikanischen Befreiungskriege, kursierten durch die ganze
Welt. Afrika erhielt damals 17 selbststindige Staaten. Uber drei Viertel der gesamten
Bevolkerung des Kontinents bekam Ende des Jahres nationale Unabhingigkeit.”*® Tinguely
verfolgte diese Ereignisse mit Interesse und hegte dabei, wie aus einem Brief an Pontus Hultén
hervorgeht, Sympathie gegeniiber Patrice Lumuba, der die Baluba, einen Bantu Stamm in Kongo
in die Unabhédngigkeit flihrte. ,,Es lebe Gargarin und Castro und Lumumba und die
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Spiralfeder.

In diesem Jahr wurde Kongo fiir Unabhéngig erklédrt. Im Februar des darauf folgenden Jahres
war Patrice Lumumba ermordet worden. Als Ehrung und Gruf3 an die Freiheitskdmpfer nannte
Tinguely sodann seine hiipfenden, etwas bizarr anmutenden, Gebilde ,,Baluba®“. Diese sind
Figuren, die mit ihren scheinbar ungezwungenen und selbststindigen Bewegungen, durch die sie
gleichsam ein Eigenleben erhalten, in besonderem Malle Tinguelys Vorstellung von Freiheit

verkorpern.?’

Zudem strebte Tinguely danach, in einer Zeit des materiellen Wohlstands, wo
bereits alles mechanisch erzeugt wird, durch diese rostigen Abfallplastiken sich dieser

Entwicklung entgegenzustellen.?®

Die Wirkung dieser ,,[...]Jextremste[n] Schopfungen aus Plunder und Ephemeren][...]**** beruht in
erster Linie auf ihren Bewegungen und dem damit einhergehenden Klang. Dabei bombadieren
sie mit klappernden, scheppernden, rasselnden Gerduschen, sowie Glockengeldut den Zuschauer.
In Verbindung mit ihren grotesk-komischen Gebédrden erhoht sich ihr allgemein absurde
Charakter. Gerade aber durch diese irrwitzige Kombination aus Bewegung und Klang vermeint
man in diesen Maschinengebilden, die trotz der in ihnen befindlichen Gegensténde, insgesamt
von abstrakter Erscheinung sind, Gebédrden eines wilden Tanzes zu erkennen, und damit
entstechen in Gedanken figiirliche Assoziationen. Der Betrachter wird in diesem Sinne
gewissermallen dazu angehalten, angeregt durch die Objekte, sich seine eigenen Phantasien und

Vorstellungen zu machen.

5 Vgl. Pontus Hultén. Méta ebd. (Anm. 1). S. 174.

6 Jean Tinguely. Brief an Pontus Hultén (26.8.1961). Méta. ebd. (Anm. 1). S.216.

#7 Vgl. Jean Tinguely/ Stefanie Poley. ,,Interview mit Jean Tinguely: Der Kiinstler - Clown der modernen
Gesellschaft?. Unter der Maske des Narren. ebd. (Anm. 44). S. 227.

8 Vgl Tinguely. Kat. Ziirich, 1982. ebd. (Anm. 96). S. 72.

2 Heidi. E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 50.
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Dabei konnen, miissen allerdings nicht, die innerhalb der Balubas erkennbaren Gegenstinde das
Assoziationsfeld in prizise Richtungen lenken®’, was durch die Namensgebung des Kiinstlers in
bedeutendem Malle verstirkt wird. So man also iiber den Hintergrund des Namen ,,Baluba*
informiert ist, ergeben sich tatsdchlich, wie dies gerne konstatiert wird*', Assoziationen zu
afrikanischen Stammestdnzern. Auch die dabei entstehende Mischung aus rasselnden, dumpfen,
scheppernden Gerduschen scheint in ihrem rhythmischen Gehalt durchaus mit afrikanischer

Musik, wie sie hierzulande oft verstanden wird, vergleichbar.

Mit ihren Bewegungen spielen Tinguelys Balubas allerdings keine Geschichte nach. Diese
entsteht vielmehr nach eigener Phantasie, in den Kopfen des Publikums, wodurch die vom
Kiinstler gewiinschte Aktivierung des Betrachters, auf geistiger Ebene bereits erfolgt.

Zuvor wird der Besucher auch physisch in das Kunstwerk miteinbezogen, in dem Sinne, da die
Maschine von ihm verlangt, sie selbst, per Knopfdruck, in Bewegung zu setzten. Um diesem
bizarren Spiel also iiberhaupt beiwohnen zu kdnnen, erfordert es vom Zuschauer eine Handlung
In ruhendem Zustand wirken die Baluba-Figuren auf ihre Betrachter teilweise sehr rétselhaft,
erregen Staunen und Neugier. Andere werden in Anbetracht dieses ,,Haufens* von zerfetzten,
schébigen, alten Elementen, von starkem Abscheu ergriffen und fiir die ndchsten scheinen sie

vielleicht einfach nur langweilig.*

In Bewegung gebracht 16sen die grotesken Gebilde, die Margrit Hahnloser sehr treffend, als
,,Lebewesen eines anderen Sterns® beschreibt®”®, ebenfalls unterschiedliche Reaktionen aus. In
ihrer ritselhaften Erscheinung und ihren komischen Gebédrden, verbunden mit ihrer lautstarken
Gerduschkulisse, reizen sie zumeist die Lachmuskeln ihres Publikums, wobei sie besonders bei
Kindern schiere Begeisterung auslosen. Angesichts des Gewirrs aus Schrott und alten
Gegenstdanden, das plotzlich so spielerisch und leicht zu tanzen beginnt, entwickelt sich aber
auch bei manch einem Erwachsenen eine gewisse Faszination, wobei die Rétselhaftigkeit, die
diesen Automaten beiwohnt, stets erhalten bleibt und den einen oder anderen ebenso zu

unglaubwiirdigen Kopfschiitteln bewegt.

20 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S.176; Vgl. ebs. Margrit Hahnloser-Ingold. Pandcdimonium — Jean
Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 111.

' Vgl. bsw. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 51.

2 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 185.

23 Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Panddimonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 111.
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Wie auch immer die Reaktion ausfillt, in jedem Fall ist sie vorhanden. Kaum jemand verfolgt
den lustigen Spuk unbeteiligt, und die Bewegung ist dabei, wie Tinguely auch selbst bemerkt,
das Entscheidende, denn durch sie erhalten die Maschinen das Eigenleben, was die Zuschauer so
sehr in Bann zieht. ,,There is something which is not made with the machine, which one can’t see
until it moves***

Somit involviert Tinguely die Zuschauer im Rahmen eines Spiels in seine Kunstwerke, wobei es
gilt, dieses Spiel wie ein Kind mit tiefsten Ernst zu betreiben und ebenso neugierig und kreativ
seiner Phantasie freien Lauf zu lassen.””” Es verwundert daher kaum, dass Tinguely Kinder in

threr Ungezwungenheit und Offenheit zu den obersten Richtern seiner Werke machte, wie er es

selbst immer wieder betonte.

,Ce qui m'interesse, c'est de créer des spectacles de temps en temps auxquelles assistent si possible des
enfants en bas age, des enfants des sept ans auxquelles j explique ce que je veux pendant qu'ils pensent a

tout autre chose.?*®

So seine Balubas meist komische Reaktionen bei ihrem Publikum auslésen, gilt es stets zu
bedenken, dass der Hintergrund, wie dies eigentlich bei all seinen Werken festgestellt werden
kann, durchaus ernst ist. In diesem Fall attackiert Tinguely mit seinen abstrusen Gebilden
einerseits die ,,Kolonialisierung® und andererseits die géngigen Kunstauffassungen. (vgl. Kap.
3.4.2) Komik und Ironie sind dabei sozusagen vermittelnde Krifte, durch welche der Kiinstler
provoziert, angreift, Unruhe stiftet und Ordnung zerstort. ,,Une ironisation...une ironisation sur
eh...la situation de 1'oevre d'art méme et de faire bouger par example, comme je fais bouger un
Baluba, c'est pas sérieux.“*’

Innerhalb des Spiels basiert die Kommunikation zwischen Kiinstler und Publikum im Lachen, im
SpaB, der seit jeher als das Wesentliche des Spiels charakterisiert werden kann. Dieses Lachen,
welches sich mit der Beobachtung der Baluba-Figuren (wie ebenso vieler anderer seiner Werke)
ergibt, erweist sich allerdings keineswegs als einziges Ziel oder Endziel. Vielmehr ist es eine

Vorbereitung, ein anregendes Moment, welches im Anschluss ein genaueres Hinterfragen im

2% Jean Tinguely/Laura Mathews. ,,The Designs for Motion of Jean Tinguely: A Portfolio and Interview*. The

Paris Review. No. 34. ( Spring-Summer, 1965). S. §3.
% Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 110-113.
2 Jean Tinguely/Catherine Francblin. , Jean Tinguely: farces et attrapes®. art press. ebd. (Anm. 21). S. 20.
7 Jean Tiguely./0.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 14.
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Betrachter bewirkt, oder bewirken soll. ,,La rigolade était 1a et apres on dérigole. [...] Mon travail
sert de templin pour une réfléxion par rapport a plusieurs autres activités humaines [...]***®

Damit hilft das Element des Spektakuldren Tinguely, den Betrachter in seine Werke zu
involvieren, ihn zu aktivieren und im Folgenden zum Nachdenken anzuregen, was in diesem

Sinne fiir ihn durchaus von Bedeutung ist.

Wie die frithen Automatenfiguren der Antike, der Renaissance oder auch noch im Barock haben
die Balubas, gleich allen anderen Werken des Kiinstlers, keinen industriellen Nutzen, was Pontus
Hultén dazu veranlasst, sie ,,Parasiten* zu nennen.””’ Eine Bezeichnung, mit welcher sich
Tinguely nur zu einverstanden erklirte’”, denn seine Maschinen sollen in dieser Hinsicht auch
nutzlos sein. Ganz im Gegenteil vielmehr karikieren gerade die Werke von 1961-63, wie
beispielsweise die Baluba-Gruppe, durch die ihnen innewohnenden erkennbaren, von Menschen
einst verworfenen Gegenstinde, die industrielle Massenproduktion, sowie die daraus
resultierende Wegwerfgesellschaft. ,,Sicher baue ich keine rationell funktionierenden Automaten
des 18. Jahrhunderts**”'

Ihr nutzloses Dasein scheint, so Tinguely, gerade im Rahmen der Kunst legitim*”, denn so
dennoch eine Form von Funktion oder Zweck gefunden werden will, ist es Poesie, da fiir
Tinguely seine Kunst poetisch ist. ,,Wenn es niitzlich ist, dann nur seelisch niitzlich. Es

produziert nichts also niitzlich ist es nicht. Wenn es Poesie ist, ist es Poesie.’”

Wie bereits erwihnt, ist neben dem visuellen Moment auch der akustische Effekt von Tinguelys
Maschinen, hier den Balubas, von entscheidender Bedeutung. Nicht nur verstirken die
Gerdusche die Gesamtwirkung der Maschinen und lassen dieselben auf einer weiteren Ebene mit
dem Betrachter kommunizieren. Sie beziehen damit auch den Raum in das Spektakel ein. Durch
das Zusammenfiihren beider Elemente entfaltet sich das Spiel seiner Automaten in Raum und
Zeit, wobei letztere vom Zuschauer mitbestimmt wird, der, per Knopfdruck, iiber den Beginn der

Vorstellung entscheidet.

28 Jean Tinguely. ,,Interview*, wahrscheinlich aufgenommen zur Retrospektive im Kunsthaus Ziirich 1982. im

Anhang an: Jean Tinguely/Jacques Beaufort: Interview. ebd. (Anm. 9). S. 9.
¥ Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 197.
3% Vgl. Jean Tinguely/Catherine Francblin. ,,Jean Tinguely: farces et attrapes®. art press. ebd. (Anm. 21). S. 21.
Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Interview mit Jean Tinguely: Der Kiinstler - Clown der modernen Gesellschaft?*
Unter der Maske des Narren. ebd. (Anm. 44). S. 127.
32 Vgl. ebd. S. 124.
3% Jean Tinguely/Heinz-Norbert Jocks. ,,Jean Tinguely »Ich beschiftige mich mit dem Tod um ihn zu bekdmpfen«:
Ein Gespriach von Heinz — Norbert Jocks®. Kunstforum International. ebd. (Anm. 3). S. 275.
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Wichtig scheint es, hier bereits zu anzumerken, dass Tinguely den Ort fiir seine Maschinen stets
mit Bedacht wihlte®” und sich ebenso mit groBer Aufmerksamkeit der Beleuchtung widmete.

So arbeitete er bereits seit den 50er Jahren mit Licht und Schatteneffekten (vgl. Reliefs: Blanc
sur Blanc), die er spiter dafiir verwenden sollte, seine Maschinen zu beleuchten und ihre
Bewegungen in entmaterialisierter Form als Schatten auf die Wénde zu iibertragen (vgl. insb.
Kap. 4.2.4) Somit finden sich bereits bei seinen Baluba-Spektakel, was im Weiteren fiir all seine
,Maschinenspiele® konstatiert werden kann, durchaus theatrale Elemente wie allem voran:
Zuschauer, Spieler (Maschine), Aktion, und eine rdumlich-zeitliche Einheit. In diesem Sinne ist
man gerne dazu geneigt, von den Baluba-Maschinen als ,,Protagonisten‘ zu sprechen, die im

»Rampenlicht* stehend an einem gewissen Ort, innerhalb gewisser Zeit ihre Vorstellung geben.
Dabei inszeniert der ,,Regisseur” Tinguely seine poetische Welt, allerdings ohne rational
nachvollziehbaren Handlungsablauf. Viel eher scheint man mit einem Maschinenzirkus
konfrontiert, der durch Aktion und Sensation, durch Lachen und Uberraschung oder
Schockwirkung sein Publikum fiir sich gewinnen kann und dabei die Phantasie des ,,Gastgebers*

Tinguely prisentiert.

4.2.2. Der Mythos von Sisyphus: Tinguelys schwarze Gestalten

Viele am Beispiel der Balubas genannten Charakteristika, wie das durch Bewegung evozierte
Eigenleben der Maschinen, die Bedeutung des akustischen Elements, sowie der Wahl von Ort
und Licht, oder das durch Handlung und Name erdffnete Assoziationsfeld und vor allem die
eigentliche Nutzlosigkeit, lassen sich bei all seinen in weiterer Folge entstandenen
Maschinenspektakel feststellen, wobei einige der hier genannten Elemente, wie zu zeigen sein
wird, eine zunehmend wichtigere Bedeutung einnehmen sollten. Auf inhaltlicher Ebene setze der
Kiinstler allerdings immer wieder neue Schwerpunkte, die sich mitunter in der &ufleren

Erscheinung seiner Objekte zeigen.

3% Vgl Margrit Hahnloser-Ingold. Pandimonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 170.
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Im Jahr 1963 florierte die Objektkunst im Sinne der Arbeit mit gefundenen Objekten und
Alltagsgegenstanden. In Frankreich bliihte der ,,Nouveau Réalism* und in Amerika bediente sich
die ,,Pop-Art* dhnlicher Mittel, um ihrer Intention, das Darlegen des derzeitigen Umgangs mit
der Welt, nachzugehen. Trotz dieser seridsen Grundhaltung aber schien die Wirkung ihrer Kunst,
wie Pontus Hultén beschreibt, zunehmend alles andere als ernsthaft. ,,Le , Nouveau Réalism*
und Pop-Art bekamen bisweilen einen irritierend unintellektuellen Ausdruck der
Nachléssigkeit“** Wohl aus diesem Grund machten sich damals bei Tinguely, dessen Werk zuvor
ebenfalls von erkennbaren alten Gegenstdnden durchzogen war, Verdnderungen bemerkbar. Noch
kehrte er zwar dem Schrott nicht den Riicken, doch sollten von nun an stirkere Konstruktionen
die Basis seiner Werke bilden. Dazu gehdrte ebenso die Verwendung neuer, gekaufter und
kriaftigerer Motoren anstatt der von ithm zuvor genutzten alten und bereits gebrauchten
Antriebsquellen. Sie waren allerdings zu stark fiir seine immer noch aus eher fragilen
Materialien erbauten Maschinen, wodurch der Kiinstler sich gezwungen sah, so manch eines
seiner Werke an Tische oder Winde festzubinden, wenn diese nicht davonlaufen sollten.>*

Die markanteste Verdnderung aber lag darin, dass Jean Tinguely zum ersten Mal seit 1960 seine
LHJunk-Art® einheitlich in mattem schwarz anstreichen sollte, sodass das Licht von der Farbe
aufgesaugt wurde und lediglich der Gesamtumriss seiner Objekte zur Geltung kam. Damit sagte
sich der Kiinstler dezidiert von den Nouveaux Réalists los und gab seinen Werken wieder
verstirkt skulpturalen Charakter.’”” Der Betrachter sollte nun nicht mehr von einzelnen
Elementen, durch ihren Widererkennungscharakter, eingenommen werden, sondern das gesamte
Werk als Einheit betrachten. ,,For my work black is excellent, in that I find the means to unify, to

make a polimophoric but unified space. "

Durch diese Mischung aus stirkerer, stabilerer Konstruktion und einheitlichem schwarzem
Anstrich erzeugten jene Maschinen eine weitaus seridsere Wirkung, als die zuvor so
unbekiimmert tanzenden Balubas. Als Beispiel dieser Umbruchsphase kann der damals

entstandene Hannibal I (1963) genannt werden. (vgl. Abb. 17°%).

35 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 257.

3% Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 59.

397 Vgl. Annelie Liitgens ,,L" Esprit de Tinguely: Das Wunderbare besiegt das Niitzliche®. L Esprit de Tinguely. ebd.

(Anm. 158). S. 65.

Jean Tinguely/Laura Mathews. ,,The Designs for Motion of Jean Tinguely: A Portfolio and Interview®. The

Paris Review. ebd. (Anm. 294). S. 85/86.

3% Abb. 17: Jean Tinguely. Hannibal No.1, 1963. GeschweiBite Skulptur. 117 x 102 x 274 ¢cm. Sammlung Robert
Rauschenberg. aus: Galerei Bruno Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. ebd. (Anm. 281). S.
221. Abb. 323.
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Dabei handelt es sich um ein verhdltnisméBig grof3es, komplexes Gebilde von Rédern, welches
an einer Wand festgemacht, stets hin und her lauft. Der Eindruck eines starken Tieres oder
Monsters wird durch die relativ feste und groBe Konstruktion, sowie durch den von Tinguely
gewihlten Titel ,,Hannibal* heraufbeschworen, der an den Feldherrn erinnert, welcher mit seinen
Elefanten die Alpen iiberquerte. Im Gegensatz aber zu der Erwartung, die man an eine Maschine
von dieser Stirke und mit einem derartigen Namen stellt, handelt das ,,Monstrum® vollkommen
unbeholfen im Versuch, sich von seiner Wand zu 16sen. Die ,,Rolle* also, die dieser Maschine
per Name auferlegt wurde, wandelt sich in ihrem Agieren ins Gegenteil, denn dieses grof3e und
scheinbar michtige Wesen, unternimmt ein groBes MaBl an Anstrengungen, um schlieBlich

keinen Schritt weiter zu kommen, nichts zu erreichen.

Abbilduﬁg 17: Hannibal No.1, 1963. Gechweiﬁ’te
Skulptur. 117 x 102 x 274 cm.

Diese Idee der Krifteverschwendung ohne Nutzen und des endlosen unermiidlichen Treibens
sollte Tinguely im Weiteren faszinieren und durchwegs Inhalt seiner ndchsten Arbeiten werden.
Noch allerdings, wie am eben genannten Beispiel zu sehen, hatten seine Maschinengebilde eher
fragilen und leicht chaotischen Charakter. Dies sollte sich erst mit Ende des Jahres 1963 dndern,
wobei die am Ziirichhorn aufgestellte bisher grof3te Plastik des Kiinstlers, Heureka (1964) den
Anfang bildete. Sie wurde an der Schweizer Landesausstellung in Lausanne prisentiert.
AnschlieBend kaufte die Stadt Ziirich das Werk. Die Absicht allerdings, dieses riesige
Schrottgebilde, das sich vollkommen sinnlos bewegt, vor dem Kunsthaus Ziirich neben Rodins

Hoéllentor aufzustellen, sollte erheblichen Einwand Ziiricher Kunstliebhaber mit sich bringen.*'

319 Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 59.
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SchlieBlich einigte man sich darauf das Monster am Ufer des Ziirichsees zu platzieren, wo es bis
heute noch steht und ab und zu seine Vorstellung gibt. Dabei macht sie - was Maschinen eben so
machen — sie arbeitet, was durch ihre starken, langsamen und miithsam wirkenden Hin- und Her-,
sowie Auf- und Abbewegungen ersichtlich wird.*"" , Viel Larm um nichts*, denn ein fertiges

Produkt wird man hier nicht erhalten.

Nach ihr sollte eine Reihe von Arbeiten folgen, die dem gleichen Bewegungsschema
entsprachen. Tinguely begann relativ grole Maschinen mittels schwerer Metallteile zu bauen,
deren Bewegungen, auf den massiven Eindruck abgestimmt, deutlich langsamer, ruhiger und
kontrollierbarer wurden. Im Gegensatz zu seinen frech-frohlichen, beziehungsweise aggressiv-
lustigen Balubas traten nun stabile und schwere Konstruktionen mit ruhigen und ausdauernden
Bewegungen, die unermiidlich und scheinbar geduldig arbeiten, dabei allerdings nie etwas
auszurichten vermdgen, wodurch sie zu Gefangenen ihrer Bewegung werden. Mit ihnen verwies
Tinguely auf die mythologische Gestalt des Sisyphus, der dazu verdammt war immer wieder
seinen Stein bergauf zu rollen, nur um schlieBlich zu sehen wie dieser wieder talwirts rollt.

,,You see the machine is shut inside itself, it's condemned to move in it's own place. In working

in its own place it evokes -for me- the myth of Sisyphos [...]**"*

So beispielsweise Eos (1964-67) (vgl. bsw. Abb. 18°"), eine Gruppe stehender Objekte, an deren
obere Hilfte zumeist Ridder angebracht sind, die einen sichelférmigen Arm aus einem Rohr
gleich einem Kanonenrohr in Bewegung versetzten. Dieser hebt sodann an, permanent von unten
nach oben die Luft zu durchstoflen, wodurch ihr Treiben mit dem Liebesakt assoziiert werden

kann, der allerdings durch die scheinbare Endlosigkeit durchaus irritierend wirkt.

,Urspriinglich wollte ich die Leute durch die Maschine selbst schockieren, groBe Monster machen,
Skorpione — bizarre Dinge — und was ich dann schlieBlich konstruierte, waren Maschinen, die Liebe

machen.?!*

3

' Vgl. Pontus Hultén. Méta.ebd. (Anm. 1). S. 266.

312 Jean Tinguely/Laura Mathews. ,,The Designs for Motion of Jean Tinguely: A Portfolio and Interview*. The
Paris Review. ebd. (Anm. 294 ). S. 84.

313 Abb. 18: Jean Tinguely. Eos Il B, oder Eos VI, 1965. Geschweifite Skulptur. 180 x 150 x 70cm.
Privatsammlung, Paris. aus: Galerei Bruno Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. ebd. (Anm.
281). S. 250. Abb. 372.

314 Jean Tinguely. zit. n. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 60.
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Die Gruppe der Bascule (1964-1967) vollfiihrt die an die Sisyphusmetapher erinnernden Sinnlos-
Bewegungen auf niedriger Ebene. Auf gebogenen Eisenkufen permanent hin und her wackelnd,
vermitteln sie den Eindruck, als wiirden sie stets versuchen sich fortzubewegen, letztendlich

jedoch riihren sie sich nicht von der Stelle.(Vgl. bsw. Abb. 19°"?)

Abbildung 18: Eos Il B, oder Abbildung 19: Santana No.1

Eos VI, 1965. Geschweifste (Bascule), 1966. Geschweifite
Skulptur. 180 x 150 x 70cm. Skulptur. 66 x 62 x 35¢cm

In besonderem Malle aber wird dieser unnétige, da nicht niitzliche, Krafteaufwand an den zu
dieser Zeit entstandenen Streitwagen (Chariots) ersichtlich, die in ihrer Grundform allesamt an
Hannibal I erinnern. Meist auf Schienen angebracht, fahren sie monoton hin und zuriick und
stoen dabei, wie der in dieser Arbeit abgebildete 2,2m hohe und 5m breite Char (1965) jedes
Mal von einer Wand gegen die andere; scheinbar versuchen sie sich von ihrem gefesselt Dasein
zu befreien. (vgl. Abb. 20°'®) Durch die verlangsamten Bewegungen der grofien Streitwagen,
verbunden mit den dumpfen, tiefen Gerduschen, die dabei hervordringen, entsteht der Eindruck,
als miissten sich die grolen Monstren jedesmal mithsam aufraffen, um ihrer schweren und doch
so sinnlosen Arbeit nachzugehen. Die in sich gefangene Bewegung wurde von Tinguely spiter
durch lange mitschleifende Ketten verstirkt (vgl. Hannibal II, 1967. Abb. 21°'"), wodurch die

Ausweglosigkeit der Situation, die einer Knechtschaft gleicht, unmittelbar zur Geltung kommt.

315 Abb. 19: Jean Tinguely. Santana No.I (Bascule), 1966. GeschweiBte Skulptur. 66 x 62 x 35¢cm. Collection H.C.
Bechtler, Ziirich. aus: Galerei Bruno Bischfberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. ebd. (Anm. 281). S.
266. Abb. 397.

316 Abb 20: Jean Tinguely. Char oder Méta I, 1965. GeschweiBte Skulptur. 220 x 500 x 160cm. aus: Galerei Bruno
Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. ebd. (Anm. 281). S. 249. Abb. 370.

7 Abb. 21: Jean Tinguely. Hannibal II, 1967. GeschweiBte Skulptur. 180 x 153 x 715¢m. Verkehrsverein Basel.
aus. Heidi E. Viloand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. Miinchen. ebd. (Anm. 13). S. 76.
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; e
Abbildung 20: Char oder Méta I, 1965. Geschweifste Abbila;ung 21: Hannibal II, 1967. Geschweifite
Skulptur. 220 x 500 x 160cm. Skulptur. 180 x 153 x 715¢cm.

Es gibe noch weit mehr Beispiele, um aufzuzeigen, wie Tinguely versuchte darzustellen, wie die
Maschine, von welcher bereits alles produziert wird, den Menschen beherrscht, wobei sie, nach

Tinguely, lediglich viel von dem produziere, was niemand brauche.

,»This kind of madness preoccupies me, and I think that with my machines I point out the stupidity of the

machine; the enormous uselessness of this gigantic effort**'®

Insgesamt ldsst sich aber fiir die Periode seiner schwarzen Skulpturen konstatieren, dass der
Aspekt des Spielerischen verstdrkt zuriicktritt. Scheint das Bewegungsrepertoire der Baluba —
Figuren weit offener und damit zu vielféltiger Interpretation geeignet, so wird es nun auf ein
banales Hin- und Her-Agieren des Maschine eingeschriankt und damit weit konkreter in der
Wirkung, die als Karikatur des menschlichen, oftmals ebenso sinnlos erscheinenden Treibens
gelesen werden kann. Tinguely versuchte hier allerdings auch die Gerduschkulisse kontrollierter
einzusetzen, wodurch sie dezidiert das Tun der Maschine unterstreicht und damit ihren
Zufilligkeitscharakter verliert. ,, That sound is part of a machine I realize, and I have tried to
make it participate in the machine as much as the plasticity of the machine itself.**"

Nunmehr scheint es, auf Grund der verlangsamten Bewegung und des einheitlichen schwarzen
Anstrichs, im Gegensatz zu den Balubas, die Gerduschproduktion besser verfolgen zu kdnnen.
»|-..] Je veux une chose, c'est de trouver ensemble, introduire bien le son et — il y a un climat a la

foi d" inquiétude, de farce, de burlesque...]"**

3% Jean Tinguely/Laura Mathews. ,,The Designs for Motion of Jean Tinguely: A Portfolio and Interview*. The
Paris Review. ebd. (Anm. 294). S. 84/85.

319 Jean Tinguely. ebd. S. 86.

320 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). .S. 16
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So der Kiinstler {iber seine Méta-Maschinen, die eine Art Zusammenfassung all seiner bisherigen
Streitwagen darstellen, mit dem Unterschied, dass sie noch massiver und schwerfilliger
erscheinen und zudem ihren einheitlich schwarzen Anstrich wieder verlieren. Das hier
unbehandelt gelassene Eisen nimmt dafiir rostrote Farbe an, wodurch die gesamtheitliche

t.321

Wirkung dennoch vorhanden bleib

Le Paradis Fantastique

Immer wieder gilt es zu betonen, dass Tinguely, um seine Lebensanschauungen zu verdeutlichen,
stets darauf bedacht war, den Betrachter in seine Werke einzubezichen, weshalb er vermehrt auf
die Form des Spiels bezichungsweise des Spektakels zuriickgriff. Dies verdeutlichen bereits
seine einzelnen Maschinen, doch mehr noch die von ihm konzipierten Gruppierungen. So sollten
sechs seiner schwarzen Gebilde zusammen mit sechs ,,Nana-Figuren* von Niki de Saint Phalle
als Ensemble bei der Weltausstellung 1966/67 auf dem Dach des franzdsischen Pavillons als ,,Le
Paradis Fantastique* eine Vorstellung der ganz eigenen Art bieten. (vgl. Abb. 22%%) | Jean

Skulpturen begannen dann, wie z. B. in unserem gemeinsamen Projekt Paradis Fantastique,

323

meine Nanas zu attakieren.

P S
Abbildung 22: Le Paradis Fantastique, 1966. Moderna
Museet, Stockholm

21 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 329.

322 Abb. 22: Le Paradis Fantastique. Zusammenarbeit von Jean Tinguely und Niki de Saint Phalle, 1966. Moderna
Museet, Stockholm. aus. Galerei Bruno Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. ebd. (Anm.
281). S. 176. Abb. 413.

323 Niki de Saint Phalle. ,,»Unsere Beziechung war immer konfrontativ«®. Schriftlich gefiihrtes Interview zwischen
Annelie Liitgens und Niki de Saint Phalle. (Mérz 2000). Aus dem Englischen von Andrea Brodbeck. L Esprit
de Tinguely. ebd. (Anm. 158). S. 348.
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Nikis ,,dicke Nanas“ werden dabei von Tinguelys diinnen, spitzen Maschinen mit
Kanonenrohren bedroht, gekitzelt, gepiekst, angebohrt und aufgespieBt. Hier wir die gesamte
Pflanzen-, Tier- und Menschnatur von der Maschinenwelt angegriffen, was allerdings beim
Betrachten wie ein frohliches Spiel wirkt, bedenkt man, dass zwischen diesen ,,Folteraktionen*
eine Nana sorglos badet, wihrend sich eine andere im Kopfstand iibt. Ein ironisch-kritischer,
frohlich-bizarrer Maschinenzirkus, schockiert und bezaubert zugleich den vorbeikommenden
Beobachter.

Von Montreal iiber Buffalo und dem New Yorker Central Park gewandert, erhielt dieses
Figurenensemble schlieBlich als Schenkung von Niki und Jean seinen Platz in Stockholm, wobei
die Kiinstler dafiir eine weitere Plastik, eine Fontdne von Tinguely, die die in ihr badenden Nanas

bespritzt, hinzufiigten.***

Rotozaza LII und II1

Da der Kiinstler den Ort seiner Spektakel immer sehr genau wiahlte, scheint es auch kaum
verwunderlich, dass er davon trdumte, seine die Massenproduktion und die Konsum- bzw.
Wegwerfgesellschaft kritisierenden Maschinengebilde in dem Schaufenster eines Kaufhauses

agieren zu lassen, jenem Ort, an dem diese Entwicklung forciert wird.

,lch mochte so gerne die Schaufenster im Globus dekorieren. Ich wiirde eine sehr schéne Maschine
bauen, so etwas Skorpionhaftes, stolzes, schwarzes Monster — und da wire ein Warentransport, der
brachte mit mechanischer Sicherheit schon regelméBig (alle 80 cm) etwa 2000 bis 3000 Teekannen im

Tag an die Maschine und schwupps und klatsch, sie wiirden schon sauber zerstort und vernichtet, viele

Wochen lang (bis das Warenhaus ruiniert wire)“*

Zwischen 1967 und 1969 konstruierte Tinguely drei systematische Maschinen: Rotozaza I, Il und
I11. Erstere wurde 1967 in der Galerie Iolas in Paris vorgestellt. Es handelt sich dabei um eine
reine Spielmaschine, die, gleich seinen ehemaligen Zeichenmaschinen, den Zuschauer
durchwegs auch physisch in Aktion hielt, da dieser permanent damit beschiftigt war, der

Maschine Bille zu zuwerfen, die diese anschlieBend wieder ausspieh.*®

3¢ Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13) S. 47.

325 Jean Tinguely. ,,Kunst ist Revolte®. National-Zeitung. Basel (13.10.1967). Méta. ebd. (Anm. 1). S. 327.

326 Vgl. Heidi E. Violand- Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 75; Vgl. ebs. Annelie
Liitgens. ,,L'Esprit de Tinguely: das Wundersame besiegt das Niitzliche™ L ‘Esprit de Tinguely. ebd. (Anm. 158).
S. 64
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Ein hin und her ohne Ende, wodurch Tinguely erneut auf die Sisyphus Thematik verwies, jedoch

in ihrer heitersten Form; oder wird das Spiel dann auch zur Qual? (vgl. Abb. 23%7)

Abbildung 23: Rotozaza No.l, 1967

Mit Rotozaza II und III kam schlieBlich seine Schaufenstervision zweimal in unterschiedlicher
Form zur Verwirklichung. 1967 hatte Tinguely die Moglichkeit bei einem in New York
abgehaltenen Futurologenkongress ,,Vision 67: survival and growth, the Second World Congress
on Communications in a Changing World“ im Loeb Student Center’*® seine Maschine Rotozaza
1l quer iiber die Biihne zu bauen. Nebenbei spielte jemand Posaune und Clarissa Rivers sang:
,» 100 many tellyphones; Too many cars; Too many cigars; Too many guns; Too much of
everything.“** Thr Mann Larry Rivers, mit einem umgebundenen goldenen Phallus Liegestiitze
vollfiihrend, prisentierte die Alternative — Liebe.”® Zugleich setzte sich die Maschine in
Bewegung und begann sukzessive, mittels eines groen Hammers die per FlieBband auf sie
zukommenden Bierflaschen zu zertriimmern. Nach der Zerstorungswut sollte ein alter Chinese
mit Besen und Schaufel die Scherben aufkehren und Tinguely beendete die Vorstellung mit dem
« 331

Satz: ,,Thank you for having patience to let me tell my story“.”" - Applaus war die

Gegenreaktion.

327 Abb. 23: Jean Tinguely. Rotozaza No.1, 1967. Geschweiite Skulptur. 220 x 410 x 230 cm. Collection Benedict
Pelse, Paris (vgl. WK 432). aus: Kunstmuseum Wolfsburg (Hg.). L ‘Esprit de Tinguely. ebd. (Anm. 158). S. 62.

328 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 320.

329 Clarissa Rivers, zit. n. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S.76.

30 Vgl. ebd. S. 76/77.

31 Jean Tinguely. zit. n. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 320.
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Damit aber hatte Tinguely sein Ziel noch nicht ganz erreicht, trdumte er doch von einem
Zerstorungsspektakel in dem Schaufenster eines Kauthauses. ,,Moi, je trouve que le probléme de
la consommation... elle est située, par exemple, dans un endroit ou il es distribué c'est-a -dire le

grand magasin, le supermarket, et c’est dans les vitrines [...]****

SchlieBlich konnte der Kiinstler Victor Loeb fiir sein Vorhaben gewinnen. Darauf zerstorte im
Oktober 1969, im Berner Kaufhaus Loeb, Rotozaza III die, erneut mittels FlieBband auf sie
zukommenden Teller. Zehn pro Minute.(vgl. Abb. 24*) Lieber hétte Tinguely Teekannen oder
Strohhiite, jedenfalls Gegenstiande, die als Zeichen biirgerlichen Lebensstandards interpretiert
werden konnen, zerschmettern lassen®**, doch diese wéren zu teuer gewesen, wire es doch ihr
einziger Zweck gewesen, ruiniert zu werden. Die 12000 Teller, die Rotozaza III vernichtete,
wurden von Viktor Loeb ohnehin unter groBen Schwierigkeiten fiir dieses Projekt aufgetrieben,
denn sobald die Hersteller wussten, was fiir ein Unsinn damit vollfiihrt werden sollte, wurde ihm
sogar die Ausschussware verweigert.””> Unsinn aber war es doch gerade, durch welchen Tinguely
iiberzeugt war, sein Publikum zu erreichen. ,,Unsinn ist eine Dimension in die Ironie eingebaut
werden kann. Unsinn ist ein poetisches Element a la Nussknacker. Via Unsinn ist viel Freiheit

und ,,Act gratui” moglich [...]*¢

1969.

332 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 10.

333 Abb. 24: Jean Tinguely. Rotozaza No. 3. Prisentation im Schaufenster des Warenhauses Loeb, Bern, 1969. 180 x
800cm. Demontiert.(vgl. WK 458) aus: Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 333.

334 Vgl. Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 10

35 Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 77.

36 Jean Tinguely. , Kunst ist Revolte®. National-Zeitung Basel (13.10.1967). Méta. ebd. (Anm. 1). S. 327.
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Wirken Tinguelys schwarze Maschinen in ihren Bewegungen, sowie ihrer Gesamterscheinung
serioser und schicksalschwerer, als die lustig- frohlichen Balubas, so beinhalten sie dennoch
durchwegs auch ein bizarr groteskes, ironisches, ja schier zynisches Moment. Der Kiinstler
stellte auch durch sie in manieristischer Weise das Bizarre gegen das Gewohnte. Tragik und
Komik scheinen somit stets dicht beieinander und man kdnnte meinen, Tinguely kreierte gerade
durch diese Vorgehensweise immer wieder sein eigens kleines Fasnachtstreiben. Eine
Assoziation, die dahingehend nicht so weit entfernt liegt, als dass das Mitwirken des Kiinstlers
bei der Basler Fasnacht in Bezug auf seine kiinstlerische Tatigkeit fortwdhrend besondere

Erwégung findet.**” Die Griinde dafiir scheinen auf der Hand zu liegen.

4.2.3. Tinguely und die Fasnacht

Bei der Fasnacht handelt sich um eine, zumeist in der Volkskultur anzutreffende brauchtiimliche
Form der Unterhaltung, die von Michael M. Bachtin zur Lachkultur gezihlt wird, wo mit groBem
Mal} an Humor und Leichtigkeit Spiel und Kultur miteinander verwoben werden. Die Urspriinge
finden sich bereits in dem antiken Satyrspiel und seinem satirisch, parodistischen Spektakel,**
wobei derartige Feste gerade im Mittelalter als Gegenstlick zu den 6ffentlichen Feiern, sowie in

der Renaissance an Bedeutung gewannen.*”

Spater im 17. Jahrhundert 16sten sich die
Karnevalsformen von dem Volk und wurden vorwiegend zur Maskerade an den fiirstlichen
Hofen. Elemente diese Kultur bestanden Ende des 19. Jahrhunderts in Schaubudenspektakeln
und Zirkus weiter.**

Michael Bachtin zufolge kann diese Form der Volkskultur einerseits als Gegenstiick zu den
offiziellen Festen, sowie gleichzeitig auch als deren Parodie verstanden werden. Hier wird das
Gesetz der Ordnung zeitweilig aufgehoben und durch Chaos ersetzt, wobei gesellschaftliche
Hierarchien und Privilegien keine beziechungsweise eine umgekehrte Giiltigkeit erfahren.**!

Von jeglichen Anstandsstandvorschriften befreit, steht es einem dabei offen alle moglichen

Themen lautstark und aus eigenem Blickwinkel auszusprechen. Ein Schauspiel ohne Biihne,

337 Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Panddmonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 208/209; Vgl. ebs. Heidi
E.Violand- Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 90-93; Vgl. ebs. Pontus Hultén.;
Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely. Kat. 1988. ebd. (Anm. 43). S. 227.

3% Vgl. Michail M. Bachtin. Literatur und Karneval: Zur Romantheorie und Lachkultur. Mit einem Nachwort
iibersetzt von Alexander Kaempfe. Frankfurt/Main: Fischer. 1990. S. 54/55.

339 Vgl. ebd. S. 56.

0 Vgl. ebd. S. 58/59.

1 Vgl. ebd. Insb. S. 50-54.
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ohne Polarisierung der Teilnehmer in Akteure und Zuschauer, wo der Vorgang des Wechsels an
sich gefeiert wird, und nicht das, was er mit sich bringt.*** Ein Fest der ,,allvernichtenden und

allerneuernden Zeit***

In der Schweiz findet sich diese alte Tradition heute noch und gerade die Basler Fasnacht scheint
in aller Munde. Organisiert wird sie von verschiedenen Vereinen, die als ,,Cliquen® bezeichnet
werden und jeweils einen eigenen, selbst gewihlten Namen tragen. Punkt vier Uhr morgens
beginnt der ganze Zirkus, der von Margrit Hahnloser als ,,einziges noch iibrig gebliebenes
Welttheater ohne Biihne* beschrieben wird.*** In der Stadt erldschen alle Lichter und sodann
beginnen die Cliquen, je nach Motto kostiimiert, allesamt mit Laternen an den K&pfen durch die
Stadt zu ziehen, wihrend sich einige Passanten dieser oder jener Clique anschliefen und mit
wandern. Dabei gehort zu jeder Clique ein Vortrab, der durch die Mengen fiihrt. Trommler und

Piccolofldtenspieler bieten die musikalische Untermalung. Manchmal werden auch Wagen oder

Karren mitgefahren, die nach dem Motte der Clique gestaltet sind.

Lukas Burckhardt, ein Freund des Kiinstlers und Mitglied der ,,Kuttlebutzer Clique, erzihlt,
dass Tinguely als Kind kein guten Verhéltnis zu diesem wilden Treiben unterhielt, was wohl auf
sein katholische Erziehung zurlickzufiihren ist, bei der ein derartiger ,,Unsinn“, man bedenke
auch den geschichtlichen Hintergrund, als geradezu ketzerisch aufgefasst wurde, umso mehr als
die Basler Fasnacht am ersten Wochenbeginn der Fastenzeit stattfindet.’*® Erst nach seiner
Riickkehr aus Paris 1972 sollte sich dies dndern. Zu seiner groflen Retrospektive in der
Kunsthalle Basel, lud der Kiinstler seine Freunde, Mitglieder aus der ,,Kuttlebutzer Clique ein,
welche, dem damaligen Sujet entsprechend, als Zirkusartisten eintraten und mit seinem
,»Armenbalett um die Wette musizierten. Sieger blieben beide. Tinguelys Maschinen und die

,.JKuttlebutzer*.>4

2 ygl. ebd. S. 51-58.

3 Michael M. Bachtin. ebd. S. 50.

34 Vgl. Margrit Hahnloser.-Ingold. Panddmonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 208.

3% Vgl. Lukas Burckhardt. ,,Jeannot, Basel und die Fasnacht®. Museum Jean Tinguely Basel: Erdffnungsausstellung.
ebd. (Anm. 999). S. 56.

36 Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Pandéimonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 209.
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Im Folgenden begann eine fruchtbare Zusammenarbeit zwischen der ,,Kuttlebutzer — Bande* und
dem Kiinstler, der nun fiir diese Kostiime und Requisiten fertigt und schlieBlich auch selbst an

den Umziigen teilnahm.**” (vgl. Abb. 25°* u. 26**)

Abblbll}’;é 25: Basler Fasnacht, 1976. Motto Abbildung 26: Jean Tinguely
., Stadtindianer . Motto und Ausstattung von als ,, Pleitegeier “ an der Basler
Jean Tinguely Fasnacht, 1988

Tinguely bereicherte die Fasnacht alljdhrlich mit sensationeller Ausstattung, doch auch
umgekehrt lieB sich der Kiinstler von diesem unsinnigen Treiben bei seinen eigenen Werken
inspirieren und montierte Gegenstinde und Requisiten der Fasnacht auch in seine Arbeiten. Eine
Wechselbeziehung sozusagen, die reibungslos funktionieren konnte, da beiden etwas gemein
schien. Zum einen war die Fasnacht, wie Tinguelys Arbeiten im konventionellen Sinn zwecklos
und zum Anderen benutzte man auch hier, auf Grund des alljdhrlich wechselnden Mottos,
vergédngliche Materialien, abgesehen davon, dass Feste allgemein stets die Vergidnglichkeit des
Leben offenbaren, wie das auch fiir Tinguelys Kunst von grofier Bedeutung war.**® In diesem
Sinn konnte der von Tinguely erbaute ,,Fasnachtsbrunnen® am Basler Theaterplatz, als Zeuge

dieser Verbindung gedeutet werden.

347

Vgl. Lukas Burckhardt. ,,Jeannot, Basel und die Fasnacht“. Museum Jean Tinguely Basel:
Eroffnungsausstellung. ebd. (Anm. 99). S. 57-59.

Abb. 25: Basler Fasnacht, 1976. Motto ,,Stadtindianer*. Motto und Ausstattung von Jean Tinguely. aus: Museum
Jean Tinguely Basel (Hg.). Museum Jean Tinguely Basel: Eroffnungsausstellung.: Exposition inaugurale 1996-
1997. ebd. (Anm. 99). S 58.

Abb. 26: Jean Tinguely als ,,Pleitegeier* an der Basler Fasnacht, 1988. aus: Galerie Bruno Bischofberger (Hg.).
Jean Tinguely. Werkkatalog. Bd. 3: Skulpturen und Reliefs 1968-1991. Englisch/Deutsch. Bearb.: Christine
Bischofberger. Meilen/Ziirich: Edition Bischofberger. 2005. S. 13

30 Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 90.

348

349
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wFasnachtsbrunnen*, ,, Theaterbrunnen®, ,, Tinguely-Brunnen “

Als 1963/64 das alte Basler Stadttheater abgerissen wurde, entstand mit dem darauf folgenden
neuen Theatergebdude ein groBler Vorplatz, den es zu gestalten galt. Nachdem zehn Jahre spéter
1975 die kulturfordernde Genossenschaft ,,Migros* ihr Filinftzig-Jahr Jubildum feierte, beschloss
sie der Stadt Basel einen Brunnen, den ,,Fasnachtsbrunnen, zu schenken, welcher eben auf
diesem Vorplatz aufgestellt werden sollte.””' Die Gestaltung wurde dem Kiinstler Jean Tinguely
zugesprochen, der in Folge vorbereitend die Brunnenplastiken der Renaissance und des Barock
sehr genau studierte und schlieBlich auf dem Platz vor dem Theater sein eigenes kleines
»Wasserspiel* inszenierte. ,,J etais voir ceux de Rome, j'ai jamais vu celle de Versailles, Je vais

aller les voire cet été, je vais me renseigner quand est-ce qu'ils marchent >

Tinguely konzipierte allerdings technische Verdnderungen, denn in seinem Werk sollte nicht das
Wasser Antriebsquelle der Maschinen sein, sondern vielmehr die Maschinen das Wasser
bewegen. SchlieBlich entstanden durch eine gefinkelte Diisentechnik®*® visuelle und akustische
Effekte, die sein Wasserspiel perfektionierten. Das Bassin selbst lie der Kiinstler, auf Grund der

fehlenden Tiefe schwarz asphaltieren, um den Eindruck eines seichten Beckens zu vermeiden.***

Vorwiegend aus den verbliebenen Bestandteilen des alten Theatergebdudes, sowie aus Alteisen
entwickelte der Kiinstler ein Ensemble aus zehn Maschinen, die gleichméBig {iber das Bassin
verteilt wurden. Durch eben diese Elemente des alten Theaters lebte dessen Geist von nun an in
Tiguelys ,,Theaterbrunnen® weiter. Dabei erhielt jede der Figuren einen Titel, der dhnlich der
Typenbezeichnungen in der Commedia dell Arte zu fungieren scheint, wobei Tinguely erklérte,
dass sich die das Wesen der einzelnen Maschinen charakterisierenden Namen wéhrend des

Aufbaues, auf Grund ihrer Aktionen, ergaben.’ (vgl. bsw. Abb. 27 a-¢**°)

351

Vgl. ,,Pressemitteilung™ (6.9.1975). Der Tinguely-Brunnen in Basel. Hg. Annemarie Monteil. Basel; Boston;
Stuttgart: Birkhauser. 1980. S. 0.A. [20]

Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20). S. 6.

3% Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 95.

34 Vgl. Annemarie Monteil. Der Tinguely-Brunnen in Basel. ebd. (Anm. 351). S. 12.

3% Vgl. ebd. S. 13.

336 Abb. 27 a-e: Einzelne Werke des ,,Fasnachtbrunnens®: S Seechter; 42 x 97 x 85cm; D Spinne, 145 x 207 x
152cm; Dr Theaterkopf 155 x 130 x 123cm; D Fontddne, 271 x 113 x 102cm; Dr Schuufler, 112 x 11 x 44cmD
Fontddne, 271 x 113 x 102cm;. Stadt Basel. (vgl. WK 541). aus: Annemarie Monteil. Der Tinguely-Brunnen in
Basel. ebd. (Anm. 351). S. 43, 46, 54, 55 u. 42. Genauer dazu: siche Abbildungsverzeichnis
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- ‘1.- ¢
Abbildung 27a: S Seechter, 42 x 97 x
85¢cm

Abbildung 25d: D Fontddne,
271 x 113 x 102cm;

e ——

. g
Abbildung 27c: Dr Theaterkopf 155 Abbildung 27e: Dr Schuufler,
x 130 x 123cm 271 x 113 x 102cm;

Hier schopft nun S Seechter unermiidlich Wasser, welches es jedes Mal aufs Neue verliert. Dr
Schuufler verrichtet fleiBig und bedacht seine Arbeit, indem er permanent Wasser schaufelt und
Dr Waagler ldsst immer wieder neugierig seinen Wasserspritzenden Schlauch aus dem
Réaderwerk hervor blitzen. In ihrer fleifigen, tollpatschigen und doch neugierigen Art, konnte

man meinen, sie wiirden jene Dienerfiguren verkorpern, iiber die das Publikum lacht, oder die es

rithrt, die aber als Nebenrolle eines Stiickes niemals fehlen sollten.
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Im Gegensatz zu ihnen scheint es, als wiirde Dr Spritzer, der mit seinem Wasserstrahl in
aggressiven Rhythmus die Wasseroberfliche peitscht, sich immer wieder {iber seine
fehlgeschlagenen Intrigen drgern. Dazwischen vollfiihrt D" Spinne einen graziésen Tanz, indem
sie sich, mit ihren zwei, wie Armen in die Hohe ragenden, Wasser spritzenden Stangen, am Platz
dreht.

Neben ihr wirkt der, von Hobi als ,, Triimmerhaufen* bezeichnete®”” Dr Wiicidel tatsichlich recht
plump. Er besteht allerdings zur Génze aus Bestandteilen des alten Theaters, deren, durch die
Zerstorung entstandene, Verbiegungen Tinguely nicht verdnderte, sondern sie lediglich von
einem gefacherten Strahl bewéssern lie. Als Diva unter dem Ensemble wihlte Annemarie
Monteil sehr treffend D Fontdcine,*deren sich langsam drehendes Rad einen aufwirtsstrebenden
Schlauch in Bewegung versetzt, welcher sich zugleich iiber das Bassin ergie8t. Direktor der
Truppe konnte Dr Suuser sein, der mit seinem vertikal laufenden Wasser spritzenden Stab in
schnellen Rhythmus alle Mitglieder zu dirigieren scheint. - Dies wiére eine Mdoglichkeit, das
Agieren der einzelnen Maschinen zu deuten, aber durchaus nicht die einzige, da es jedem

Zuschauer frei steht, sich seine eigene Vorstellung zu machen.

Inmitten dieser ,,Akteure” kann Dr Theaterkopf allerdings nicht unbemerkt bleiben. Es handelt
sich dabei um eine der Musen, die an den Dachzinnen des alten Theaters angebracht waren.**’
Genauer beschrieben ist es Thalia, die Muse des Lustspiels, die, von der Hebebiihne des
einstigen Theaterliftes angetrieben®®, sich abwechselnd nach vorne und nach hinten neigt, wobei
Wasser aus ihren Augen spritzt. Freut sie sich so sehr, dass ihr die Trdnen kommen, oder weint
sie etwa und verkorpert gleichzeitig Melpomene, die Muse der Tragddie, wie es Heidi E.

Violand-Hobi sieht?*®!

Lustspiel, oder Tragddie? Theater, Zirkus, Varieté¢, oder Fasnacht? Hier scheint das eine
unweigerlich in das andere {iberzugehen. Jedenfalls aber schuf Tinguly in seinem Brunnen ein
Ensemble von Spielern, bei denen jeder fiir sich wiederum eine eigene Individualitdt hat,
wodurch er selbst seine Auffassung eines Kollektivs von Individualititen im Sinne Max Stirners

erreicht sah:

37 Vgl. Heidi E, Violand Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 99.
3% Vgl. Annemarie Monteil. Der Tinguely-Brunnen in Basel. ebd. (Anm. 351). S 14,

3 Vgl. ebd. S. 13.

30 Vgl. ebd.

31 Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 98.
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,»C’est a Bale que j'ai pris la décision eh de faire cet...cet ensemble de sculptures collectivisés,

disons démocratis¢, comme j appelle ca [...] mais séparées les uns des autres. %

Ahnlich den Ingenieuren der groBartigen Wasserspiele im Barock, gelang es Tinguely ein
rdaumliches Schauspiel zu gestalten, das Neugierige anlockt, sie in Staunen versetzt, unterhélt und
belustigt. Ausgekliigelte Prazisionsarbeit wird dabei mit dem Unlogischen, dem Wundersamen

und woméglich skurril Wirkenden scheinbar problemlos verbunden. (vgl. Abb. 28%)

Abbildung 26: Fasnachtsbrunnen,
(Theaterbrunnen), 1977.

Passend zu diesem Spektakel wurde auch die Erdoffnung, am 14. Juni 1977, wie aus dem
Programm hervorgeht*®, zu einem multimedialen Ereignis a la Fasnacht. Hier ist die Rede von
einem Jugendzirkus, dem Basler Ballett, sowie einem Wasserballett. Nicht zu vergessen die
anwesende ,Kuttlebutzer Clique, die den von Lukas Burckhardt geschriebenen
»~Brunnenmarsch® zu ihrem Besten gab und schlieBlich Tinguely, der hoch zu Kamel in

Erscheinung trat.’®

362 Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20). S. 8.

Abb. 28: Jean Tinguely. Fasnachtsbrunnen, (Theaterbrunnen), 1977. Wassermaschine. Bassin, 16 x 19cm. Stadt
Basel. aus: Pontus Hultén; Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely. Kat. 1988. ebd. (Anm. 43). S. 230/231.
Vgl. Programm zur ,,Eréffnung der Ubergabe des Fasnachtsbrunnens von Jean Tinguely* (Di, 14.6.1977). Der
Tinguely-Brunnen in Basel. ebd. (Anm. 351). S. 0.A .[77]

365 Vgl. ebd. Sowie S. 58-64 u. 65.
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364
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Von nun an sollte das Ensemble des Fasnachtbrunnens Tag und Nacht, Winter wie Sommer seine
Vorstellung bieten, die allerdings niemals dieselbe zu sein scheint. Ein wichtiger Punkt fiir einen

Kiinstler, der sich seit jeher dagegen wehrte Monumente aufzustellen.

»Mein "Basler Brunnen" mit den zehn Maschinen liefert ein gutes Beispiel. Da habe ich ein
Maximum an Nicht-Skulptur, an Nicht-Monumentalitét erreicht.

Tatsdchlich ist die Wirkung des Spiels durchwegs unterschiedlich, da sie sich einerseits je nach
Position des Betrachters, der nicht an einen Sitzplatz gebunden ist, verdndert und andererseits
auch abhingig von der Beleuchtung ist, die sich mit dem Tageslicht einstellt, beziechungsweise
nachts, durch die vom Kiinstler integrierten Beleuchtungskorper, eine andere Erscheinung bietet.
Damit kann ein und dieselbe Maschine scheinbar verschiedene Rollen einnehmen, denn in der

Phantasie des Betrachters ist alles moglich.

Der Fasnachtbrunnen ist allerdings nicht die einzige Wasserplastik des Kiinstlers.*” Vielmehr
schuf Tinguely neben seinen Balubas und den in Folge entstandenen serdsen Sisyphus-
Maschinen, eine ganze Reihe frohlich spritzender Wasserfontainen und so zeigt sich erneut wie

sehr Komik und Ernst bei ihm stets parallel liefen, wobei das eine das andere nie ausschloss.

Gerade diese, fir Tinguely, so charakteristische Verbindung beider Elemente, von der die
groteske Wirkung seiner Arbeit ausgeht, sollte der Kiinstler weiterhin und in verstirken Mal3e
beibehalten. Folglich spricht Margrit Hahnloser, in Anbetracht seiner seit 1981 entstandenen

Werke, nicht ohne Grund von theatraler Ubersteigerung in barocker Manier.>®

366 Jean Tinguely/Heinz-Norbert Jocks. ,.Jean Tinguely »Ich beschéftige mich mit dem Tod um ihn zu bekédmpfen«:
Ein Gespriach von Heinz — Norbert Jocks®. Kunstforum International. ebd. (Anm. 3). S. 267.

367 Bemerkenswert hierbei scheinen ebenfalls: Fontaine Igor Stravinsky, Paris 1983, sowie der Jo Siffert Brunnen,
1984. (u.a.)

368 Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Pandéimonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 126.
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4.2.4. Totenschidel als Protagonisten grotesker Maschinenspektakel

Zur Erkenntnis der Verginglichkeit allen irdischen Seins kam Tinguely, wie erwdhnt (vgl. Kap.2
u. 3.1), bereits in seinen frithen Jahren. Diese Tatsache beflirwortete er stets, da er sie als im
Leben und in der Welt notwendige Verdnderung begriff, was auch in seinem kiinstlerischen
Schaffen, durch die Wahl des Materials und die fortwdhrende Arbeit mit Bewegung, zum
Ausdruck gelangte. Was einst so positiv besetzt schien, bekam Anfang der achtziger Jahre
allerdings einen zunehmend negativen Beigeschmack, wobei Margit Hahnloser und Heidi E.
Violand-Hobi den Tod seiner Mutter als ausschlaggebend betrachten®®, was Aussagen des

Kiinstlers wiederum zu bestétigen scheinen.

,Mama hatte Probleme mit dem Sterben. Mit 68 oder 70 ging sie plotzlich nicht mehr zur Kirche [...] Da
habe ich sie in die Kirche befordert [...] ich wollte, dass sie von der Angst loskommt. Ich war dabei als sie

dann starb.?"°

So war es, ausgelost durch den Tod seiner Mutter und in Anbetracht seiner eigenen
gesundheitlichen Probleme, vielleicht gerade Tinguelys verstirkte Beschiftigung mit dem
Ephemeren, die seinerseits auch zu einer intensiveren Auseinandersetzung mit der katholischen
Kirche fiihren sollte, zudem er ja im Nachhinein selbst bemerkte, dass er sich von dieser niemals
vollkommen zu ldsen vermochte.””" Ich (und Griinewald) bin wahrschein[ ] katholisch
angeknaket [?].%"

In unserer Kultur gilt die Kirche seit jeher als der Ort, der die Verginglichkeit des irdischen
Seins bewusst macht.’” So sie aber stets Hoffnung gibt, indem sie auf ein Weiterleben nach dem
Tod verweist, sollte dieser Hoffnungsmoment fiir Tinguely, fiir den ja auch Gott nicht mehr
existierte, keine Giiltigkeit haben, wodurch der zum Leben gehdrenden Tod ihm das einzige war,
was sicher ist. Dariiber stets im Klaren, kam dem Kiinstler dennoch erst jetzt zu Bewusstsein,

was fiir eine Macht der Tod dadurch erhielt. Gerade diese Macht des Vergénglichen

beziehungsweise des Todes war es, was Tinguely nun so sehr zu vereinnahmen schien und sich

3% Vel. ebd. S. 125; Vgl ebs. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 166.

370 Jean Tinguely. zit. n. Reinhardt Stumm; Kurt WeiB. Jean Tinguely. Hg. Reinhardt Stumm u. Kurt Weif3. Basel:

Friedrich Reinhardt. S. 38.

Vgl. Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descaugues. ebd. (Anm. 20). S.

10/11.

372 Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten®. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 66.

7 In diesem Zusammenhang kann beispielsweise erneut auf die an Kirchtiirme befestigten Automatenuhren
verwiesen werden. Vgl. Kap. 4.1.
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folgedessen auch in seiner Kunst zeigte. Bestimmte das Ephemere seine Arbeit von Beginn an,
so sollte sie nun, durch Tinguelys Verwendung von Tier-Totenschédel ihren direktesten Ausdruck
erhalten. Zudem bediente sich der Kiinstler, in Auseinandersetzung mit der Kirche, der
christlichen Bildwelt, welche er, verbunden mit den Totenkdpfen durch seine, von Humor und
Farce geprigte, kiinstlerische Sprache umformte und dadurch einen neuen Bedeutungsgehalt
erhielt. Beispielhaft kann die 1981 entstandene Arbeit Cenodoxus (Isheimer Fliigelaltar) genannt

werden.

Cenodoxus (Isheimer Fliigelaltar)

Es handelt sich dabei um ein, von einem Motor betriebenes, Relief aus verrosteten Metallstiben
in Form des klassischen dreiteiligen Fliigelaltars. Sein Name ,,Cenodoxus® erinnert an das von
Jakob Bidermann 1602 verfasste, gleichnamige Theaterstiick, zu dem Tinguely 1972 bei den
Salzburger Festspielen, unter Regie von Werner Diiggelin, das Biihnenbild schuf. (vgl.
Einleitung) Der Untertitel ,,Isheimer Fliigelaltar* verweist wiederum auf Matthias Griinewalds
Isenheimer Altar, den der Kiinstler kannte und dessen symmetrischer Aufbau ihn stark
beeindruckt hatte,’”* was erstaunlich ist, bedenkt man, dass seine Arbeit bislang jeglicher
Symmetrie entbehrte.’”* Abgesehen von dem ebenfalls symmetrischen AuBeren, sollte Tinguely
aber mit seinem Altar eine weitgehend andere, beziehungsweise gegenteilige Wirkung

heraufbeschworen. (vgl. Abb. 29a u. b.”¢)

So bildet ein groBes blaues, sich langsam drehendes Rad, womoglich das Lebensrad, das
Zentrum seines Reliefs. Vor diesem befindet sich ein holzernes Kreuz, das, stindig in hektische
Bewegung versetzt, jegliche Stabilitit verliert. Darunter entdeckt man einen wackelnden

)*"". Zur rechten und zur linken Seite des Kreuzes

Menschenschédel aus festem Schaum (Aerogel
befinden zwei kleine Tier-Totenschidel, die, als wiirden sie permanent ihre Kommentar abgeben,

stets grinsend ihre Kiefer 6ffnen und schlieen.

374

Vgl. Jean Tinguely/Catherine Francblin. ,,Jean Tinguely: farces et attrapes®. art press. ebd. (Anm. 21). S. 21.
Tinguely sprach spéter von der architektonischen Assymetrierung der Kirche (vgl. Stefanie Poley. ,,Fragen und
Antworten®. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 43), bezogen auf deren fehlenden Halt, wie er dies
vielleicht nicht nur fiir sich selbst, sondern auch fiir seine Mutter beobachten konnte. Womdglich resultierte
daraus der Wunsch nach einer Symetriesierung in seinen Altiren.

376 Abb. 29a,b: Jean Tinguely. Cenodoxus (Isheimer Altar), 1981. Relief .310 x 408 x 260cm. National-
Versicherungsgesellschaft Basel. (vgl. WK 587). aus: Pontus Hulten; Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely.
Kat. 1988. ebd. (Anm. 43). S. 288. Abb. 29b Detailansicht.

3 Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 118.
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Im Hintergrund féhrt eine kniende Méadchenfigur, wie auf einem Flieband, unentwegt hin und
her, als ob sie rein mechanisch ihre Biile ablegen wiirde. In der Mitte von Tinguelys Altar thront,
nicht zu tiibersehen, ein groBer Ochsenschiddel, der mit seinen, langen, weit auseinander
stehenden Hornern, Jesus auf dem Kreuze gleicht. Zusammen mit den an den Seitenfliigel
angebrachten Unterkiefern vollfiihrt er, so der gesamte Altar in Betrieb genommen wird, den
Gestus des sich Bekreuzigens. Zu den Seiten den Triptychons befinden sich zwei, jeweils aus
einer Art kelchféormiger Urne hervorkommende, schnappende Schafsschddel, zu denen der
Kiinstler bemerkte: ,,.Die beiden Seiten-Figuren haben Symmetrie-Verstarkungswert im Sinne
von Ministranten.**"®

An den duBleren Rahmen der Seitenfliigel, sowie unten vor dem Altar umgibt jeweils eine Reihe
von weil} leuchtenden Gliihbirnen, gleichsam wie Kirchenkerzen, das Triptychon. Sie werden an
der oberen Hilfte des Mittelteils durch Pfauen-Federn ersetzt, welche in der christlichen
Ikonographie als Unsterblichkeitsymbol gelten und fiir die Auferstehung Christi stehen.’” In
Tinguelys Altar sind sie aber mit dem groflen Rad verbunden und werden mit jeder Umdrehung,

die dieses macht, brutal umgebogen. Wird die Auferstehung damit fiir ungiiltig erklart?

T T T | —
Abbildung 29a: Cenodoxus (Isheimer Abbildung 29b: Detailansicht
Altar), 1981. Relief. 310 x 408 x 260cm

3% Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten®. Jean Tinguely .Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 42.
3" Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13) S.119.
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Ebenso wie in der katholischen Bildwelt und ganz &hnlich den Automatenuhren, erinnert
Tinguelys Fliigelaltar an Vergénglichkeit und Tod. Dies allerdings ohne moralisierenden
Zeigefinger, der, wenn man auf ein Weiterleben nach dem Tod hofft, zur angemessenen
Lebensfiihrung mahnt. Ganz im Gegenteil. Tinguely ersetzt den an die Auferstehung erinnernden
Gekreuzigten durch das Symbol des Todes schlechthin — den Totenschidel, wodurch
vollkommen klar wird, wer bei ihm das letzte Wort hat. ,,Der Tod ist die eigentlich starke Kraft,

ist vital und dominierender als Cenodoxus — als Teufel und Gott***°

Da es fiir Tinguely keinen goéttlichen Richter mehr gab, erklirte der Kiinstler, wie es scheint,
durch die irrwitzig anmutende Hin- und Herfahrt des knienden Midchens hinter dem
Triptychon, auch die Biile fiir vollkommen unsinnig und verwies Griinewald durch sein
Altarbild an die Wendung zu Jesus beziehungsweise Gott, um vor den Irrwegen des Lebend zu
flichen, so stellte Tinguely in seinem Altar letztlich keine Losungen fiir die Ubelkeiten der Welt
bereit. Der Kiinstler zeigte lediglich, was sicher ist. Dies ist einzig und allein der zum Leben
gehorende Tod, was die hdmisch grinsenden kleinen Totengrimassen offenbar durch ihr Nicken

bejahen.

Auch sein Fliigelaltar Poya (1983), dem eine &hnliche Grundkonstruktion zugrunde liegt,
entbehrt jegliche Hoffnung auf ein Weiterleben nach dem Tod.**' Dabei verweist der Name
,Poya“ auf den Almauftrieb im Kanton Freiburg, wo das Vieh mit Blumen bekrdnzt auf die
Bergweiden getrieben wird. Ein festliches Ereignis, bei dem der Bauer zeigt, wie reich an Vieh er
ist. Tinguely aber feiert den Tod, der damit den Reichtum des Lebens bildet.,,Im superpositiven

Aufstieg den Tod einzubauen, ist natiirlich wirksamer, als bei einem Abstieg [...].“**

Wie im Cenodoxus ist es hier ebenfalls ein, diesmal mit eine Blumenkranz versehener,
Ochselschédel, der das Gesamtbild des Altars pragt. Ein Rédderwerk verbindet ihn erneut mit den
seitlich flankierenden Kieferfragmenten, wodurch die symmetrische Einheit gewahrt bleibt und
auch diesen Altar begleiten seitlich zwei Totenschidel, die allerdings nicht mehr, wie im

Cenodoxus in eine kelchformige Urne gestellt sind. Vielmehr lockern sie, durch die sie

380 Jean Tinuely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten®. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 42.

381 Weitere nennenswerte Altire: Le ratable des petits bétes (1989); Altar des Uberflusses und des totalitiren
Merkantilismus (1990) (u.a.)

32 Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten®. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 43.
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schmiickenden Elemente, wie beispielsweise einer Bratpfanne, die, durch die Schédel,
zusammen mit den knarrenden Gerduschen evozierte, gespenstische Atmosphire. Gleich den
Ministranten im Cenodoxus, sind sie es, die dem ddmonisch anmutenden Gesamtbild einen

skurril-komischen Beigeschmack geben.(vgl. Abb. 30°*)

Abbildung 30: Péva (Hochaltar), 1983. Relief. 240 x 310 x 14cm

Es wurde bereits erwihnt, dass Tinguelys Gestaltungsmittel verstairkt Humor und Satire sind, die
allesamt den tiefen Ernst dahinter spiiren lassen. Diese Mittel iibertrug der Kiinstler hier auf die
kirchliche Welt, was diese, durch theatrale Ubersteigerung, in einem schier grotesken Licht
erscheinen ldsst. Auf manieristische Weise Ungewohntes gegen Gewohntes stellend, und in
barocker Art den theatralischen Gehalt ins Unermessliche steigernd, scheint es, als hitte Jean
Tinguely in seinen Altiren die Kirche und mit ihr Siinde, BuB3e, Gott, sowie die Vorstellung, von
Himmel und Hélle geradezu der Lécherlich preisgegeben und gleichzeitig vollkommen ernsthaft
den Tod als schlussendlichen Sieger erklart.

Konnen religidse Zeremonien, falls sie auf einem dramaturgischen Ablauf beruhen und zumeist
szenische Vorgénge, also Inszenierung beinhalten, Andreas Kotte folgend, bereits als theatral

4

bezeichnet werden,”™ so hat Tinguely offenbar, den Inhalt der katholischen Kirche fiir ungiiltig

erklarend, lediglich ihr theatrales Moment in iibersteigerter Form bestehen lassen.

3% Abb. 30: Jean Tinguely. Poya (Hochaltar), 1983. Relief. 240 x 310 x 14cm. Sammlung Barbier Miiller, Genf.
(vgl. WK 615) aus: Pontus Hulten; Centre GeorgePompidou (Hg.). Tinguely. Kat. Paris. 1988. ebd. (Anm. 43). S.
290.

3 Vgl. Andreas Kotte. Theaterwissenschaft: Eine Einfiihrung. ebd. (Anm. 270). S. 159.
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So sind in seiner Gestaltung beide Altire auf ein schwarzes Podest gestellt und ,,Cenodoxus*
erhielt zudem die Anweisung des Kiinstlers, als Ensemble vor eine schwarze Kulisse platziert zu
werden®™. Im weiteren verweisen die darin ersichtlichen Gliihbirnen nicht nur auf
Kirchenkerzen, sondern erinnern in der Gesamterscheinung auch an die ehemalige Verwendung
des Rampenlichts im Theater oder andererseits an Eingangsbeleuchtung von Zirkus und Varieté,
wo die wackelnden, schnappenden und grotesk-grinsenden Tierschddel zu Protagonisten eines
bizarren Totentanzes werden, bei welchem der Zuschauer nicht mehr genau weil3, ob er aus
Freude oder aus Verlegenheit lacht. ,Les personnages ne sont pas des gens déguisés qui

cherchent a nous émouvoir, mais des chose mortes, la mort qui nous fait des grimaces. **

In Anbetracht dieser skurrilen Schidel, scheint es jedoch immer schwieriger die Gedanken
Tinguelys nachzuvollziehen.Gesundheitliche Probleme und sein zunehmendes Alter fiihrten
dazu, dass der Kiinstler den Prozess der Verginglichkeit nunmehr an seinem eigenen Laib
erfahren sollte, was ihn, Niki des Saint Phalle zufolge, immer mehr in Verzweiflung brachte, die
sich wiederum in seiner Arbeit zeigte.® Dabei schien das von Tinguely stets als unproblematisch
beschriebene Verhidltnis zum Verginglichen mehr und mehr ins Wanken gekommen zu sein.
Zumindest erwecken diesbeziigliche Aussagen des Kiinstlers einen nunmehr recht
widerspriichlichen Eindruck.

So insistierte Tinguely einerseits darauf, dass der Tod zum Leben gehore und charakterisierte ihn
sogar als stimulierend flir hoffnungsvolle und lebendige Menschen, da reelle Todesangst
Kreativitidt fordere.**Andererseits aber sprach er immer wieder davon, den Tod durch das
Burleske und Groteske, welches in seiner Arbeit steckt, zu bannen, wobei die grinsenden
Totenschédel dem Tod seine Ernsthaftigkeit nehmen sollten.”® ,Es ist meine Revolte, mag sie

auch absurd sein‘*°

Eine Revolte gegen das, was dem Kiinstler stets als zu akzeptieren galt und dariiber hinaus von
groBBer Bedeutung war? Umgekehrt aber verwies Tinguelys Verwendung von Totenschidel

gerade auch auf seine Akzeptanz des Todes, indem er ihn in schrecklichster Gestalt prisentierte.

3% Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 118

3% Pontus Hultén; Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely. Kat. 1988..ebd. (Anm. 43). S. 291.

37 Vgl. Niki de Saint Phalle. ,,,,»Unsere Beziehung war immer konfrontativ«*. Schriftlich gefiihrtes Interview
zwischen Amelie Liitgens und Niki de Saint Phalle. (Méarz 2000). L Esprit de Tinguely. ebd. (Anm 158). S. 350.

3 Vgl. Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten‘“.Jean Tinguely. Kat 1985. ebd. (Anm. 19).S. 39/42.

* Vgl. ebd. S. 36.

3% Jean Tinguely/Heinz-Norbert Jocks. ,,Jean Tinguely »Ich beschiftige mich mit dem Tod um ihn zu bekdmpfen«:
Ein Gesprach von Heinz — Norbert Jocks®. Kunstforum International. ebd. (Anm. 3).S. 268.
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In Zersetzungserscheinungen die mit dem Ephemeren einhergehen, verkorpert durch die Schédel.
Wenngleich Totenkdpfe, egal ob von Menschen oder Tieren, stets mit etwas Schrecklichem,
Unheilvollem oder Gespenstischem in Verbindung gebracht werden, regen sie in Tinguelys
Arbeiten doch weit mehr zu lachen an. Man sollte meinen, dass der Kiinstler in der Ansicht, dass

die Darstellung des Todes stets das Burleske und Lécherliche brauche®'

, in derartigen
Publikumsreaktionen seine Intention erfiillt sah, doch das Gegenteil war der Fall. Wollte
Tinguely bereits mit seinen schwarzen Maschinen Monster erschaffen, die ihr Publikum
verdngstigen sollten (vgl. Kap. 4.2.2), so meinte er durch die Totenschddel nunmehr ein
geeignetes Mittel dafiir gefunden zu haben. Dass die Zuschauer aber dennoch nicht authdren
wollten zu lachen und seine Werke durchwegs als ,.komisch* charakterisierten, schien Tinguely

schlichtweg zu verwundern.,,Oh! Komisch! & ich wollte Schrecken verbreiten!***

Dieser vehemente, wenngleich etwas sonderbar anmutende Wunsch des Kiinstlers, den
Menschen durch seine Maschinengebilde in Angst und Schrecken zu versetzten, ldsst sich
lediglich erkldren, so man ihn allgemein im Kontext seiner Kunstanschauungen betrachtet. (vgl.
Kap 3.1-3.4))

Seit jeher fasste Tinguely Kunst als Revolution auf, arbeitete in Opposition und versuchte sich
lustig zu machen und damit zu provozieren. Wie aber sollte seine Arbeit provokativ wirken,

wenn sie vom GroBteil der Leute doch schon akzeptiert war?**

Tinguely musste also stets zu
neuen Mitteln greifen und begab sich so, parallel zu seiner personlichen Auseinandersetzung mit
dem Tod, in das Reich des Gespenstischen, dessen verdngstigende und damit provokative
Wirkung nicht ausblieb.* Somit schien dem Kiinstler Angst als geeignetes Mittel zur
Provokation, welche wiederum eine genauere Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk bewirken
sollte, denn wie bereits erwédhnt, diente das anfdngliche Lachen lediglich als Mittel zur
Kommunikation, war aber sicher nicht das einzige beziehungsweise das Endziel.*” Zudem
umging es Tinguely mit seinen, von Totenschiddeln besetzen Arbeiten, erneut ,,schone*

beziehungsweise ,,kontemplative* Kunst zu gestalten, was dem Kiinstler ebenfalls stets wichtig

war.

¥ Vgl. ebd. S. 271.

2 Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten®. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 36.

3% Vegl. Jean Tinguely/Jacques Beaufort: Interview. ebd. (Anm. 9). S. 2 u. 6.

Vgl. Jean Tinguely/Heinz-Norbert Jocks. ,,Jean Tinguely »Ich beschiftige mich mit dem Tod um ihn zu
bekdmpfen«: Ein Gesprich von Heinz — Norbert Jocks®. Kunstforum International. ebd. (Anm. 3). S. 270.
Jean Tinguely. ,,Interview®, wahrscheinlich aufgenommen zur Retrospektive im Kunsthaus Ziirich 1982. Im
Anhang an: Jean Tinguely/Jacques Beaufort: Interview. ebd. (Anm. 9). S. 8.
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,,J aimerais terroriser par la lenteur, par 'angoisse [...] Je veux surtout échapper de faire des choses belles

[...] Je veux pas me répéter*

Von Jaques Beaufort auf seine eigenen Angste angesprochen, die mdglicherweise in seiner
2

Arbeit zum Vorschein kiimen, antwortete der Kiinstler abermals recht widerspriichlich.

»[...Jmon angoisse. Je m'en débarrasse. L aigoi... I'angoissabilité que je veux faire n'a rien a

faire avec mon angoisse propre.“**’

Einerseits meinte der Kiinstler sich durch seine Arbeit von seinen Angsten zu befreien,
andererseits aber hitte seine Kunst nichts mit seiner eigenen Angst zu tun, denn ebenso, wie man
ernsthaft arbeiten miisse, um gute Komik zu erreichen, erfordere es einer konstruktiven
Grundhaltung, wenn man mit dem Mittel der Angst arbeite.*®® Widerspriichlich erscheinende
Aussagen. Ging es Tinguely stets darum, das Ephemere und den Tod zu akzeptieren, versuchte er
nun aber parallel, ihn durch seine grotesken Tiertotenschédel, zu bannen, wobei diese nicht
komisch wirken, sondern dem Zuschauer ernsthaft Angst einjagen sollten. Dabei sah der
Kiinstler reelle Todesangst als kreativititsfordernd, sowie die Arbeit mit ihr eine seinerseits
konstruktive Haltung erfordere, gleichzeitig aber versuchte er sich von seiner eigenen Todesangst
durch seine Arbeit zu befreien. Offenbar befand sich der Kiinstler, wihrend der letzten Jahre
seines Lebens und damit auch seiner Arbeit, in seiner persdnlichen Auseinandersetzung mit der
Verginglichkeit, stets im Kampf zwischen Akzeptanz und Revolte, was jedoch nur allzu
menschlich scheint, so es wohl nie einfach ist seine eigene Vergénglichkeit zu akzeptieren.

»[...Jund da er sich stets geweigert hatte dlter zu werden, missbilligte er die Zeichen korperlicher

Schwiche, die sich anfingen zu zeigen.*”

Die Episode der Totenschddel nahm in seinen Altdren jedoch erst ihren Anfang. Von nun an
sollte es in seiner Arbeit nur so von wackelnden, schnappenden und grinsenden Masken

<400 {iberkommen.

wimmeln. Es scheint als hétte den Kiinstler tatsdchlich eine ,,Schidelbessenheit
Folglich schritt er Zug um Zug weiter in die Welt der Monster und Ddmonen, liel Spukwesen

auftreten und verfolgte unermiidlich seine Hollenvisionen. In diesem Sinne scheint es durchaus

3% Jean Tinguely/Jacques Beaufort. Interview. ebd. (Anm. 9). S. 5.

Jean Tinguely. ebd. S. 6.

® Vgl. ebd.

3% Niki de Saint Phalle. ,,»Unsere Bezichung war immer konfrontativ«. Schriftlich gefiihrtes Interview zwischen
Amelie Liitgens und Niki de Saint Phalle. (Marz 2000). L Esprit de Tinguely. ebd. (Anm 158). S. 348.

Margrit Hahnloser-Ingold. Panddmonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 169.
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nicht abwegig Tinguelys Arbeiten als Ausdruck seiner eigenen Todesidngste und seiner Zweifel
gegeniiber dem vermeintlichen Leben danach zu verstehen®!, denn, so Hobi, ,,Tinguely gab
bereitwillig zu, dass der Tod ihn in Angst und Schrecken versetze.“*

Seine stets verfolgte Kritik an der unreflektierten Technikgldubigkeit, sowie der Konsum- und
Wegwerfgesellschaft hatten allerdings weiterhin Giiltigkeit, bedenkt man, dass der Kiinstler seit
jeher davon iiberzeugt war, dass gerade diese Entwicklung zum ,,Panddmonium® fiihren

403

wiirde.™ ,,Ich versuche in den neuen Maschinen auch wieder eine sozialkritische Aussage zu

machen, aber ich will es nicht explizit sagen, ich mochte gesellschaftskritische Apparate

bauen. 4%

Hexen, Inferno und Mengele - Totentanz

Nicht nur durch seine memento-mori Beziige lebte die barocke Welt in seinen in der Folge
entstandenen Werken weiter, sondern vor allem dadurch, wie Tinguely seine Maschinen nunmehr
in Szene setzte. Dabei sind es vor allem zwei Merkmale, durch welche der Kiinstler den
theatralen Charakter seiner Arbeiten in besonderem Malle steigerte.

Zum FEinen erhielten seine Maschinen durch die einmontierten Schédel verstdrkt menschliche
Dimension, da sie nun scheinbar deren Eigenschaften besallen, wie beispielsweise die Fahigkeit
zu lachen, wobei seine Hexen (Schneewittchen und die sieben Zwerge) (1985) diesbeziiglich ein

gutes Beispiel darstellen. (vgl. Abb. 31%°)

Dort erinnern die mit Haaren und Tichern versehen Schidel, die an schrottreife BMW
Motorrdder befestigt sind, in threm Aktionsrhythmus an den ungezwungenen Bewegungskanon
seiner ehemaligen Baluba-Skulpturen, die damit gleichsam in Monster verwandelt werden. Jeder

Schédel bewegt sich individuell, wobei allen, durch die lockere Fixierung von Ober- und

1 Vgl. Pontus Hultén; Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely. Kat. 1988. ebd. (Anm. 43). S. 291; Vgl. ebs.
Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely.: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). Insb. S. 132; Vgl. ebs. Margrit
Hahnloser-Ingold. Panddmonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). Insb. S. 126.

42 Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 132.

43 Vgl. Jean Tinguely/Jacques Beaufort: Interview. ebd. (Anm. 9). S. 7; Vgl. ebs. Jean Tinguely/Laura Mathews.

,»The Designs for Motion of Jean Tinguely: A Portfolio and Interview®. The Paris Review. ebd. (Anm. 249). S.

84/85.

Jean Tinguely/Lukas Burckhardt. ,,Begegnungen mit Jean Tinguely*. Auszug aus einer Radiosendung. Basler

Lokalsender «Radio Basilik» (1.3.1987). Jean Tinguely. Katalog. Galerie Beyeler (28.2. - 16.5.1987). Hg.

Galerie Beyeler. Basel: Galerie Beyeler. 1987. S. o. A.

Abb. 31: Jean Tinguely. Die Hexen oder Schneewittchen und die sieben Zwerge, 1985. Geschweifite Skulptur. 8

Elemente. Hohe max. je 200 cm. Privatsammlung. aus: Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und

Werk. ebd. (Anm. 13). S. 132.
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® ein scheinbar unkontrollierbares Auf- und

Unterkiefer, mittels einfacher Drahtkonstruktion,*
Zuschnappen gemein ist, wodurch ihre Bewegungen selbstindiger, aber auch dédmonischer
wirken. Somit wackeln hier wilde Baluba-Monster hamisch grinsend auf ihren Todesfahrzeugen.
Eine erschreckende Verbindung zwischen Mensch, Technik und Tod, beziehungsweise Mensch,
Technik und Monster, die Tinguely hier, wie in vielen anderen Arbeiten*” heraufbeschwort, um
wie bei seinen Sisyphus Maschinen menschliche Handlungen und Gewohnheiten auf ironisch

kritische Art zu hinterfragen.

Abbildung 31: Jean nguely. Die Hexen oder Schneeitchen
Zwerge, 1985.

ils e
und die sieben

Zum Anderen sollte Tinguely zu gefinkelten Bithnenmitteln greifen, um die von ihm gewiinschte
Raum fiillende und ddmonische Wirkung zu erzielen, die seine ,.,komischen* Schédel allein nicht
evozierten. Seine Arbeiten wurden damit noch mehr zu beweglichen Rauminstallation

«¢408

beziehungsweise, wie Hobi es ausdriickt, zu ,,Raumtheatern“*™, was an Tinguelys Hollenprojekt

Inferno, ein kleiner Anfang (1984) sehr gut geschildert werden kann.*” (vgl. Abb. 32*°)

46 Vgl Margrit Hahnloser-Ingold. Pandimonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 169.

7 Weitere Arbeiten: Safari de la moscivite, 1990; Lillekénig, 1990.

% Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 130.

49 Dieses Mittel sollte Tinguely auch bei seinen Hexen anwenden, aber die Hélle ist wohl ein noch
iiberzeugenderes Beispiel.

419 Abb. 32: Tinguely, Jean. Inferno, 1984. Mehrere Elemente auf einer Plattform. 300 x 1020 x 970cm. Centre
George Pompidou. Musée National d'Art Moderne, Paris. aus: Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely:
Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 135.
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Hier verstérkte der Kiinstler mittels einer ausgekliigelten Licht- und Tonregie den damonischen
Charakter seines Werkes, welches ohne diese Mittel, in Anbetracht der darin
zusammenmontierten Elemente wie Réider, einer Pflanze und vor allem Spielzeug, weit mehr mit
angenehmen Kindheits- oder Jahrmarkterinnerungen assoziiert werden konnte, als mit dem

geldufigen Hollenbild.

Abbildung 32: Inferno, 1984.

' die auf den Zuschauer

Margrit Hahnloser zdhlt 48 verschiedene Gerduschemissionen,*
eindringen, wobei vor allem Perkussionselemente wahrnehmbar sind, die, zumal der Kiinstler
auch Lautsprecher in sein Werk einbaute,*'? die Tonkulisse bis ins Unertrégliche steigern. Hinzu

tritt ein genau geplantes Beleuchtungskonzept, durch die das gesamte Geschehen auf Wande und
Decke iibertragen wird. Somit entsteht ein in den Raum greifendes Schattentheater, in welches

auch der Zuschauer, auf der fiir ihn aufgestellten Bank gegeniiber dem Spektakel, miteinbezogen

wird.

Seine Vorstellung einer Holle als iiberall befindliches, geordneten Chaos, dem - ,,Panddmonium,

tiberall, teuflisch, permanent. Der Alltag, der prima & langsam organisierte Weltuntergang*“*"? -

vermochte Tingely mit dieser chaotisch anmutenden und doch genau konzipierten Installation

41! Vgl Margrit Hahnloser-Ingold. Pandimonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 140.
12 Diese wurde nur je nach der Beschaffenheit des Prisentationsraumes eingeschaltet
13 Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 53.
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zwar zu realisieren, doch die eigentlich dunklen Bilder in seinem Kopf, kamen damit noch nicht
zum Ausdruck.** In diesem Sinne schreibt auch die kleine Monika Schliichter aus der 4. Klasse,

5

in einem Brief an Tinguely, von einem gemiitlichen Aufenthalt in seinem Inferno.*”* Seine

,Jludische**'® Holle war aber auch nur als der Ariel - Teil einer groBen und, als Antithese zu
Dreieinigkeit, dreiteiligen Holle gedacht, die der Kiinstler in einer Kirche aufstellen wollte.*"’

Ein Wunsch, der sich 1987 teilweise erfiillte, als er seinen Mengele-Totentanz (1986)*'%,
anlédsslich einer Retrospektive-Ausstellung im Pallazo Grassi, in Venedig zeitweilig in der

gegeniiberliegenden Kirche San Samuele aufstellen sollte.*'? (vgl. Abb. 33*)

Abbildung 33: Méngele Totentanz, 1986.
Présentation in San Samule, Venedig,
1987.

414 Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Pandémonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 142.

15 Vgl. Monika Schliichter. Brief an Jean Tinguely. (Oberfrittenbach 20.11.1984). Jean Tinguely. Kat. 1985 .ebd.
(Anm. 19). S. 0.A.

416 Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten®. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 14).S. 53.

417 Vgl Skizze von Tinguely. (1985). ebd. S. 73.

% Der Name belauft sich auf den Firmennamen eines Herstellers landwirtschaftlicher Maschinen — nicht auf den
Nazi-Arzt.

419 Vgl. Pontus Hultén; Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely. Kat. 1988. ebd. (Anm. 43). S. 350; Vgl. ebs.

Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 140.

Abb. 33: Jean Tinguely. Mengele Totentanz ,1986. Priasentation in San Samule, Venedig, 1987. aus: Heinz

Stahlhut; Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). «In Basel lebte ich mit dem Totentanzy». Katalog. Museum Jean

Tinguely Basel (15.11.2000 - 22.4.2001). Basel: Museum Jean Tinguely. 2001. S. 17.
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In der westlichen Welt beruht die Vorstellung des Totentanzes auf dem Glauben an eine mit dem
Tod einhergehende Erlosung alles irdischen Leidens, die gerade im Spétmittelalter als hochst
dramatisch aufgefasst wurde und in Bildern korperlicher Zersetzung ihren Ausdruck fand. So
packte auf damaligen Gemailden, ebenso wie auf mittelalterlichen Biihnen, ein mit Fleischfetzen

behangenes Gerippe den Menschen, um ihn von dieser Welt zu fiihren.*!

Im Winter 1985 hatte Jean Tinguely eine Herzoperation, nach welcher er viele Wochen im Koma
lag. Angeblich konnte sich der Kiinstler im Nachhinein an die alptraumhaften Bilder, die ihm
wihrenddessen erschienen, erinnern, welche folglich seine Todesédngste und Hollenvisionen
verstarkten. Kurz darauf, 1986, fand Tinguely nach dem Brand eines alten benachbarten
Bauernhofes in Neuruz die Mittel, um seinen schrecklichen Vorstellungen einen Ausdruck zu
verleihen. So inszenierte er mit den verkohlten Uberresten — Haushaltsutensilien,
Arbeitsmaschinen und Schideln der im Stall verbrannten Tiere — seinen eigenen schauerlichen
Totentanz, wobei er abermals auf das christliche Altarbild zuriickgriff.*** , Jetzt hat Basel wieder
einen Totentanz — einen Totentanzaltar. Jean Tinguely hat ihn geschaffen und er ist so
faszinierend und schon und abstoBend zugleich [...]***

Spielzeug, Federn und der sonst so iibliche Firlefanz lasst sich in diesem, von Monstern
beherrschten, Spiel nicht mehr finden (vgl. Abb. 34 a-e¢***).Vielmehr wird der Zuschauer mit

425

vierzehn*”®, aus ruBigen Uberresten und Totenschideln zusammenmotierten Dimonen

konfrontiert, die ihm einen dchzenden und stohnenden Empfang bereiten. ,,JJa man kann sagen es
ist eine Todessucht. Man sieht das, man hort es und man spiirt es.*“**
Die Aufstellung der Monster konzipierte Tinguely fiir die Ausstellung 1987 in der Kirche San

Samuele und wird weitgehend heute noch beibehalten.*?’

#21 Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Panddmonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 207/208.

42 Vgl Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20). S.
10/11; Vgl. ebs. Margrit Hahnloser-Ingold. Panddmonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 201/202.

Gert Kaiser. ,,» In Basel lebte ich mit dem Totentanz « (Jean Tinguely)“. Jean Tinguely. Kat. 1987. ebd. (Anm.
404). S. 0. A.

Abb. 34: a-e: Mengele-Totentanz. Installation im Museum Jean Tinguely Basel, Nov. 2000.

aus: Heinz Stahlhut; Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). «In Basel lebte ich mit dem Totentanzy. ebd. (Anm.
420). S. 32-37. Vgl. Genauere Angaben im Abbildungsverzeichnis.

Die Angaben variieren 6fter. In diesem Fall beléduft sich die Zahl auf die Sammlung Tinguely. Vgl. ebs. Museum
Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. ebd. (Anm. 54). S. 201.

Jean Tinguely/Lukas Burckhardt. ,,Begegnungen mit Jean Tinguely*. Jean Tinguely. Kat. 1987. ebd. (Anm. 404).
S. 0.A.

Vgl. Die Beschreibung von 1987in: Margrit Hahnloser-Ingold. Panddmonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14).
S. 204/205. Mengele-Totentanz zéhlt nun zu den Werken der Sammlung des Jean Tinguely Museums in Basel.
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Abbildung 34a: v.l.n.r.Des Rambocks Fee; Abbildung 34b: v.l.n.r. Mengele,
Der Rambock Transmission de la mort, Targa Florio
alias Die Gottesanbeterin

Abbildung 34c:v.l.n.r. Der Krebs, Abbildung 34d: vl..n.r. Bascule Nr. 13,
Transmission de la mort Hommage Rotative: La plume furieuse.
Aggression

Abbildung 34e: Die Sonne, Mengele (Hoch-
Altar) mit vier Ministranten
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Vom Eingang in den hinteren Teil des Raumes fiihrend erstrecken sich zu beiden Seiten dreizehn
Mitglieder des Ddmonen-Ensembles, wobei in San Samuele die niedrigen Werke wie, ,,Bascule,
Krebs, Skarabdus und Rammbock® die Einfithrung bildeten. Sodann geleiten einen Spukwesen
wie ,,die Spinne, die Gottesanbeterin, die Mutter, der Transporteur* und schlieBlich die stehende
»donne“ und ,,Rammbocks Fee* bis zu dem alles dominierenden Mengele Fliigelaltar, der seine,
aus einem verrosten Mahdrescher,*”® gebauten Fliigel langsam knirschend auf und zu klappt und
durch einen Nilpferd — Schidel, welchen Tinguely bereits bei einer Fasnacht verwendete®”, in
einen personifizierten Ddmon verwandelt wird.

Ihm zur Seite stehen, gleich Tinguelys vorhergegangenen Altdren, Ministranten. Diesmal sind es
jeweils zwei, die klein und hiiBlich, aber angeregt gestikulierend, ihren Uberdimon anzutreiben
scheinen. Selbst wenn sie keinen Schédel besitzen, wirkt es, als ob sie ebenso grinsend nicken,
wie Mengele selbst, der damit anscheinend sein Publikum immer weiter in sein Reich zu
verfiihren hofft. Sein Name, Mengele, der im Folgenden dem ganzen Spektakel gegeben wurde,
ruft zudem Assoziationen zu jenem Nazi — Arzt hervor, der in Auschwitz seine morderischen
Experimente durchfiihrte. Gedanken, die Tinguely jedoch erst im Nachhinein kamen*’, denn
eigentlich leitet sich der Titel seines Werkes von dem Firmennamen eines Herstellers
landwirtschaftlicher Maschinen ab, der auf dem im Altar benutzen Méhdrescher angebracht

war. !

Ihren Platz im Raum eingenommen, priasentieren, die durch Bewegung und Schédel
personifizierten Maschinen, auf Knopfdruck, ihren Totentanz. Die ,,Korper”, bestehend aus
verkohlten und verrosteten Uberbleibseln des Bauernhofes, erhéhen dabei den infernalen
Charakter der Arbeit. Zudem unternimmt die aus Achzen, Stohnen, Knarren und Quietschen
bestehende Gerduschkulisse ihr Ubriges, um diesen diabolischen Eindruck zu steigern und
unmittelbar an den Zuschauer zu iibertragen, welcher, wie in Tinguelys Inferno, durch das
Beleuchtungskonzept, selbst zu einem Schattenddmon wird. Ein furchterregendes Schauspiel,
welches bei der Priasentation in San Samuele noch stirker gewirkt haben muss, da berichtet wird,

dass der Geruch der verkohlten Uberreste damals noch wahrnehmbar war.*>

% Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 145.

9 Vgl. Lukas Burckhardt. ,, Jeannot, Basel und die Fasnacht“. Museum Jean Tinguely Basel:

Eroffnungsausstellung. ebd. (Anm. 99). S. 61.

Vgl. Jean Tinguely/Catherine Francblin. ,,Jean Tinguely: farces et attrapes®. art press. ebd. (Anm. 21). S. 22.

1 Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 145.

42 Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold. Panddmonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14) S. 203; Vgl. ebs. Heidi E.
Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13) S. 145.
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Auf Biihnentechniken, wie Licht- und Tonregie zuriickgreifend, inszenierte Tinguely damit seine
Vorstellung eines Totentanzes, gleich einem Gesamtkunstwerk, wo die Protagonisten, scheinbar
von magischer Hand angetriebene Maschinen, alle Sinne des Betrachters in Anspruch nehmen.
Erschreckend, abstoend und doch faszinierend. Ein Schauspiel besonderer Art, bei welchem
dem, sich in der Mitte befindenden Betrachter das Lachen gleichsam im Hals stecken bleibt. Ein
Werk der Befreiung seiner eigenen Todesdngsten, wodurch die Arbeit Pontus Hultén zufolge in
Bezug auf den Kiinstler selbst auch als ,,travail de catharsis* beschreiben werden kann.***

,»|...] en traitant avec la mort je fait que les anciens|....]Les danses de la mort avaient comme

signification évident d enlever la peur]...] J aimerais réussir a combattre 1'idée de la mort.****

In Anbetracht der von 1960 bis zu seinem Tod 1991 entstandenen kinetischen Werke Tinguelys,
lasst sich abschlieend feststellen, dass seine Maschinen im Laufe der Zeit zunehmend
figiirliche, ja zuweilen sogar menschlichen Charakter erhielten, wodurch sie immer starker zur
Karikatur menschlichen Handelns, beziehungsweise menschlicher Gewohnheiten wurden. Lukas
Burckhardt stellt dabei fest, dass Tinguely gerade dadurch, dass er in seine Maschinen eine
menschliche Dimension brachte, da sie nun scheinbar lachen und weinen konnten, die Technik

fiir sich bewiltigt hitte.**

Im Weiteren sollte der Kiinstler verstirkt dazu tibergehen, seine personifizierten Maschinen in

Ensembles zu gruppieren und mittels Licht- und Tonregie ganze bewegliche Rauminstallationen

€436

fertigen, die gleichsam zu einem ,,Welttheater des Absurden®“**® wurden.

43 Vgl. Pontus Hultén; Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely. Kat. 1988. ebd. (Anm. 43). S. 329.

44 Jean Tinguely/Pierre Descargues. Jean Tinguely: Entretiens avec Pierre Descargues. ebd. (Anm. 20).S. 12.

Vgl. Lukas Burckhardt/Jean Tinguely. ,,Begegnungen mit Jean Tinguely®. Jean Tinguely. Kat. 1987. ebd. (Anm.
404). S. 0. A.

¢ Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 130.
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5. Zwischen Maschinentheater, Ballett und Happening

So Tinguely stets darum bemiiht war, die Menschen in seine Werke miteinzubeziehen und damit
gleichsam zu aktivieren bzw. zum Nachdenken anzuregen, war der spektakuldre Charakter seiner
Arbeiten flir ihn selbst von groBer Bedeutung, gelang es ihm doch, damit in eine aktive
Kommunikation mit dem Zuschauer zu treten. ,,[...]Jdans mon cas, c'est important, le

spectacle[...]“*’

Die damit einhergehende Frage so manch eines Kritikers, ob seine Werke noch als Skulptur zu
bezeichnen wiren und ob Tinguely tiberhaupt noch Bildhauer war*®, empfand er selbst
allerdings als schlichtweg irrelevant, denn in seinen Augen war er Maschinist*’, der auf Grund
des miteinbezogenen personlichen Ausdrucks, vielleicht noch allgemein als Kiinstler zu
bezeichnen wire, mehr aber auch nicht. ,,Alors disons que je suis un artist. Quand méme peut-

étre [...] ¢'est pas ma faute, ¢ est quand méme vrai‘**°

Wenn nun die Frage gestellt werden konnte, was genau denn ein ,,Kiinstler* sei, zeigt sich bald,
wie Tinguely sich mit dieser Haltung jeglicher Schublade entzog. In diesem Sinne gelang es ihm
in keine Kategorie zu fallen, sich aber zugleich in jeder zu finden, wodurch er auch keine
Einwinde hegte, so ihn jemand, wie beispielsweise Stefanie Poley, als Marionettenspieler oder

Spielleiter charakterisierte.*"!

Die Bezeichnung seiner Werke beziehungsweise seiner Tatigkeit
tat nichts zur Sache, da ihm wohl etwas anderes weit wichtiger schien: eine Vision einer totalen
Kunst, eines Gesamtkunstwerkes, der jegliche Kategorisierung entgegenlaufen wiirde. Eine
Auseinandersetzung mit von ihm intendierten Biihnenprojekten, anhand existierender Entwiirfe,

scheint bereits anzudeuten, was sich der Kiinstler darunter vorstellte. (vgl. Abb. 35, 36 u. 37*)

#7 Jean Tean Tinguely/Jacques Beaufort. Interview. ebd. (Anm. 9). S. 5.

Vgl. ,, Tinguely Total“. Ziiri Woche: Reportage. ebd. (Anm. 2). S. 23; Vgl ebs. Jean Tinguely/Jacques Beaufort:
Interview. ebd. (Anm. 9). S. 3

Vgl. Jean Tinguely/Jacques Beaufort: Interview. ebd. (Anm. 9). S 4.

0 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 15.

“1 Vgl. Jean Tinguely/Stefanie Poley. ,,Fragen und Antworten*. Jean Tinguely. Kat. 1985. ebd. (Anm. 19). S. 34.
42 Vgl. Anmerkungen zu den folgenden Entwiirfen
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Abb. 35: Entwurf 1:

Titel Original: Pour Pierre Boulez — La Danse de
la Mort — Totentanz — Pariser Oper — 10
Biihnenbilder

Datierung: 14. Nov. 88

Gattung: Zeichnung

Masse (HxBxT): 86 x 30 cm

Besitzer: Museum Jean Tinguely Basel
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Abb. 36: Entwurf 2:

Titel Original: Fabric de maschines inutile — Projektbeschreibung — Theater Geisterbahn

Titel weitere: Szenario: Eingang, Sekreteriat, Prokurist, Finanzbiiro — Briefkasten: Betreibungen
Datierung: [19557?]

Gattung: Zeichnung

Masse (HxBxT): 21,7 x 28

Besitzer: Museum Jean Tinguely, Basel

Fabrik de maschines inutile (?) A.G. (?)

Eingang: Direcktion / Sekreteriat / Prokurist / Finanz biiro / Adyunck ect / Briefkasten: Betreibungen

Tiire > Ein Raum mit / wo es stinkt / wenn man klopt so ruft ein / Automat: Herein! / und eine Schreibmaschine schreibt /
ununterbrochen unniitzes Zeug's

Stempel Uhr: wenn man stempelt / explodiert etwas oder / sonst ein Juxs

Literatur: / (Geschiftsbriefe)

Durch Zufall zusammen- / gestiickeltes Buchstabenschabernack / ein Apparat der immer wieder / Unterschriften erfindet / Das
ganze muss im Grunde serids aussehen und ersten Moment / Hat man das Gefiihl: Hallo, der hat sich aber dick /
kommerzialisiert !!

Oder: eine Lauf...Kette mit drei Arbeitern und Gewerkschaftl: organisiert (gut bezahlt) / fabriziert ununterbrochen > wirft sie
hinter die Fabrik automatisch / und versendet die Abfille in alle Welt

>THEATER: / GEISTER- / BAHN<

>PLASIK : GEKKO / zieHt sie Auf - GEHT AUS / KOMMT HEiM - ist in.../ BUCH 16st sich nach drei Monaten auf/ Preis
-50-bis10- FR.
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Abb. 37: Entwurf 3:

Titel Original: AntiMAtieRe = NeGAtif — Positif- , Text betreffend Biithnenbild -Theater — Drehbuch — Regieanweisungen —
Orchesteranweisungen — Musikinstrumente u.a.m.

Datiert: [1984?]

Gattung: Autograf

Masse (HxBxT): 40,5 x 30

Besitzer: Museum Jean Tinguely, Basel

AntiMAtieRe = NeGAtif — Positif-

AppARat kommt Raus aus deR / BiiHne — eNtfAltet sich in den ,,ZuSCHauer*- / Raum Hinein / setzt sicH (weisseR
HinterGrund)/ (wie eine Riesenspinne (je NacH LicHt) in die Leute Greift / NiX sicHtbAR von PAPA-MAMA-LiCHt
entwicklunG / M6GlicH9 (TON = > AzeN<AxeN-STOHNeN-fiiR TiiReN ( HexeNwiNd / GespeNsteR SchLoss
AtMospHARe) / ,Musiker kommen von Salal (DiRiGeNt & MONteuRe) / und macHeN die ,,ORGel“ Ready to GO /
EntwickelunG (MOGLicH = NeutRalisieReN deR AktioN zuR weiteReN / MONtAGe voN ,,EntwicklunGeN* / > KetteN< /
(KoNseRveN-LeeRe) / MusikdoseN — DOCH / GeiGeN / 4-5 iN LiNie & wie / GAlleeReN skLaveN immeR SCHNelleR- / bis
zum — UneRtRaGlicHeN / plus plétzlicHeR veRédndeRunG / des TONS wie deN LeuteN deR HoHeN- / & DekOMPRessioNS
eindRuck in deN Jet's / beim Beim LANDden / die Beule eintAtSCHeN kann / Alle Leute Anbinden (wie zu eineR Luft FaHRt)
dann kommt / ein SpeKeR & eRKLA4Rt dass alles was voN jetzt an GescHeheN wiiRde / Teil GefdHRIicH Aussieht aber dass
eR den anwedenden GefolGscHaft / GARantieRen konne dass alles in besteR OrdNunG / sei > (woRauf ein Stiick
,,TheateRDeCoR“ auf ihN fallt und Thn / eRdRiickt) ExecutioN: / Wie Die LeMuReN kommen dRei einHALb veRmummte
GeveRmissun-/staltet GestAlteN kRiecHen-LanGsam — aus IHReN veRsteckEN RunteR/ - FliesseN voN voRN NacH HinteN
—a, BoDeN wie wenn sie veRsunkeN / WAReN - & weR deN voN eineN WiRSCH & Rasselnd mit / FiGUR: SS-MilitAR-
Polizei / AHNlicHem wie GeNick SCHuss zum veRSCHwinden GebRacHt

STRAfe: / DeR STReit = EineR — ein RevoltieRteR — beGinnt zu feucHeN und / bezeigGt das Publikum deR Dummbheit &
VeRblodunG / so etwAs wie Dass- Weisse — das KitSCHiGe Me — also / ein SaiCH WARe (eine SCHeisse) woRauf Proteste &
GemuRmel / im Publikum (veRteilte ( taRNieRte/SCHauspieleR) Laut weRdeN & 3 MANN aus deN ZUSCHAueRReiHeN
SCHimpfend Rauf seGGelN & mit / Gummi Kniippel deN bis zuM letzteN >/ AbeR SCHWacHeN</ siCH weReNde NiedeR-
SCHLAGeN / obeN LiNks auf deR GeRiistspiNNe (seHR zuR beunRuHiGunG/&SCHuld GefiiHI des Publikum/beitRaGaNd)/
& dAs GANze scHiittelt & so
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5.1. Entwiirfe zu Bithnenprojekten von Jean Tinguely

,Grenzen moderner Kunst: Kunst ist total, unbegrenzt und auch nicht immer identifizierbar, dies

auch dank der permanenten Fehlleistung der Kunstkritik [...]***

Die hier abgebildeten Ideenskizzen zeigen mit groBer Wahrscheinlichkeit vom Kiinstler geplante
Biihnenprojekte. Die Annahme ergibt sich aus der Auseinandersetzung mit den hier
vorgefundenen Beschreibungen von Tinguely, die allesamt wie Regieanweisungen zu lesen sind
(vgl. Entwiirfe. Abb. 35, 36 u. 37), wobei die Datierung dieser Entwiirfe zum groéBten Teil nicht
mehr genau festgestellt werden kann.

Lediglich die ,,Szeneriebeschreibung® bzw.,,Regieanweisung® fiir das in Zusammenarbeit mit
Pierre Boulez geplante Projekt ,,LLa Danse de la Mort“ fiir die Pariser Oper, welches allerdings
nicht mehr realisiert wurde, fiihrt den 14. Nov. 1988 als genaues Datum. (vgl. Abb. 35)

Es scheint dies auch der einzige von vielen Entwiirfen zu sein, iiber den ein wenig mehr

Informationen vorhanden sind.

So existieren diesbeziiglich zwei Briefzeichnungen*** an Pierre Boulez. Ersterer ist nicht datiert
und verrit lediglich, dass Tinguely ein ,,Totentanz*“ - Projekt im Sinn hatte und dafiir Boulez

«“445 sendete, wobei Boulez wohl die

einen Plan zu einem ,,scenario de horrible «ouvertiire»
musikalische Gestaltung der Ouvertiire ibernechmen sollte. Der Brief selbst enthilt allerdings
keinen deutlich ersichtlichen Plan und in diesem Sinne wird durch ihn nicht erkennbar um
welche Art Biithnenprojekt es sich hier handeln sollte.

In einer weiteren Nachricht an Boulez, vom 11.1.1989. erinnert Jean Tinguely diesen erneut an
seinen Auftrag einer Ouvertiire und fragt gleichzeitig, ob der Komponist noch den Plan dafiir
besitze. Zudem enthélt diese Sendung eine Bildseite mit einer Beschreibung der Musik, wie er

sie sich ungeféhr vorstellte.**

3 Jean Tinguely. ,,Kunst ist Revolte. National-Zeitung Basel (13.10.1967). Méta. ebd. (Anm. 1). S. 326.

“4 Diese befinden sich abgedruckt und kommentiert in: Margrit Hahnloser/Museum Jean Tinguely Basel (Hg.).
Briefe von Jean Tinguely an Paul Sacher und gemeinsame Freunde/Letters from Jean Tinguely to Paul Sacher
and Common Friends. Deutsch/Englisch. Bern: Benteli. 1996. Brief Nr. 8 u. Nr. 9. S. 0. A.

Jean Tinguely. ,,J aimerais faire une danse de la mort*. Brief von Jean Tinguely an Pierre Boulez. (0.D.). Briefe
von Jean Tinguely an Paul Sacher und gemeinsame Freunde. ebd. Brief Nr. 8. S. 0. A.

Vgl. Jean Tinguely. ,,Auguri pur 89 (11.1.89). Brief von Jean Tinguely an Pierre Boulez. Briefe von Jean
Tinguely an Paul Sacher und gemeinsame Freunde. ebd. Brief Nr. 9. S. 0. A.
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Margrit Hahnloser erkldrte dazu in einem Gesprach*’, was auch anhand ihrer Beschreibung
beider Brieftexte nachgelesen werden kann**®, dass Tinguely wohl immer wieder die Idee
erwihnte, ein Ballett, ,,Der sterbende Held”, mit Nurejev zu inszenieren, wo der Ténzer sich
durch eine bedrohliche Maschinen-, beziehungsweise Réderwelt bewege bis er, von ihr
gefangen, strebend zusammensinke. Von dieser Vision eines Balletts mit Nurejev habe der
Kiinstler auch Niki de Saint Phalle berichtet, wobei der Titel, ihr zufolge, anscheinend ,,Le
Créateur” lautete. Hier sollte der Ténzer eine Skulptur bauen, von welcher er letztendlich
verschlungen worden wire.** Im Rahmen dieser Arbeit konnten keine neuen oder weiteren
Informationen diesbeziiglich ausfindig gemacht werden. Der Entwurf zu ,,La Danse da la Mort*
von 1988 (vgl. Tinguelys Beschreibung) scheint aber in jedem Fall vergleichbare Konzeptionen
zu zeigen, wie sie von Margrit Hahnloser oder Niki de Saint Phalle fiir die mit Nurejev geplante
Idee eines Balletts beschrieben werden. Ob es sich bei diesem Entwurf von 1988 ebenfalls um
denselben Plan handelt, den er auch Boulez schickte, was die Bemerkung ,,Pour Pierre

Boulez<“+°

suggeriert, ist auf Grund der fehlenden Datierung der Briefzeichnung dennoch
fraglich, zudem Margrit Hahnloser bemerkt, dass der Plan an Boulez, der sich selbst spater nicht
mehr daran erinnern konnte, vermutlich verloren gegangen ist. Auf Grund der Ahnlichkeit des
Entwurfes von ,,La Danse de la Mort* (vgl. Entwurf) zu dem Inhalt des geplanten Ballettes mit
Nurejev, liber das Tinguely Margrit Hahnloser und in etwas anderer Form Niki de Saint Phalle
erzihlte, konnte es aber sein, dass Tinguely dieses Ballett mit Nurejev nochmals neu konzipierte.
Das verleitet zur Annahme, Tinguely plante dieses Projekt mit Boulez (Musik) und Nurejev
(Tanz)®'. Eine Idee, die allerdings nicht belegt werden kann, zum Einen, da Nurejev in diesem
Entwurf im Gegensatz zu Boulez nicht erwihnt wird, zum Anderen, da es trotz Entwurf, der ein
Ballett vermuten ldsst, schwer zu sagen ist, was fiir eine Art Spektakel sich Tinguely dabei
tatsdchlich vorstellte, fiir welches er von Boulez eine Ouvertiire forderte. So bemerkt auch
Margrit Hahnloser zu der undatierten Briefzeichnung an Boulez: ,,Es ist schwer auszumachen

welches neue Projekt Tinguely dabei vorschwebte. 4>

7 Gesprich mit Margrit Hahnloser am 27. 2. 2008 in Fribourg. Notizen liegen beim Verfasser.

Vgl. Margrit Hahnloser. Erklarungen zu Tinguelys Briefen an Pierre Boulez: ,,J aimerais faire und danse de la
mort* (0.D.), sowie ,,Auguri pour 89 (11.1.89). Briefe von Jean Tinguely an Paul Sacher und gemeinsame
Freunde. ebd. (Anm. 403). Brief Nr. 8 und Nr. 9. S. 0. A.

Vgl. Margrit Hahnloser. Erkldrungen zu Tinguelys Brief an Pierre Boulez, ,,J aimerais faire une danse de la

mort* (0.D.). Briefe von Jean Tinguely an Paul Sacher und gemeinsame Freunde. ebd. (Anm. 444). Brief Nr. 8.

S.0.A.

9 Jean Tinguely. ,,La Danse de la Mort*. Beschreibungen zu Entwurf/Abb. Nr. 35.

#1 Auf Grund dieser Ahnlichkeit sieht auch Margrit Hahnloser eine Verbindung zwischen beiden Projekten. Vgl.
Margrit Hahnloser. Erklarungen zu Jean Tinguelys Brief an Pierre Boulez. ,,J aimerais faire une danse de la
mort* (0.D.). Briefe von Jean Tinguely an Paul Sacher und gemeinsame Freunde. ebd. (Anm. 444). Brief Nr. 8.
S.0.A

42 Margrit Hahnloser. ebd.
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Eine vergleichende Betrachtung der hier abgebildeten Entwiirfe und Beschreibungen des
Kiinstlers zu ,Fabric de maschines inutile“ bzw. , Theater Geisterbahn® (1955?) und
,»ANtiMAtieRe = NeGAtif- Positif- “ (1984?7) wiederum zeigt, bei durchaus konstatierbaren
Unterschieden, jedoch Parallelen, die moglicherweise auf Tinguelys Vorstellungen von ,, Theater*
allgemein schlieBen lassen, wobei ,,La Danse de la Mort*“ (1988) nicht ausgeschlossen werden
soll. Dabei gilt es zu erwédhnen, dass es, besonders bei ersteren, nicht absolut sicher ist, ob es
sich hier um in der Auffassung des Kiinstlers fertige Projekte handelt, die vermutlich nicht von
allzu langer Dauer sein sollten, oder um einzelnen Szenen, und ob der Kiinstler intendierte seine
Visionen noch auszubauen. Was diese Entwiirfe betrifft, ist erstere Vermutung wahrscheinlicher,
so der Kiinstler ofters, Zeichnungen von, fiir den Laien, chaotischem Charakter fertigte, nach
denen er selbst aber durchaus arbeiten konnte, da er die Gesamtidee, wenngleich am Entwurf
noch nicht ausgefiihrt, zumeist schon im Kopf hatte. Dies galt insbesondere fiir Tinguelys
spektakuliren Darbietungen.*® Andererseits verdeutlichen die Informationen zu ,,La Danse de la

Mort“, dass Tinguely eine Idee gerne &dnderte beziehungsweise ausbaute.

Sein Blatt, zu ,,Fabric de maschines inutile* bzw. ,, Theater Geisterbahn* (1955?) ldsst zudem,
wie es scheint, mehrere Projekte oder Ideen erkennen (vgl. Tinguelys Beschreibung), was
wiederum zeigt, wie reich an Visionen der Kiinstler diesbeziiglich war. Gerade diese Ideenskizze
aber wirft die Frage auf, ob es sich dabei um ein Biihnenprojekt im Sinne einer Auffiihrung vor
Publikum handeln sollte oder ob er vielmehr eine begehbare bewegliche Installation imaginierte,
weshalb von einem ,,Environment™ gesprochen werden miisste. Beschreibungen des Kiinstlers
wie, ,,wenn man klopft“, oder ,,wenn man stempelt” lassen die Vermutung zu, dass mit dem
,»man‘ jeder beliebige Zuschauer gemeint sein konnte. Der weitere Titel, ,,Theater Geisterbahn*
(vgl. Entwurf/Abb. 36), unter welchem diese Skizze im Konvolut des Tinguely Archivs ebenfalls
gefiilhrt wird, wiirde diese Vermutung bestdrken, so Geisterbahnen allgemein weit mehr
begehbaren ,.Environments® gleichen, als einer dezidierten Auffiihrung vor Publikum. Da
Tinguely mit Kollegen Kulturstationen im Sinne von ,,Environments* gestaltete, dies also fiir
den Kiinstler keine untypische Prasentationsform wiére, soll dieser Gedanke mindestens nicht
ausgeschlossen werden, wobei es sich, wie erwéhnt, in diesem Blatt wahrscheinlich um mehrere

Ideen handelt, die nicht unbedingt demselben Présentationsmodus entsprechen miissen.

3 Vgl. Jean Tinguely/Charles Goerg Reiner/Michael Mason ,,Parole d*Artiste*. Auszug aus einem Interview. (Juni
1976). Jean Tinguely: Dessins et Gravures pour les Sculptures. ebd. (Anm. 47). S. 14.
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Wenngleich bei seinem Projekt ,,.La Danse de la Mort®“, auf Grund der hier beschriebenen Ténzer
und der darin enthaltenen Orchesteranweisung, sowie den zusétzlichen Informationen, die
Vermutung sehr nahe liegt, es konnte sich um eine Ballett handeln, wihrend der Entwurf zu
,»ANtiIMAtieRe = NeGAtif - Positif-““, mit der darin enthaltenen Publikumsbeschimpfung (vgl.
Tinguelys Beschreibung) weit mehr an dadaistische Aktionen erinnert und ,,Fabric de machines
inutile* bzw. ,,Theater Geisterbahn* verstirkt an Environments denken ldsst, so soll hier dennoch
nicht der Versuch gemacht werden, die Biihnenkonzepte Tinguelys in irgendeiner Richtung
einzuschrinken, da dies ohne dezidierte Aussagen des Kiinstlers nicht gemacht werden kann und
es im Weiteren wohl auch nicht seinem Grundgedanken totaler und unidentifizierbarer Kunst

entsprechen wiirde.

Vielmehr scheint hier in erster Linie ersichtlich, dass sich Tinguelys Vorstellungen sehr stark

von der traditionellen Theaterauffassung abhoben. ,, Traditionell* meint in diesem Fall, das heute
noch existierende Theaterverstindnis im Sinne der aristotelischen Poetik, in der das Theater als
optische Form der Literatur, vermittelt durch den Schauspieler, verstanden wird, wonach, so

Hermann Sternath, die Kriterien des theatralischen Formbegriffes eher
literaturwissenschaftlicher oder gattungsspezifischer Natur sind.** Dementsprechend sind die
Wesensmerkmale der traditionellen Form, wie auch Hoppe beschreibt, das aufeinander bezogene
Handeln von Menschen, mittels Dialog und mimisch-gestischer zwischenmenschlicher Aktion.*>
Sie kennzeichnen das traditionelle dramatische Schauspiel des Literaturtheaters, welches seit

Ende des 18. Jahrhunderts in unserer Kultur zur Definition von Theater schlechthin avancierte.**

Tinguelys Abkehr von einem derartigen Theaterverstidndnis zeigt sich bereits in seinem Verzicht
auf eine literarische Vorlage und dem damit verbundenen kausal-logischen Handlungsablauf.
Von einem ,,Maschinentheater* kann hier allerdings nur insofern die Rede sein, als man es hier

7

verstirkt mit mechanischen Biithnengeschehen®*’ zu tun hat, aber nicht in dem Sinn, dass der

menschliche Darsteller vollstédndig von Automaten ersetzt wird**®, finden sich doch immer

44 Vgl. Hermann Sternath. Die bildende Kunst im Theater der Gegenwart und der Jahrhundertwende: Ihre

Anspriiche und deren Verwirklichung. Universitidt Wien: Diss. 1977. S. 1.

5 Vgl. Hans Hoppe. Das Theater der Gegenstiinde. Frankenforst-Bensenberg: Schiuble. 1971. S. 16/17.

46 Vel. Uta Grund. Zwischen den Grenzen. ebd. (Anm. 266). S. 15.

#7 Verbindungen lassen sich hier insbesondere zu den Theaterkonzepten der Avantgarde im frithen 20. Jahrhundert
machen. Vgl. Peter Simhandl. ,,Mechanisches Theater. Theaterlexikon: Begriffe und Epochen: Biihnen und
Ensembles. ebd. (Anm. 273). S. 634/635.

4% Im Sinne von Herons szenischen Maschinentheater. Vgl. Kap. 4.1 in dieser Arbeit.
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wieder Verweise auf menschliche Akteure. Diese stehen allerdings nicht unbedingt iiber den
Objekten/Maschinen und benutzen sie lediglich als Requisiten, sondern scheinen weitgehend
gleich-giiltig. Seine Objekte/Maschinen, werden dadurch, im Gegensatz zum traditionellen
Theaterverstindnis®® aufgewertet, bekommen handlungstragende Funktion und werden damit zu
ebenbiirtigen Mit- bezichungsweise Gegenspielern des Menschen.

Besonders ersichtlich wird dies an den Beschreibungen des Kiinstlers zu ,,Fabric de maschines
inutile”, wo es heifit: ,,[...] ruft ein Automat: Herein![...]Jeine Schreibmaschine scheibt [...] ein
Apparat der immer wieder Unterschriften erfindet“*®. Ahnlich lautet es bei ,,AntiMAtieRe =
NeGAtif- Positif -*“: ,,Ein AppARat kommt Raus aus deR Biihne — eNtfAltet sich in den
,,ZuSCHauer* - Raum Hinein setzt sicH [...]***" und in seinem ,,La danse de la Mort* ist es ein

Kopf der in Aktion tritt.**

Die Bezeichnung der menschlichen Akteure belduft sich zuweilen auf ihre Tétigkeit, ohne
weitere Namensgebung, was einer Typisierung gleicht, so zum Beispiel ,,der ,,Prokurist* (,,Fabric
de maschines inutile*), oder die ,,FIGUR: SS-Militdr-Polizei“ und ,ein Revoltierter [?]
(,,AntiMAtieRe = NeGAtif — Positif-)

Mit dem Verzicht auf eine literarische Vorlage und die zwischenmenschliche Aktion, ist auch das
Fehlen der Sprache in Form von Dialog und Monolog verbunden, wodurch nicht nur insgesamt
eine Dominanz des Optischen festzustellen ist, sondern eine irrational- absurde Wirkung

heraufbeschworen wird.

So muss anscheinend allgemein in Bezug auf Tinguelys Entwiirfe weitgehend von
Biihnenprojekten oder von ,,Theater” in seiner weitesten Form, gesprochen werden, wobei man
sich hier auf Hoppes Definition von Theater beziehen kann, welche dieser auf Grund des, seit der
Wende zum 20. Jahrhundert allgemein zu konstatierenden offenen Theaterverstindnisses als
,optisch- akustische Raum-Zeitkunst* beschreibt und dadurch den Begriff ,,Theater”, alle

Sonderformen*® mit einschlieBend, verwendet.***

9 Vgl. Hans Hoppe. Das Theater der Gegenstinde. ebd. (Anm. 455). S. 18.

40 Jean Tinguely. ,,Fabric de machines inutile*. Beschreibung zu Entwurf 2/Abb. 36

! Jean Timguely. ,,AntiMatieRe = NeGAtif. Positif-“. Beschreibung zu Entwurf 3/Abb. 37

2 Vgl. Jean Tinguely. ,,La Danse de La Mort*. Beschreibung zu Entwurf 1/Abb. 35

3 Vgl. Hans-This Lehmann. ,,Theater. Theaterlexikon: Begriffe und Epochen: Biihnen und Ensembles. ebd.
(Anm. 273). S. 1020/1021.

4% Vgl. Hans Hoppe. Das Theater der Gegenstiinde. ebd. (Anm. 455). S. 13.

134



Trotz des absurden Effektes der, auf den ersten Blick, chaotisch und irrational anmutenden
Bithnenkonzepte Tinguelys vermeint man seine Intention beziehungsweise seine
Auseinandersetzung mit den ihm stets wichtigen Themen auch hier zu erkennen.

Beispielsweise verweist seine ,,Fabric de maschines inutile®, bzw. ,, Theater Geisterbahn* durch
die darin vorkommenden Protagonisten, allesamt unniitze Maschinen, auf Tinguelys Kritik an
der alles vereinnahmenden Mechanisierung, der Produktion von Unnétigem, sowie der
Wegwerfgesellschaft, bedenkt man seine hinzugefiigte Vorstellung von Arbeitern auf einer
Laufkette, welche produziert, um den Abfall in die Welt zu versenden (vgl. Tinguelys
Beschreibung). Betrachtet man auch das Szenario lieBe sich zudem auch eine gewisse
Ironisierung der Biirokratie bemerken.

In seinem ,, ANtiMAtieRe = NeGAtif - Positif-“ zeigt sich offenbar Tinguelys ablehnende
Haltung gegeniiber (faschistischen) Méachten, verkorpert durch die ,,Firgur: SS Militér-Polizei®,
die die Lemuren erschie8t. Ebenso entdeckt man eine kritische Haltung gegeniiber dem
zuschauenden, aber nicht eingreifenden Publikum, wihrend der ,,Revoltierte[?]“, nach seiner
Publikumsbeschimpfung von getarnten Schauspielern, mit Gummi-Kniippel geschlagen wird,
(vgl. Beschreibung), was ,,(seHR zuR beunRuHiGunG &SCHuld GefiiHI des Publikum
beitRaGeNd)“** wirken sollte. Im Gegensatz zu diesen gesellschaftskritischen Spektakel wird in
seinem Entwurf zu ,,.La Danse de la Mort* von 1988, erneut Tinguelys Auseinandersetzung mit

dem Tod erkennbar.

Die Skizzen in diesem Sinne verstanden, intendierte Tinguely wohl abermals mit seinen
irrational und absurd wirkenden Biihnengeschehen in vergleichbar dadaistisch-futuristischer
Manier (vgl. Kap 3.2.) sein Publikum wachzuriitteln, zu provozieren, um den tiefen Ernst

dahinter erahnen zu lassen.

Abgesehen von den vermummten ,,GeveRmissunstaltet“*®® Gestalten verzichtet Tinguely in
diesen drei Entwiirfen weitgehend auf eine genauere Kostiimbeschreibung, wobei diese durch

die Typisierung der Personen erahnt werden kann.

45 Jean Tinguely. ,,AntiMatieRe = NeGatif- Positf-*. Beschreibung zu Entwurf 3/Abb. 37
46 Jean Tinguely. ebd.
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Jeder dieser Entwiirfe enthdlt weiters eine relativ ausfiihrliche Beschreibung der
Maschinenaktionen, des Biihnengeschehens, sowie der Atmosphire, wobei die mit jeder
Bewegung einhergehende Licht- und Tonverdnderung in seinen Konzepten offensichtlich einen
besonderen Stellenwert einnehmen, bedenkt man die genauen Gerduschbeschreibungen. (vgl.
Tinguelys Beschreibugen zu ,,AntiMAtieRe = NeGAtif - Postif- “, die wie in ,,La Danse de la

Mort* bereits den Charakter von Orchesteranweisungen besitzen.)

Es wurde erwéhnt, dass Tinguely, wie Daniel Spoerri erzéhlte, bereits sehr frith von neuen
Theaterformen schwérmte, wie dem Dynamischen Theater, oder dem Auto-Theater, und somit
ein vorwiegend auf Bewegung ausgerichtetes Theaterverstindnis hatte, wo auch Maschinen und
Menschen in Aktion treten, was, laut Spoerri, eigentlich erst zu Tinguelys Maschinenkunst
gefiihrt habe*’. Pontus Hultén wiederum meinte, es wire Tinguelys Faszination von der Zeit als
kiinstlerischem Element gewesen, der seinen Sinn fiir theatrale Présentationsformen - das
Spektakel, die Aktion - hervorgebracht habe.*® Margrit Hahnloser berichtete auch, Tinguely
hitte in seiner Faszination an Bewegung allgemein, ein ausgesprochenes Interesse flir Ballett-,
Oper- und Tanzinszenierungen entwickelt.*”® Seine begeisterte Mitwirkung an dem ,,Welttheater*
Fasnacht und der Fakt, dass, wie Werner Diiggelin in einem Gesprich betonte,*”® Jean Tinguely,
bei dem alles, was er hervorbrachte, gleichsam zu einem Spektakel wurde, nur einmal eine

Ausstattung zu einem dramatischen Schauspiel (im Sinne des Literaturtheaters) fertigte,
(,,Cenodoxus®“, 1972) dazu allerdings bemerkte, ,,Theater habe er sich ganz anders

“"l und sich somit dem Ballett widmete,*”*> beziechungsweise vorwiegend allein

vorgestellt][...]
und mit Kollegen seine eigenen Spektakel und Aktionen veranstaltete, bestirkt die Vermutung,
dass Jean Tinguely eine sehr offene und nicht unbedingt an, wie oben beschrieben,

Ltraditionelle* Anschauungen gebundene Vorstellung von diesem hatte.

7 Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Daniel Spoerri: Biographie und Werk. Miinchen; London; New York: Prestel. 1998.
S. 14. Dabei scheint es nahe liegend in Kenneth Kochs Stiick ,,The Tinguely Machine or the Love Suicides at
Kaluka“ seine Vorstellung bis zu einem gewissen Grade als ,.erfiillt” zu betrachten. Tinguely stellte fiir dieses
zwei Maschinen bereit, die als solche zu Mitakteuren des Dramas wurden. Vgl. Heidi E. Violand-Hobi. Jean
Tinguely: Biographie und Werk. ebd. (Anm. 13). S. 64.

48 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 9.

49 Vgl. In dem Gesprich, vom 27.2.2008, erklirte Margrit Hahnloser, dass Tinguely sich vorwiegend fiir Oper,

Ballett und Karneval, oder andere Bithnenformen interessierte, aber eigentlich nicht unbedingt fiir das

dramatische Schauspiel bzw. das Literaturtheater. Notizen liegen beim Verfasser. Vgl. ebs. Margrit Hahnloser-

Ingold. Panddmonium — Jean Tinguely. ebd. (Anm. 14). S. 205.

Aus einem Gesprach mit Werner Diiggelin am 24.2.2008 in der Kronenhalle in Ziirich. Tonbandaufnahme. 30"".

Die Unterlagen liegen beim Verfasser.

Dieter Forte. zit. n. Beatrice von Matt. Werner Diiggelin: Portrdt und Gesprdche. ebd. (Anm. 8). S. 184.

Tinguely fertigte eine Ausstattung zu dem Farbenbalett ,,Prisme* fiir Daniel Spoerri (1953)(nicht realisiert),

sowie einen Vorhang zur Ouvertiire fiir das Ballett ,,Eloge de la folie* (Lob der Torheit), 1966. Vgl. Einleitung.

470

471
472
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Dies wiirde nicht nur mit seiner Auffassung einer ,.,totalen Kunst* konform gehen, sondern wird
zudem vom Kiinstler selbst bestirkt, wenn er seine, in jedem Werk und jeder Aktion,
beziehungsweise jedem Spektakel vorhandene ,,Maschinenwelt allgemein als einen immer

wieder auf- und abmontierbaren Zirkus beschreibt.*”?

Somit verband Jean Tinguely in seinen Biihnenkonzeptionen verschiedene theatrale und
spektakuldre Elemente gleichsam zu einem Gesamtkunstwerk, welches keine nédhere Definition

erlaubt, und eben ,,[...]nicht immer identifizierbar[...]*’* war.

In diesem Sinne scheint das, seit Wagner, besonders von den Avantgarden der Moderne
angestrebte Ziel einer synthetischen ErschlieBung aller Biihnenelemente zu einem Ganzen auch
in den Biihnenentwiirfen Tinguelys konstatierbar. Dabei lassen sich nicht nur Verbindungen zu
den Konzeptionen futuristischer Abendveranstaltungen und absurder dadaistischer Aktionen
ziehen. (vgl. Kap. 3.2) Auch Assoziationen zu den damals allgemein virulenten Visionen eines
antibiirgerlichen und damit antiliterarischen wie antirationalistischen, auf Bewegung
basierenden, schlieSlich abstrakt-mechanischen und somit weitgehend spektakuldren
Biithnengeschehen, welches verschiedene Kiinste gleichsam vereint, kdnnen dabei gemacht
werden. Dies soll im Folgenden durch einen knappen Umriss des damaligen avantgardistischen

Theaterverstindnisses belegt werden.

413 Vgl. Jean Tinguely/Lukas Burckhardt. ,,Begegnungen mit Jean Tinguely*. Jean Tinguely. Kat. 1987. ebd. (Anm.
404). S. 0.A.
47 Jean Tinguely. ,,Kunst ist Revolte*. National-Zeitung Basel (13.10.1967). Méta. ebd. (Anm. 1). S. 326.
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5.2. Von der antinaturalistischen Reformidee zum abstrakt-mechanischen, irrationalen
Biihnengeschehen.  Inwieweit fullen  Tinguelys Biihnenvisionen auf diesen

Voraussetzungen?

Fiir das antinaturalistische Theaterverstandnis am Anfang des 20. Jahrhunderts kann, wie bereits
angedeutet (vgl. Kap. 3.2), die sich stetig entwickelnde Massengesellschaft als ausschlaggebend
betrachtet werden, die die Idee des autonomen Individuums, wie sie in der Philosophie und in
der Kunst des biirgerlichen Zeitalters noch propagiert wurde, fiir obsolet erkliarte. Zudem
erweckte der rasante technische Fortschritt Zweifel an der rationalen Erfassbarkeit der Welt, was
sich wiederum in einer allgemeinen Sprachskepsis dulerte. Nicht nur Nietzsche stellte in seinen
,,vierten unzeitgeméiBen Betrachtungen* die Unfihigkeit zu Kommunikation fest*>. Auch Hugo
von Hofmannsthal sollte zu Beginn des 20. Jahrhunderts in seinem ,,Chandos-Brief seine

Bedenken gegeniiber der Sprache als Mittel zum Ausdruck von Empfindungen duBern*’®.

In diesem Sinne konnte auch das biirgerliche Theaterverstindnis, indem das einzelne
Individuum, der biirgerliche Held, mittels Sprache auf rationalem Wege seine Interessen
darstellte*”’”, keine Giiltigkeit mehr finden.

Somit gilt es, die damalige Theaterreform, in ihrem Riickgriff auf vor- und auferliterarische
Theaterformen auch als Protest gegen die Vereinnahmung der Kiinste durch biirgerliche Ideale zu
verstehen, wobei dies fiir alle Kiinste konstatiert werden kann, die nunmehr danach strebten, sich
von ihrer Funktion als Nachahmung der &ufBleren Realitdt zu befreien und folglich die ihnen
eigene Wirklichkeit durch die ihnen eigene Mittel zum Inhalt ihrer Auseinandersetzung machten.
Fiir das Theater bedeutete dieses Autonomisierungsbestreben eine Art ,,Retheatralisierung® und
damit vor allem den Verzicht auf eine naturalistische Gestaltung des Biihnenbildes, sowie den
Versuch, sich von dem Primat der Literatur zu befreien, da das Theater nun vorwiegend als eine
Kunstform betrachtet wurde, die durch Darstellung, Bewegung zu charakterisieren sei. Somit
stellte es wie auch die bildende Kunst, nicht mehr ein Abbild der duleren Wirklichkeit dar,

sondern wurde vielmehr zu ihrem utopisch fiktiven Gegenbild.*”®

473 Vgl. Friedrich Nietzsche. ,,UnzeitgemiBe Betrachtungen: IV: Richard Wagner in Beyreuth®. Ders. Simtliche
Werke: Kritische Betrachtungen in 15 Bdnden. Bd. 1. Die Geburt der Tragodie: Unzeitgemdf3e Betrachtungen I-
1V: Nachgelassene Schriften 1870-1873. Hg. Giogrio Colli und Mazzino Montinari. Neuausgabe: Miinchen: dt.
Taschenbuch Verlag. 1999. S. 455.

46 Vgl. Hugo von Hofmannsthal. ,,Ein Brief* (22.9.1603). Gesammelte Werke in Einzelausgaben: Prosa II. Hg.
Herbert Steiner. Frankfurt/ Main: S. Fischer. 1951. S. 22.

417 Vgl. Uta Grund. Zwischen den Kiinsten. ebd. (Anm. 266). S. 15.

478 Vgl. bsw. Peter Simhandl. Theatergeschichte in einem Band. Berlin: Henschel. 1996. S. 338/339; Vgl. ebs. Kay
Kirchmann. ,,Bithnenkonzepte der Moderne: Aspekte der Theater- und Tanzreformen zur Zeit Oskar
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Parallel sollten aber auch die einzelnen Kiinste aus ihrem jeweils separaten und spezialisierten
Dasein befreit werden und, an Wagners Idee des Gesamtkunstwerks ankniipfend, iiber ihre
Grenzen hinaus zu einer Synthese verbunden werden, was vor allem fiir die per se schon
synthetische Gattung Theater galt, welche nun ihren eigenen Gesetzen folgend ein autonomes
Kunstwerk von einheitlicher Wirkung darstellen sollte, wo alle hier zusammenkommenden

Kiinste gleichwertig seien*”

. Allen voran waren es Adolphe Appia und Edward Gordon Craig,
welche mit ihren neuen Theateranschauungen einen starken Einfluss auf die diesbeziiglichen
Konzepte der modernen Avantgarden hatten, an deren Theaterauffassungen Tinguelys

Biithnenprojekte durchaus erinnern.

Appia forderte in besonderem Maf3e die Aufwertung des nicht-literarischen Theaters, welches er
in seiner 1890 entstandenen Hauptschrift ,,Die Musik und die Inszenierung®“ durch seine
Konstruktion eines Wort-Tondramas abzulésen versuchte.”®® Im Folgenden wurde bei ihm die
Musik zur Hauptkomponente, die, alle anderen Biihnenelemente in sich vereinend, die

“1 Damit musste sich auch der

einheitliche Wirkung der Inszenierung garantieren sollte.
Schauspieler, von dem Appia eine antindividualistische, antipsychologisierende, sich an den
Rhythmus der Musik richtende, Darstellung forderte, damit begniigen, ein singender, tanzender
Teil des Ganzen zu werden.* Um die duBere Wirkung zu vervollkommnen, forderte Appia
weiters die Abschaffung der Kulissen zu Gunsten eines dreidimensionalen Raumaufbaus, der mit
der Dreidimensionalitit der Darsteller konform gehen wiirde.*** Zudem befreite er das Licht von
seiner Funktion, lediglich die Kulissen zu erhellen und liel es zu einem selbstindigen

Handlungs- und Ausdruckstriager werden.**

Wie Appia war es Edward Gordon Craig, der, davon iiberzeugt, dass es hinter der mit den Sinnen
wahrnehmbaren Wirklichkeit eine andere verborgene Welt gebe, eine antinaturalistische
Theaterreform forderte und somit vergleichbare Ideen hegte. Dabei wurde, was bei Appia die

Musik tibernehmen sollte, bei Craig zur Aufgabe des alle Biihnenelemente vereinenden

Schlemmers*. Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 68). S. 78-79. Siehe dazu auch: Uta Grund.
Zwischen den Kiinsten. ebd. (Anm. 266) und Thomas Schober. Das Theater der Maler. Stuttgart. 1993.

9 Vgl. Kay Kirchmann. ebd. S. 78; Vgl. ebs. Peter Simhandel. ebd. S. 339.

40 Vel. Adolphe Appia. Die Musik und die Inscenierung. Miinchen: F. Bruckmann.1899. S. 22.

#1 Vgl ebd. S. 33.

2 Vgl. ebd. S. 26-53. Insb. S. 27/28 u. 53/37/39 u. 41/46.

4 Vgl. ebd. S. 53-71.

4 Vgl. ebd. S.47-90. Insb. S. 74.
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Regisseurs, der dafiir verantwortlich war, eine einheitliche, stimmungsvolle Atmosphére durch

seine Inszenierung heraufzubeschworen.

,Nein, die Kunst des Theaters ist[...] die Gesamtheit der Elemente, aus denen diese einzelnen Bereiche
zusammengesetzt sind. Sie besteht aus der Bewegung, die der Geist der Schauspielkunst ist, aus den

Worten, die den Korper des Stiickes bilden, aus Linie und Farbe, welche die Seele der Szenerie sind, und

aus dem Rhythmus, der das Wesen des Tanzes ist**®

All diese Elemente sollten nun unter den Hénden des Regisseurs zu einem harmonischen Ganzen
verbunden werden, wobei die Auffassung der Biihne als Raum, sowie der gestaltenden Funktion
des Lichtes fiir Craig von ebenso groBer Bedeutung waren wie fiir Appia.**® Als weit schwieriger
erwies sich ihm der Umgang mit dem Drama und der Schauspielkunst, wobei diesbeziigliche
Erlduterungen Craigs bereits erkennen lassen, wie sehr er das Theater als weitgehend optische,
von Bewegung getragene Kunstform begriff. ,,Die Kunst des Theaters ist entstanden aus

Bewegung, Gebirde und Tanz.“**

In diesem Sinne spielte Craig auch mit dem Gedanken, das Stiick, sowie den Stiickeschreiber
vom Theater zu weisen, da Worte und Musik einerseits den feinen Augensinn des Zuschauers
verwirren wiirden*® und andererseits eine Auffiihrung des Stiickes der Phantasie, die beim Lesen
entsteht, lediglich schade und dadurch das Stiick im Theater nur verlieren konnte.*® So
schwirmte Craig fiir sein ,,Theater der Zukunft®“, dass einmal die Zeit kime, da der Regisseur auf
das Stiick verzichten konne und sich seine eigene Vorlage schaffe.*® Noch aber war diese Zeit
nicht gekommen und so hitte wohl nur der Dramatiker als Sohn des Ténzers ein Anrecht auf das
Theater, denn das Drama sei ausschlielich dazu da, auf der Biihne gesehen und folglich nicht
nur gelesen zu werden und das Publikum wiederum kéme ja gerade in das Theater, um das Stiick

zu sehen und nicht nur zu horen.*!

#5 Edward Gordon Craig. ,,Die Kunst des Theaters: Der erste Dialog* (Berlin 1905). Ders. Uber die Kunst des
Theaters. Nach der Originalausgabe von 1911 {ibertragen und hrsg. von Elisabeth Weber und Dietrich Kreidt. 11.
Aufl. Berlin: Gerhardt. 1970. S. 101.

4% Vgl. ebd. Insb. S. 110-118; Vgl. ebs. Edward Gordon Craig. ,,Die Kiinstler des Theaters der Zukunft* (Florenz
1907). ebd. (Anm. 485) Insb. S. 28-43.

“7 Edward Gordon Craig. ,,Die Kunst des Theaters: Der erste Dialog (Berlin 1905). ebd. (Anm. 485)S. 102.

8 Vgl. Edward Gordon Craig. ,,Stiicke und Stiickeschreiber: Malerei und Maler auf dem Theater (The Mask,
1908). ebd. (Anm. 485). S. 87.

9 Vgl. ebd. S. 89.

40 Vgl Edward Gordon Craig. ,,Die Kiinstler des Theaters der Zukunft* (Florenz 1907). ebd. (Anm. 485).S. 49.

1 Vgl. Edward Gordon Craig. ,,Die Kunst des Theaters: Der erste Dialog* (Berlin 1905). ebd. (Anm. 485). S.
102/103.
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»Ein Stlick ist nicht mehr das vollkommene Gleichgewicht von Bewegung, Wort, Tanz und
Dekoration, sondern besteht entweder nur aus Worten, oder nur aus Ausstattung.“**

Dies zu dndern forderte auch Craig vom Schauspieler eine unnatiirliche, entpsychologisierte
Darstellung. Dessen Bewegungen miissten auf das Stiick ausgerichtet sein, um eine harmonische
Einheit des Ganzen zu erwecken und somit diirfe er nicht seinen eigenen Gedanken zur Vorlage
folgen. Die Marionette, die Craig dhnlich Kleist als Verkorperung von Grazie und Anmut, sowie
dem Géttlichen schlechthin sah, sollte dabei als Vorbild dienen.** Sie war es auch, durch welche,
in Craigs utopischem Konstrukt eines Theaters der Zukunft, der Darsteller ersetzt werden sollte.
,»Der Schauspieler muss das Theater rdumen, und seinen Platz wird die unbelebte Figur

einnehmen — wir nennen sie die Uber-Marionette, bis sie sich selbst einen besseren Namen

erworben hat.“**

Der literarischen Vorlage kaum einen Wert beimessend und das Theater vorwiegend als Kunst
der Bewegung auffassend, gewannen auch die Biithnenarchitektur, sowie Gegensténde in Craigs
Visionen zunehmend Bedeutung. So kreierte er bereits 1905 ,,Die Treppe®, wo die Architektur
den Hauptakteur bildet, deren Handlung durch die auftretenden Personen und das sich stets
verindernde Licht immer wieder neue Bedeutung gewann.*” Folglich verfolgte Craig die Idee
einer beweglichen Biihnenarchitektur und so entstanden 1907 seine Skizzen zur im Nachhinein
benannten ,,Screen”, wo er den technischen Fortschritt nutzte, um die architektonischen
Elemente, die ,,cubes, mechanisch in Bewegung zu setzen und sie damit gleichsam zum Tanzen
zu bringen®® Durch diesen Entwurf sieht sich bereits Denis Bablet dazu veranlasst, von einer

“®7 zu sprechen und auch Frank Popper bemerkt, dass Craigs allgemeiner

,cinétique scénique
Umgang mit Licht und Bewegung auf der Biihne als direkter Vorlaufer der kinetischen Kunst
betrachtet werden kann.*® Uber beide Ausfiihrungen geht Uta Grund hinaus, indem sie bemerkt,
dass die Bezeichnung ,,szenische Kinetik* zu einseitig sei, da sie einzig den theaterhistorischen
Kontext unterstreiche. AuBerdem erfiille Craig, indem er, iiber die virtuelle Bewegung des
Lichtes hinausgehend, sich auch der mechanischen Bewegung von Objekten im Raum bediene,

die von Popper aufgestellten Kriterien der kinetischen Kunst und kénne damit nicht nur als deren

42 Ebd. S. 104.

#3 Vgl. ebd. S.120; Vgl. ebs. Edward Cordon Craig. ,,Der Schauspieler und die Ubermarionette* (Florenz 1907).
ebd. (Anm.485). S. 67.

44 Edward Gordon Craig. S. 66.

45 Vgl. Peter Simhandl. Theatergeschichte in einem Band. ebd. (Anm. 478). S. 346.

46 Vgl. Uta Grund. Zwischen den Kiinsten. ebd. (Anm. 266). S.206.

7 Vgl. Denis Bablet. Edward Gordon Craig. Paris: L’ Arche. 1962. S. 151.

% Vgl. Frank Popper. Die Kinetische Kunst. ebd. (Anm. 211). S. 62.
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Vorldufer betrachtet werden.*” In diesem Sinne zeigt sich erneut, wie nahe, insbesondere seit den
Theaterkonzeptionen zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Theater und kinetische Kunst beieinander

liegen.

So werden bei Appia, wie bei Craig der Raum und die Gegenstdnde zu wichtigen Aktionstridgern
innerhalb des Biihnengeschehens, wéhrend der menschliche Darsteller als Hauptakteur
zunehmend zurticktritt. Im Weiteren sollten ihre Theaterkonzepte entscheidenden Einfluss auf
die Theatermoderne am Anfang des 20. Jahrhunderts haben. Dabei ldsst sich insofern von einer,
die einzelnen Avangardestrome zusammenfassenden ,,Theatermoderne* sprechen, als alle
damaligen Stromungen, trotz ihrer differierenden Intentionen, in Bezug auf das Theater,
vergleichbare Visionen verfolgten. Daher ldsst sich Kay Kirchmann zufolge, die Theaterreform
innerhalb der Moderne, als ,.relativ homogene Bewegung** betrachten, wobei der zunehmende
technische Fortschritt als Hilfe diente, die Ansdtze Craigs und Appias in Richtung eines
vorwiegend von Bewegung bestimmten abstrakt-mechanischen Theaters weiterzuentwickeln, das
die damalige Faszination am technischen Fortschritt und den Wunsch, diesen dem Menschen
ndher zu bringen, ebenso spiegelt, wie das Aufbegehren gegen ehemalige biirgerliche und
individuell ausgerichtete Kunst- und damit auch Theatervorstellungen. Letzteres, unter Anderem,
durch den Einbezug von in bourgeoisen Kreisen als nicht ,biihnenfihig”“ bezeichneten
Darstellungsformen wie: Commedia dell’arte, Zirkus, Variéte, und Marionetten- und

Maskentheater fernostlicher Schauspiele.”!

Dieses Vorgehen, sowie der damalige Umgang mit
dem Verhdltnis Mensch — Maschine auf der Biihne, scheint in Bezug auf Tinguelys

Biithnenkonzepte besonders interessant.

In einer, wie Kay Kirchmann beschreibt, ,Uberreaktion gegeniiber biirgerlicher
Theaterauffassungen, spielte man auch noch in den avantgardistischen Theaterkonzepten, wo
Mechanisierung und Abstraktion, so Schlemmer®”, die Zeichen der Zeit spiegeln sollten, mit

dem Gedanken den Schauspieler von der Biithne zu verweisen.

49 Vgl. Uta Grund. Zwischen den Kiinsten. ebd. (Anm. 266). S. 211/212.

% Kay Kirchmann.,,Biihnenkonzepte der Moderne: Aspekte der Theater- und Tanzreformen zur Zeit Oskar
Schlemmers®. Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 68) S. 74.

% Vgl. ebd. S. 85/86.

%02 Vgl. Oskar Schlemmer: ,,Mensch und Kunstfigur* (1925). Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. Katalog.
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf (30.7. - 16.10.1994), Kunsthalle Wien (11.11.1994 -
29.1.1995), Spengler Museen, Hannover (19.2. - 21.5.1995) u. Bithnen Archiv Oskar Schlemmer. Hg.
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen. Red: Maria Miiller. Diisseldorf: Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen;
Ostfildern — Ruit bei Stuttgart: Gerd Hatje. 1994. S. 316.
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Prampolini beispielsweise spricht in seinem Manifest zur ,,Futuristischen Biithnenbildnerei und

¢¢503

Choreographie® (1915) davon, ihn durch ,,Gasschauspieler™® zu ersetzen und Léger verkiindete
noch 1924, ]...] das kleine Menschlein unauffillig von der Biihne verschwinden zu lassen
[...]*°* und es durch Dinge zu ersetzen. Eine Haltung, die auch L4zl6 Moholy-Nagy, in der
Uberzeugung, dass die industrielle Welt die Realitit des Jahrhunderts darstelle, noch in seiner
,»Mechanischen Exzentrik® von 1924/25 vertritt, wo er sich ebenso gegen die Literatur und den

Schauspieler, in dessen psychologisierender Darstellung am Theater verwehrt.”

Mechanisch bewegte Objekte und Marionetten als kontrollierbare und besser in die restliche
Bithnenatmosphdre zu integrierende Elemente sollten folglich in den Trdumen der
Avantgardisten den individuellen, sich stets von der Biihne abhebenden Schauspieler ersetzen,
wobei die technikbegeisterten Futuristen wohl die ersten und kiihnsten Experimente vollfiihrten.
Giacomo Balla beispielsweise gestaltete bereits 1917 eine vollkommen abstrakt-mechanische
Visualisierung von Igor Strawinskys fiinf miniitiger Komposition ,,Fuochi d artificio*.”

Ahnlich mechanisch konzipierte Fortunato Depero seine ,,Plastischen Tinze*“(1918), wo sich
lediglich roboterhafte Marionetten, als ,,Arte facte*>”” bewegen sollten (vgl. Abb. 38°%*) und der

Pilot Fedele Azari prisentierte 1918 seinen Traum eines ,,futuristischen Flugtheaters*.>”

Auch der Ungar Vilmoz Huzar, Mitglied der holldndischen ,,De Stijl* Bewegung, visionierte ein
,Gestaltendes Schauspiel (1920-1921), in welchem er das Credo der Gruppe zu
veranschaulichen suchte, wie es Piet Mondrian in seinen Schriften formulierte: die Kunst vom

Unbestimmten zum Bestimmten zu fiihren,’'® um das MiBverhiltnis zwischen den einzelnen

%% Gemeint waren aus Elektrizitit in Verbindung mit gefirbtem Gas produzierte Formen, die er in Beziehung zu
Farben, Formen, Licht und Gerduschen, sowie dem Raum stellen wollte. Vgl. Enrico Prampolini: ,,Futuristische
Biihnenbildnerei und Choreographie® (1915). Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 378.
Fernand Léger. ,,Das Schauspiel: Licht, Farbe, bewegliches Bild und Gegenstandsszene® (1924). Ders. Mensch
Maschine Malerei: Aufsiitze und Schriften zur Kunst. Ubersetzt und eingeleitet von Robert Fiiglister.
Lizenzausgabe. Bern: Benteli. 1971. S. 157.

Vgl. Lazlo Moholy-Nagy. ,,Mechanische Exzentrik®. Aus einem gleichnamigen Bauhaus — Sonderdruck

(1924/25). Kunst auf der Biihne: Les Grands Spectacles II. Katalog. Museum der Moderne, Salzburg (22. 7 -

8.9.2006.). Hg. von Eleonora Louis und Toni Stoss/Museum der Moderne. Salzburg: Museum der Moderne.

2006. S. 125.

% Vgl. Denis Bablet. ,,Der Anteil des Malers*. Die Maler und das Theater im 20. Jahrhundert. Katalog. Schirn
Kunsthalle Frankfurt (1.3.-19.5.1986). Hg. Erika Billeter u. Schirn Kunsthalle Frankfurt. Red.: Erika Billeter.
Frankfurt/Main: Schrin Kunsthalle. 1986. S. 17.

%7 Vgl. Angelika Herbert-Muthesius. Biihne und bildende Kunst im Futurismus. ebd. (Anm. 63). S. 188.

%% Abb. 38: Fortunato Depero. Szenenentwurf zu ,,Plastische Ténze®, 1918. aus: Peter Simhandl (Hg.).
Bildertheater. ebd. (Anm. 257). S. 51. Abb. 19.

% Vgl. Peter Simhandl .(Hg.). Bildertheater. ebd. (Anm. 257). S. 50.

319 Vgl. Piet Mondrian. ,,Das Bestimmte und das Unbestimmte: (Erginzungen zu: Die neue Gestaltung in der
Malerei)“. Mondrian und De Stijl. Hg. Hans L.C. Jaffé. K6ln: DuMont Schauberg. 1967. S. 101-105. Insb. S.
105.
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natiirlichen Erscheinungen und dem Bestimmten, dem Allgemeinen, dem Universellen zu 16sen,
aus welchem in der Kunst wie im Leben die Tragik des Menschen entstehe.’'! Huzar visionierte
demnach ein elektromechanisch oder farb-kinematographisch auffiihrbares abstraktes
Schauspiel, welches in einfacher Form auch mit Marionetten durchfiihrbar wire.”'*(vgl. Abb.
39°") Piet Mondrian selbst entwarf ein Modell zu Michel Seuphors Stiick ,,L"Ephémére est
éternel“(1926), bei denen die Menschen hinter der Biihne sprechen sollten, wobei es zu keiner

Realisierung kam.*"

wu

Abbildung 38: Fortunato epero, Abbildun 39:Vilmoz Huzar, Interieur-
Szenenentwurf zu ,,Plastische Entwurf zu ,,Gestaltendes Schauspiel,
Ténze®, 1918 1920-1921.

Abgesehen von den technikbegeisterten Futuristen, oder den fortschrittsgldubigen
Konstruktivsten, bekundete auch Kandinsky zehn Jahre nach seinen ersten
Biihnenkompositionen (ca.1908/09-1914), in denen er ebenfalls weitgehend auf einen kausal-

logischen Handlungsablauf, sowie den Sprachgebrauch in diesem Sinne verzichtete’"

, in seiner
am Bauhaus entstandenen Schrift ,,Uber die abstrakte Biihnensynthese* (1923) sein Verstindnis
gegeniiber der allgemeinen Faszination an Zirkus, Varieté und Kino angesichts des Niedergangs
des Theaters, welches zunehmend erstarre.”® Er selbst schwérmte von einem dynamischen,

reinen Theater, welches tiber die Verbindung der abstrakten Klange von ,,[...] der Malerei —

11 Vgl. Piet Mondrian. ,,Die Neue Gestaltung in der Malerei“. Mondrian und De Stijl. ebd. S. 36-81. Insb. S. 73/74.

*12 Vgl. Vilmoz Huzar. ,,Kurze technische Erklirung zu 'Gestaltenden Schauspiel': Komposition 1920-1921¢ (1921).
Mondrian und De Stijl. ebd. S. 139/140. Insb. S. 139.

313 Abb. 39: Vilmoz Huzar. Interieur-Entwurf zu ,,Gestaltendes Schauspiel®, 1920-1921. aus: Hans L.C. Jaffé (Hg.).

Mondrian und De Stijl. ebd. (Anm. 510). S. 140.

Vgl. Henning Rischbieter. ,,Kandinsky, Toeber-Arp, Klee, Moholy-Nagy, Mondrian®. Biihne und Bildende Kunst

im XX Jahrhundert. ebd. (Anm. 269). S. 140.

Vgl. Wassily Kandinsky. ,,Uber Biihnenkomposition*. Beitext zur Verdffentlichung von 'Der Gelbe Klang' im

Almanach ,,.Der blaue Reiter* (1912). Ders. Uber das Theater = Du thédtre. Hg. Jessica Boissel unter Mitarbeit

von Jean Claude Mercadé. Ubersetzt von Jeanne Etoré. Koln: DuMont. 1998. S. 174. In seiner

Biithnenkomposition 'Der Gelbe Klang' (1908-1912) heif3t es, dhnlich wie bei Craig. ,,Die Menschen sind wie

Gliederpuppen [...]“. Vgl. ,,.Der Gelbe Klang*. Ders. Uber das Theater. ebd. S. 80.

518 Vgl Wassily Kandinsky. ,,Uber die abstrakte Biihnensynthese® (1923). Ders. Uber das Theater: ebd. S. 282.
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Farbe®, 2. der Musik — Klang, 3. dem Tanz — Bewegung [...]*’'” und der Architektur entstehe. Ein
Gesamtkunstwerk aus innerer Notwenigkeit, wo ein absolutes Gleichgewicht zwischen den
einzelnen Bilihnenelementen herrschen sollte. Folglich gestaltete er eine abstrakte Inszenierung
von Musorgskys ,,Bilder einer Ausstellung™ (1928), deren Hauptmittel er selbst als: Formen
selbst, Farben auf den Formen und Beleuchtungsfarbe (Spiel des farbigen Lichts) definierte. Der
menschliche Akteur war hier wohl nicht vorgesehen, wobei Kandinsky bemerkte, dass er in zwei

Bildern nicht auf Tanzer verzichten konnte.*'®

Tatsdchlich war der Mensch nicht so leicht von der Biihne zu verdridngen und so versuchte man,
wie Craig es bereits voraussah,’’ mit Masken und Kostiimen zu arbeiten, wobei dem Akteur
dahinter lediglich eingeschrinkte und weitgehend mechanisch wirkende
Bewegungsmoglichkeiten gegeben waren, um ihm damit seinem individuellen Charakter zu
nehmen.”® ,[...] the subjectivity of expression, and the gesture of the actor in a coloured stage
environment are therefore eliminated [...]***!

Dabei entstanden allerorten mannigfaltige Experimente, wo der menschliche Darsteller
weitgehend hinter Masken und Kostiimen verschwand. Allen Anfang machte bereits Malewitsch
mit seiner Ausstattung zu Kruschenychs futuristischer Oper ,,Sieg iiber die Sonne“(1913), in
welcher Pappendeckelkostiime den Handelnden nur Bewegungen parallel oder im rechten
Winkel zur Bithnenrampe ermdglichten. (vgl. bsw. Abb. 40°*?) Léger schuf zur Inszenierung des
Balletts ,,Scating Rink* (1922) Kostiime, die den menschlichen Korper geometrisch stilisierten
und so die Ténzer mit dem Biihnenbild vereinen sollten, was bereits der Entwurf seines Vorhangs

verdeutlicht. (vgl. Abb. 41°%)

7 Wassily Kandinsky. ebd. S. 286.

1% Vgl. Wassily Kandinsky. ,,Bilder einer Ausstellung® (1928). Biihne und Bildende Kunst im XX Jahrhundert. ebd.
(Anm. 269). S. 151.

319 Vgl. Edward Gordon Craig. ,,Die Kiinstler des Theaters der Zukunft“ (Florenz 1907). Ders. Uber das Theater-.

ebd. (Anm. 485). S. 21.

Vgl. bsw. Fernand Léger. ,,Das Schauspiel: Licht, Farbe, bewegliches Bild und Gegenstandsszene® (1924). Ders.

Mensch Maschine Malerei. ebd. (Anm. 504). S. 155; Vgl. ebs. Oskar Schlemmer. ,,Mensch und Kunstfigur*

(1925). Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 502). S. 318-320.

Lazl6 Moholy-Nagy ,, Theater, Cirkus, Variety: The Coming Theater of Totality” (1925). The Theater of the

Bauhaus: O. Schlemmer: L. Moholy-Nagy: F. Molnar. Mit einer Einleitung hrsg. von Walter Gropius. Ubersetzt

von Arthur S. Wesinger. Middletown, Conneticut: Weselyan University Press. 1961. S. 67.

Abb. 40: Kasimir Malewitsch. Aufmerksamer Arbeiter. Figurine zu ,,Sieg iiber die Sonne* von Alexander

Krutschonych und Michail Matjuschin. Luna Park Theater, St. Petersburg, 1913. aus:_ Pia Miiller-Tram;

Katharina Sykora (Hg.). Puppen, Korper, Automaten: Phantasmen der Moderne. ebd.. (Anm. 238). S. 343.

Abb. 41: Fernand Léger: Vorhangentwurf zu ,,Skating Rink* von Athur Hongger. Ballets Suédois, 1922. aus:

Peter Simhandl. (Hg.). Bildertheater. ebd. (Anm. 257). S. 69. Abb. 33.
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RI¥
Abbildung 41: Fernand Léger:
Vorhangentwurf zu ,, Skating Rink ",

1922

Abbildung 40: Kasimir
Malewitsch. Aufmerksamer
Arbeiter. Figurine zu ,,Sieg
tiber die Sonne*, 1913

Oskar Schlemmers ,,Triadisches Ballett* (1922 uraufgefiihrt) kann unter diesem Aspekt natiirlich
ebenso wenig ausgelassen werden, wie die zahlreichen Biihnenentwiirfe seiner Schiiler, bei
welchen der menschliche Darsteller fortwdhrend hinter tragbaren Formen, Kostiimen und
Masken verschwand (vgl. Abb. 42,43 u. 44°*"). Interessant scheint allerdings, dass auch in den
absurden Aktionen der Dadaisten Masken und steife, den Korper entstellende Kostiime zu
finden waren (vgl. Abb. 45)°*, wobei bei all diesen Experimenten stets die in ihren Schriften
gewiinschte Ndhe zu Commedia dell’arte, Zirkus, und Varité, sowie aullereuropidischen

Schauspielen zu konstatieren ist.

Durch die Aufwertung von Masken, Kostiimen und der gegenstindlichen Welt allgemein,

wurden diese Elemente zunehmend zu selbstindigen Ausdruckstrigern.*® , Die eigentlichen

Protagonisten sind Leinwinde, Pappflichen und Rhythmen — ein skulpturales Theater][...]***

324 Abb. 42: Oskar Schlemmer. Kostiime fiir das ,, Triadische Ballett* als Teil der Revue ,,Wieder Metropol*.
Metropol Theater, Berlin, 1926; Abb. 43: Kurt Schmidt. Entwiirfe fiir das ,,Mechanische Ballett”, 1923; Abb. 44:
Xanti Schawinsky. Biihnen- und Kostiimentwurf zu ,,Circus®, Szene ,,Dompteur und Untier*, 1924. aus: Jeannin
Fiedler; Peter Feierabend (Hg.). Bauhaus. Koln: Konemann. 1999. S. 542, 538 u. 539.

Abb. 45: Tristan Tzara. ,,Coeur a graz,”, Paris 1923. Kostiime: Sonja Delaunay. aus:Louis, Eleonora; Stoss, Toni
(Hg.): Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 68). S. 83.

Vgl. unter diesem Aspekt auch Wassily Federow. ,,Konstruktivismus® (Ausziige seiner Schrift von 1924).
Bildertheater. ebd. (Anm. 257). S. 63.

327 Arnd Wesemann, ,,Die Bauhausbiihne*. Bauhaus. ebd. (Anm. 524) S.540.
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| Abbildung 43: Kurt Schmidt. Entwiirfe fiir das

Abbildung 42: Oskar Schlemmer. Kostiime fiir »Mechanische Ballett*, 1923
das ,, Triadische Ballett”, Metropol Theater,
Berlin, 1926

-1 nri

o

Abbildung 44: Xanti Schawinsky. Biihnen- Abbildung 45: Tristan Tzara. ,, Coeur a graz, “, Paris
und Kostiimentwurf zu ,, Circus “, Szene 1923. Kostiime: Sonja Delaunay.
,,Dompteur und Untier*, 1924

Der Mensch selbst nahm immer mehr die Position eines Mechanikers ein, der hinter den
Kostiimen versteckt, oder als Leiter zwischen Maschinen diese koordinierte, wie es auch
Lissitzkys Figurenmappe zur Elektromechnischen Schau (1923) nach der Oper ,,Sieg iiber die
Sonne* zeigt. Hier leitet der sich zwischen den elektomechanisch bewegbaren, abstrakten
Spielkorpern befindende Mensch, dieselben. (vgl. Abb. 46°*) (vgl. dhnliche Intentionen bei
Oskar Schlemmer ,,Das figurale Kabinett* (1922))

338 Abb. 46: El Lissitzky. Neuer, elekromechanische Figur aus der Figurinenmappe zu ,,Sieg iiber die Sonne*, 1923.
aus: Pia Miiler-Tram; Katharina Skora (Hg.). Puppen, Korper, Automaten: Phantasmen der Moderne. ebd.
(Anm. 238). S. 351.
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Abbildung 46. El Lissitzky. Neuer,
elekromechanische Figur aus der
Figurinenmappe zu ,, Sieg iiber die
Sonne*“, 1923.

Wichtig schien allen eine Dynamisierung des durch Bewegung definierten Biihnengeschehens,
mittels der neuen technischen Moglichkeiten, wobei diesbeziiglich auch das Kino als Vorbild

diente’”

. Dieses wurde nun auch in das Bithnengeschehen miteinbezogen, was insbesondere fiir
die Theaterinszenierungen der russischen Konstruktivisten galt. (vgl. ,,Die Erde baumt sich®.
Regie: Wsewolod Meyerhold)

In diesem Sinne sollten im Zeichen der Zeit stehende Gesamtkunstwerke entwickelt werden, in
welchen alle Biihnenelemente gleichwertig seien, was bedeutete, dass auch der Mensch lediglich
einen Teil des Ganzen bilde.”” So bemerkte Tatlin zu seiner Ausstattung von Welimir
Chlebnikows ,,Zangesi“ (1923), dass Maschinen, Personen und Scheinwerfer gleichberechtigte

Spielpartner seien.”

¥ Vgl. Wassily Ferderow ,,Konstruktivismus* (Ausziige seiner Schrift von 1924). Bildertheater. ebd. (Anm. 257).
S. 63; Vgl. ebs. Fernand Léger. “Das Schauspiel: Licht, Farbe, bewegliches Bild und Gegenstandsszene® (1924).
Ders. Mensch Maschine Malerei. ebd. (Anm. 504). Insb. S. 160; Vgl. ebs. Lazl6 Moholy-Nagy ,,Theater, Cirkus,
Variety: The Coming Theater of Totality*(1925). The Theater of The Bauhaus. ebd. (Anm. 521). S. 54-70. Insb.
S.67.

330 Vgl. Lazl6 Moholy-Nagy. ,, Theater, Cirkus, Vatriety: The Coming Theater of Totality* (1925). The Theater of
The Bauhaus. ebd. (Anm. 521).S 60; Vgl. ebs. Fernand Léger. ,,Das Schauspiel: Licht, Farbe, bewegliches Bild
und Gegenstandsszene® (1924). Ders. Mensch Maschine Malerei. ebd. (Anm. 504). Insb. S. 155; Vgl. ebs. Oskar
Schlemmer. ,,Mensch und Kunstfigur (1925). Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 502). S.
316-321; Vgl. ebs. Wassily Kandinsky. ,,Uber abstrakte Biihnensynthese** (1923). Ders. Uber das Theater. ebd.
(Anm. 515). S. 282-288. Insb. S. 286; Vgl. ebs. Kurt Schwitters ,,An alle Biihnen der Welt* (1919). Kurt
Schwitters: Das literarische Werk: Manifeste und kritische Prosa in fiinf Binden. Bd 5. Mit Nachtrdgen zu den
Bénden 1-4. Hg. Friedhelm Lach. K&ln: DuMont. 1998. S. 39-41.

31 Vgl. Peter Simhandl (Hg.). Bildertheater. ebd. (Anm. 257). S. 57.
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Gerade in Russland traf sich nach der Revolution 1917 das Interesse der kubofuturistischen und
konstruktivistischen Kiinstler aller Sparten (Architekten, ,,Designer”, Maler und Bildhauer) an
einer modernen und totalen Umweltgestaltung, an einem Aufbau einer neuen Welt fiir einen
neuen Menschen, mit den damaligen Theatervisionen bekannter Regisseure wie Wsewolod
Meyerhold und Alexander Tairov. Im Zeichen von Fortschritt und Produktion, entstand folglich
eine fruchtbare Zusammenarbeit zwischen den Kiinstlern und jenen Regisseuren. Dabei wurde
die Biihne zu einem Spielgertist fiir den menschlichen Darsteller, der nicht auf ihr, sonder in und
mit ihr agieren sollte, und damit wiederum einen Teil des Gesamten bildete.*> Nach seiner
Beschiéftigung mit Pantomime, Maskentheater und Commedia dell’ arte™?, ferndstlichen Spielen

und Film™*, entwickelte Meyerhold, von ,,Taylorismus* und ,,Fordismus***

ausgehend, seine
Biomechanik. Diese war eine rein korperliche, auf mechanische Bewegungen ausgerichtete
Schauspieltheorie fiir den, in normaler beziehungsweise Arbeitskleidung auftretenden, Darsteller,
durch das das menschliche Agieren mit den Spielgeriisten von weitgehenden

Maschinencharakter verbunden wurde.>**

Die Ablehnung des Individuellen auf der Biihne, verkdrpert durch den Menschen, der in Mimik
Gestik und Bewegung stets seinem individuellen Organismus sowie seiner Subjektivitdt im
Darstellen einer Rolle ausgeliefert sei, resultierte aber nicht nur aus der damaligen Faszination
des technischen Fortschritts, sondern ebenso aus der Suche nach etwas allgemein Menschlichem,
wie sie sich beispielsweise in Moholy-Nagys Ausfithrungen zu seinem ,,Theater, Cirkus, Variety*
zeigt. Darin bemerkt er nach seinen Ausfilhrungen zur ,Mechanischen Exzentrik®, den

menschlichen Darsteller wieder in das Bithnengeschehen zu integrierend:

332 Vgl. ausfiihrlicher dazu. Christine Hamann ,,Die bildenden Kiinstler und der Konstruktivismus am Theater. Die

Maler und das Theater im 20. Jahrhundert. ebd. (Anm. 506). S. 64-68; Vgl. ebs. Peter Simhandl (Hg.).
Bildertheater. ebd. (Anm. 257). S.56-59.

3 Vgl. Wsewolod Meyerhold. ,,Balgan Aufsatz in Meyerholds ,,Uber das Theater (1912). Texte zur Theorie des
Theaters. Hrsg. und kommentiert von Klaus Lazarovicz und Christopher Balme: Stuttgart: Reclam. 1991. S. 592-
598.

34 Vgl. Wsewolod Meyerhold. ,,.Der Leherer Bubus* Referat (1.1.1925). Texte zur Theorie des Theaters. ebd . S.

233-238. Insb. S. 235.

Methoden zur Verbesserung der Arbeitstechnik beziechungsweise Leitungssteigerung.

336 Vgl. Eleonore Louis. ,,Kunst auf der Bithne*. Kunst auf der Biihne: Les Grands Spectacles 1I. ebd. (Anm. 505).
S. 10; Vgl. ebs. Kay Kirchmann.,,Bithnenkonzepte der Moderne: Aspekte der Theater- und Tanzreformen zur
Zeit Oskar Schlemmers®. Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 68). S. 92.; Vgl. ebs. Peter
Simhandl (Hg.). Bildertheater. ebd. (Anm. 257).S. 58/59.
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»|--.Jit is the task of the FUTURE ACTOR to dicover and activate that whitch is COMMON to all

men*>’

Dieses allgemein zu konstatierende Ziel, einer Verbindung zwischen Mensch und Umwelt,
Mensch und Technik, zwischen dem Organischen und dem Mechanischen sowie dem Einzelnen
und der Masse, Rationalismus und Mystizismus, welches fiir damalige Theaterverhéltnisse
durchwegs ,.extreme* Losungen hervorbrachte, wird insbesondere anhand Schlemmers Text
»Mensch und Kunstfigur*(1925) ersichtlich. In seiner Person wie seinem Werk spiegeln sich
wohl am deutlichsten die beiden damals vorherrschenden Polarititen von Technik- und
Fortschrittsgldubigkeit, wie sie speziell im Futurismus und Konstruktivismus zum Vorschein
kam und mystischer Weltsicht, wie sie in den 1910er Jahren insbesondere der Expressionismus

vertrat, wobei das Eine das Andere eben nicht unbedingt ausschloss.™®

Wenngleich auch Schlemmer in Auseinandersetzung mit Kleist und Craig in der Kunstfigur, auf
Grund ihrer Moglichkeiten die menschlichen Bewegungen zu iiberschreiten, das Ideal des
Schauspielers sah, wobei, die moderne Technik helfen konnte die metaphysische Seite ihrer
Erscheinung zu steigern®*, sollte er dennoch dem Menschen, als einem organischen Wesen einen
besonderen Stellenwert beimessen. In diesem Sinne unterhielt Schlemmer durchaus eine positive
Einstellung gegeniiber der Technik, setzte aber im Gegensatz zu seinem Bauhaus-Kollegen
Moholy-Nagy und seinen von den technischen Moglichkeiten faszinierten Schiilern verstérkt
metaphysische Akzente, bezweifelte er doch, ob ein rein mechanisches Biihnengeschehen

dauerhaft faszinieren konne.

>37 Lazld Moholy-Nagy.,, Theater, Cirkus, Vatriety: The Coming Theater of Totality*(1925). The Theater of The
Bauhaus. ebd. (Anm. 521). S. 58; Vgl. ebs Fernand Léger. ,,Das Schasupiel: Licht, Farbe, bewegliches Bild und
Gegenstandsszene (1924). Ders. Mensch Maschine Malerei. ebd. (Anm. 504).S. 155; Vgl. ebs. Oskar
Schlemmer. ,,Mensch und Kunstfigur” (1925). Oskar Schlemmer. Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 502). S.
316-321.
Mondrian, Malewitsch und Kandinsky sollten ebenfalls beide Seiten in ihren Schriften einbeziehen. Vgl. dazu:
Piet Mondrian. Insb. ,,Die Neue Gestaltung in der Malerei“ und ,, Die Verwirklichung des Neuen Plastizismus in
ferner Zukunft und der heutigen Architektur®. Mondrian und De Stij. ebd (Anm.510); Kasimir Malewitsch.
Suprematismus-Die gegenstandslose Welt (Anm. 71); Wassily Kandinsky. Uber das Geistige in der Kunst. (Anm.
70)
¥ Vgl. Oskar Schlemmer ,,Mensch und Kunstfigur (1925).Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm.
502). S .320.
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,»Ein »mechanisches Ballett« habe ich nie gemacht. Sosehr es anreizen konnte automatisch mechanisch

bewegte Figurinen und Szenerien zu verfertigen. Die verhéltnisméBig geringe Ausbeute an rdumlichen

Bewegungsmoglichkeiten wiirden die hohen Kosten der Apparatur nicht rechtfertigen*>*

In diesem Sinne diene, so Schlemmer, die Technik vielmehr zur ,Erkenntnis des

Unmechnanisierbaren‘>*!

Unter den Dadaisten, die auf Grund des Weltkriegs um die schreckliche Seite des technisches
Fortschritts wussten und daher zunichst eine weitgehend ablehnende Haltung einnahmen,
machte sich allerdings Anfang der 1920er Jahre ebenso die Zeichen der Zeit, Technik und
Abstraktion bemerkbar, wobei letzteres sehr gut im Vergleich von Schwitters Biihnentexten ,,An
alle Biihnen der Welt* (1919) und ,,Normalbiihne Merz* (1915) nachvollzogen werden kann.***

Die Impulse zur verstirkten Auseinandersetzung mit der Mechanisierung kamen bei ihnen
einerseits innerhalb der Bewegung von den Pri-Dadaisten Marcel Duchamp und Francis Picabia,
sowie andererseits vor allem im Berlin-Dada durch den zunehmenden Einfluss verschiedener
Konstruktivsten in Deutschland.’” Dadaisten wie Raoul Hausmann beispielsweise zeigten
Bewunderung gegentiber der russischen Revolution, und insofern beschiftigte man sich nun
auch mit den Kunstauffassungen Tatlins, welcher erklérte, dass es keine Kunst mehr gibe, da die

neue Technik nunmehr die Kunst sei.

Somit spielten auch einige Dadaisten mit der positiven Idee, dass Technik und Industrie, die im
Krieg von kapitalistischer Seite missbraucht worden waren, nun einen revolutionidren Neubeginn
bedeuten konnte.>** Vorwiegend blieb man aber skeptisch, denn noch war diese revolutionére Zeit
in Deutschland nicht eingetreten und so befanden sich die Dadaisten in ihrer Haltung zum
technischen Fortschritt, wie Raoul Haussmann beschreibt, zwischen Kritik und Blick auf eine
bessere Zukunft. Daher versuchten sie abermals mit den Mitteln der Satire, der Ironie und der

Grotesken das die negative, liacherliche und sinnlose Seite der Technik aufzuzeigen.**

30 Oskar Schlemmer. Tagebuchnotiz. (7.1.1931). Oskar Schiemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 502).S. 327.

! Oskar Schlemmer ,,Mensch und Kunstfigur* (1925)Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. S. 316.

2 Vgl. Kurt Schwitters. ,,An alle Biihnen der Welt* (1919) Kurt Schwitters: Das literarische Werk: Manifest und
kritische Prosa. ebd. (Anm. 530). S. 19-41; Vgl. ebs. Ders. ,,Normalbithne Merz* (1925). ebd. S. 202-204.

3 Vgl. Peter Simhandl (Hg.). Bildertheater. ebd. (Anm. 257). S. .64.

> Vgl. Karoline Hille. ,,»...iiber den Grenzen, mitten in Niichternheit« [...]“. Puppen: Korper: Automaten. ebd.
(Anm. 238). S. 149.

> Vgl. Raoul Hausmann. ,,Die neue Kunst®. Bilanz der Feierlichkeit: Texte bis 1933. Hg. Michel Erlhoff.
Miinchen: Ed. Text u. Kritik. 1982. S. 179-185
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So ersetzt Raoul Hausmann selbst in seinem ,,Kabarett zum Menschen®, dessen Seele durch
einen Zettelkasten, um zu zeigen wie die Welt auch ohne Seele auskomme. ,,-ganz gut konnte
man den Begriff Mensch als Kabaretthummer beinahe mechanisch darstellen‘>

Den in Einzelteile zerfallenden menschlichen Korper thematisierte insbesondere auch Hannah
Hoch, die einzige Frau im Berlin Dada, in ihren Fotomontagen, wobei sie in eben dieser Manier
auch Figurinen flir Schwitters geplante Anti-Revue ,,Schlechter und besser” (1923-1925)
entwarf, welche auf bizarre und dahingehend gerade dadaistische Weise die Mechanisierung des
Korpers belegen.”’ Es kam allerdings zu keiner Realisierung.

Georg Grotz entwarf Skizzen zu Yvan Golls ,,Methusalem oder der ewige Biirger* (1922), wobei
er dieses surrealistisch anmutende SpieBbilirger — Portrdt noch wesentlich verstirkte. Dabei
ersetzte der Kiinstler das Gehirn des SpieBbiirger Sohnes, welcher eine Manager verkorpert,
durch eine Schreibmaschine und sein Herz durch eine Kurbelmaschine. (vgl. Abb.
47°%),Wolfgang Storch berichtet weiters von aus Pappschachteln und Kostiimen gebildeten

Attributen der Bourgeoisie. ,,[...]satirisch engagierter Dadaismus‘**’

Abbi.ldung 47: Ge;)rge Grosz.
Felix. Figurine aus

., Methusamlem oder der ewige
Biirger“ von Yvan Goll, 1920

6 Vgl. Raoul Hausmann. ,,Kabarett zum Menschen®. Bilanz der Feierlichkeit. ebd. (Anm. 545)S. 92/93.

*7 Vegl. Peter Simhandl.(Hg.). Bildertheater. ebd. (Anm. 257).S. 65.

> Abb. 47: George Grosz. Felix. Figurine aus ,,Methusamlem oder der ewige Biirger” von Yvan Goll, 1920. aus:
Peter Simhandl (Hg.). Bildertheater. ebd.(Anm. 257). S. 66. Abb. 30.

> Wolfgang Storch. ,,Georg Grosz — Die Biihne als Zeichenbrett®. Biihne und Bildende Kunst im XX Jahrhundert.
ebd. (Anm. 269). S. 172.
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So scheint in den Theatervisionen jener Kiinstler die Polarisation, das diese ersten Jahrzehnte
kennzeichnende ,,Paradoxon®, wie Kay Kirchmann es formuliert,” zwischen Organischem,
Dynamischem und Spontanem einerseits und strenger Abstraktion wie Konstruktion,
Verwissenschaftlichung und Mystik andererseits aufgehoben, beziehungsweise kam man, was

das Biihnengeschehen anbelangt, zu dhnlichen Resultaten.

Ziel blieb aber bei allen ein antibiirgerliches, antindividuelles, antirationalistisches und damit
weitgehend die Sprache negierendes, oder mindestens antiliterarisches Theater, welches vor
allem von Dynamik geprdgt war und als im Zeichen der Zeit stehendes Gesamtkunstwerk
konzipiert wurde. In diesem Sinne und auf Grund der Anleihen von Darstellungsformen aus vor-
und aufBerliterarischen Darstellungsformen, entstanden Biihnenexperimente von verstirkt
spektakuldren und gleichzeitig provokativen Charakter, denen Tinguelys Vorstellung totaler und

revolutiondrer Kunst und somit ebenso seine Blihnenkonzepte durchaus dhnlich sind.

Jean Tinguely wird in Bezug auf den Aspekt ,Maschinentheater, beziehungsweise
,mechanisches Theater”, aufgrund seiner Maschinen-Objekte stets nach seinen
avantgardistischen Vorgdngern und deren mechanischen Biihnenspektakel allgemein genannt.'

Bezieht man sich nun dezidiert auf seine Biihnenentwiirfe, sind, was den Umgang mit dem
Verhiltnis Technik - Mensch auf der Biihne betrifft, grundlegende Unterschiede zu bemerken,
die den Kiinstler letztendlich doch weitgehend mit den Kunst- beziehungsweise

Theaterauffassungen der Dadaisten verbinden.

Zum Einen vertrat Tinguely, nach Max Stirner, die anarchistische Idee eines Kollektivs, einer
Demokratie, wo jedes Individuum fiir sich steht, und in diesem Sinne versuchte er durchaus
nicht den einzelnen Menschen als Individuum zu negieren. Zum Anderen zeigt sich seine Kritik
an der Technik- beziehungsweise Fortschrittsgldubigkeit fortwdhrend in seiner Kunst, was
ebenso in seinen Biihnenprojekten (vgl. ,,Fabric de maschines inutile*) zum Ausdruck kommt
und somit sollte Tinguly niemals die Maschine in all ihren Moglichkeiten derart preisen wie

viele seine Vorgédnger in den eben beschreiben Theatervisionen.

%0 Vgl. Kay Kirchmann. ,,Biihnenkonzepte der Moderne: Aspekte der Theater- und Tanzreformen zur Zeit Oskar
Schlemmers®. Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 68). S. 90.

»1 Vgl. Birgit Mockel. ,,Ende einer MaschinenSpielzeit? [...]“. Maschinen Theater. ebd. (Anm. 214). 25-47. Insb.
S. 33/34/36; Vgl. ebs. Peter Simhandl .(Hg.). Bildertheater. ebd. (Anm. 257). S. 69.

32 Vgl. ebs. Jean Tinguelys Konzept fiir seinen Basler Fasnachtbrunnen. (Kap. 4.2.3.)
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Zwar hegte auch er eine, man konnte sagen, spielerische Faszination von der Technik, die sich
auch in den erwédhnten Skizzen zeigt, doch teilte er durchaus nicht mehr deren

Fortschrittsideologie, persiflierte er ja gerade durch seine Kunst dieses Denken.>*

So legen die Biihnenprojekte Tinguelys nicht die leistete Vermutung nahe, der Kiinstler wollte
den Menschen von der Biihne verweisen, durch die Maschine ersetzten, oder hinter Kostiimen
und Masken verstecken. Ganz im Gegenteil scheint er gerade eine Gleichstellung zwischen
menschlichen Darstellern und Objekten/Maschinen zu intendieren, wobei beide, ja nach
Handlung, Aktion ein wesentliches Element des Ganzen bilden. In diesem Sinne konnte die
554

Ansicht, die Schwitters, ,,le roi Schwitters®, wie Tinguely meinte

Mensch, Biihne und Objekt/Maschine in seiner Schriften ,,An alle Biihnen der Welt (1919) und

, in Bezug auf die Beziehung

,Normalbithne Merz*“ (1925) formuliert, auch fiir Tinguelys Biihnenprojekte herangezogen

werden. In letzterer heifit es:

,,und vor und mit diesen einfachen Formen spielen DIE SCHAUSPIELER in ihrer einfachsten Form, d.h.
nicht als Kuben, sondern ALS MENSCHEN, ohne sich irgend den geometrischen Formen der Biihne
anzupassen. Denn wie der Wiirfel die einfachste Form in der Architektur ist, so ist der Mensch die

einfachste Form fiir seinen Typ, fiir seine Art [...] Kleidung der Schauspieler ist gewdhnlich, iiblich,

entsprechend zu der zu spielenden Rolle“>>

Zudem befinden sich in Bezug auf Tinguelys Biihnenprojekte im Archiv des Tinguely-
Museums, weitere Entwiirfe des Kiinstlers, die allerdings ebenfalls nicht datiert sind und in
dieser Arbeit leider noch nicht priasentiert werden diirfen, im Kontext dieser Thematik aber
erwiahnenswert sind.”® Hier charakterisiert Tinguely ohne Erwihnung irgendeiner Maschine in
,Der Architekt, , Die-Lesbierin-Direktorin-Managerin®, ,Der Selbstmorder oder ,,Die
iiberlebende Brautwitwe* teilweise sehr kurz einzelne Figuren und Biihnengeschehen, wobei es
aufgrund der gegebenen Umstédnde noch nicht feststellbar ist, ob es ich um einzelne Szenen oder
kurze Stiicke handelt, beziechungsweise zwischen den einzelnen Beschreibungen Verbindungen

zu machen sind.

33 Vegl. Peter Simhandl (Hg.) Bildertheater. ebd. (Anm. 257). S. 69.

4 Vgl. Jean Tinguely/Catherine Francblin. ,,Jean Tinguely: farces et attrapes®. art press. ebd. (Anm. 21). S. 23.
% Kurt Schwitters. ,,Normalbiihne Merz*“(1925). Kurt Schwitters: Das literarische Werk: Manifest und kritische
Prosa. ebd. (Anm. 530). S. 203.

Die Skizzen befinden sich im Archiv des Museums Jean Tinguely Basel und sind auf Nachfrage einsehbar.
Personliche Sichtung erfolgte am 21.8.2008.
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Besonders interessant scheint dabei seine Skizze zu ,,.Der Architekt”, wo der Kiinstler nicht nur
das Biihnenbild und das Kostiim der Figur beschreibt, sondern sich ebenso ein von Tinguely
verfasster, leicht absurd und provokativ anmutender, gereimter Text des Architekten befindet.
Dabei kann auch noch nicht mit Sicherheit gesagt werden, ob es sich diesbeziiglich um einen
gesprochenen oder gesungenen ,,Monolog* handelt. Erwdhnenswert scheinen diese Skizzen aber
vor allem deshalb, weil am Blatt der Kostiimbeschreibung direkte Verweise auf Jean Arp und
Hugo Ball zu finden sind, was erneut zeigt, dass Tinguely, in Bezug auf seine
Biihnenkonzeptionen, vorwiegend mit jenen der Dadaisten zu verbinden ist, denn sollte
Tinguely die damaligen avantgardistischen Kunstanschauungen und -entwicklungen in seiner
Ausbildungszeit sehr genau studieren®’, so bestétigen dabei die Aussagen des Kiinstlers selbst>*,
dass die Dadaisten nicht nur theoretisch , sondern auch in ihren absurden und provokativen
Aktionen, ihm sicherlich ein Vorbild waren. So meinte er beispielsweise in Bezug seiner eigenen
Arbeit und auffilliger Parallelen zu Schwitters: ,,Ca, c'est un trés grand compliment, s'il y a de

'Merz' dedans*

Provokativ und irrational waren wohl aber all jene avantgardistischen Theatervisionen der
Moderne, bedenkt man die allgemeine Absage an das damals vorherrschende biirgerliche
Kunstverstindnis, und dessen Konsequenzen beziiglich eines offenen, von der Literatur
befreiten, antirationalistischen, und weitgehend optischen Theaters. Zudem der allgemeine
Riickgriff auf damals als ,,biihnenuntauglich® geltende Darstellungsformen, wie Zirkus, Varieté
und Film, wodurch im Folgenden auch das traditionelle Gattungsverstdndnis fiir obsolet erklért
wurde. ** Dies brachte, laut Kay Kirchmann, bereits die Schwierigkeit einer Kategorisierung
mit sich, so sich nicht mehr entscheiden ldsst, ob man von den damaligen Konzepten als Tanz,
Performance, Bewegungs-, bzw. Ereignistheater oder Inszenierung sprechen miisste®®’.

Ein bedeutender Aspekt, der ebenso bei Tinguelys Biihnenprojekten zum Vorschein kommt,
wobei, wie er, auch seine Vorgédnger sich beziehungsweise ihrer Téatigkeit keine eindeutige

Bezeichnung mehr geben konnten oder wollten, wodurch sich durchaus allgemein vergleichbare

Ambitionen feststellen lassen.

»7 Vgl. Jean Tinguely/Charles Goerg Reiner/Michael Mason. ,,Parole d*Artiste*. Auszug aus einem Interview. (Juni

1976). Jean Tinguely: Dessins et Gravures pour les Sculptures. ebd. (Anm. 47). S. 159.

% Vgl. Kap. 3.2, sowie Kap. 3.4.1 und 3.4.2.

9 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 15.

%0 Vgl. Kay Kirchmann. ,,Biihnenkonzepte der Moderne: Aspekte der Theater- und Tanzreformen zur Zeit Oskar
Schlemmers®. Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. ebd. (Anm. 68). S. 85.

1 Vgl. ebd . S. 85.
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So erklirte bereits Craig in einem fingierten Gespriach zwischen einem Musiker, einem
Schauspieler und einem Maler und sich ,,Ich fiir meine Person vertrete eine Kunst, die sich von

all diesen unterscheidet[...]**®

Die Futuristen und Dadaisten forderten eine derartige Grenziiberschreitung(vgl. Kap. 3.2.),
wobei dasselbe fiir die, eine Gesamtumweltgestaltung anvisierenden Konstruktivisten aller

Léander galt und das Bauhaus diese Intention wohl mit seinem Namen vertrat.

In seiner Generation sollte Tinguely aber ebenfalls nicht der einzige sein, der eine Auflosung
samtlicher Kategorisierungen zwischen den Kiinsten, sowie innerhalb dieser befiirwortete, (vgl.
Kap. 6) denn einige seine Zeitgenossen strebten danach die einzelnen Gattungen zu sprengen
und auBer Tinguely gestalteten auch andere Kiinstler unglaubliche Spektakel, fiir welche
letztendlich doch neue Bezeichnungen gesucht wurden. Begriffe wie ,,Happening* oder ,,Event®
konnen beispielsweise genannt werden, deren offene Bedeutung letztlich nur darauf aufmerksam
machte, dass etwas geschehen wiirde - und wie zu zeigen sein wird, geschah bei Jean Tinguely

einiges.

%2 Edward Gordon Craig. ,,Der Schauspieler und die Ubermarionette* (Florenz 1907). Ders. Uber die Kunst des
Theaters. ebd. (Anm. 485). S. 56.
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6. Uber das Spektakel zur totalen Kunst: Tinguely und die Aktionskunst -
Bewegung seiner Zeit

Zumal die Meinungen iiber den tatsdchlichen Begriinder des Happenings in Europa ohnehin weit
auseinander gehen, mag man debattieren, ob Jean Tinguely durch den von ihm présentierten
Cyclo-matic-Abend in London 1959 tatsichlich, wie Pontus Hultén bemerkte, das erste
Happening in Europa veranstaltete. Calvin Tomkins sieht beispielsweise in Yves Kleins
kiinstlerischer Tétigkeit wihrend der 50er Jahre, insbesondere seiner Ausstellung ,,Le Vide*
(1957) und den darauf entstandenen, mit Aktion verbundenen, ,,Anthroprometrien erste
Zeichen einer Wendung der bildenden Kunst zum Theater, und spricht dahingehend auch von
ersten Manifestationen des européischen Happenings.” Pierre Restany hingegen fiihrt in seinem
Artikel ,,1960: Das Jahr ohne Grenzen* Jean-Jaques Lebel als jenen Kiinstler auf, der, um das

Happening in Amerika wissend, dieses in Europa eingefiihrt habe™

und bei genauerer
Auseinandersetzung wiirden sich weit mehr Kiinstlernamen unter dem Stigma des ersten

,Happeningpioniers* in Europa finden lassen.

In Tinguelys Wunsch nach einer totalen Kunst, die wie die Zeit, in Bewegung bleibe, vergidnglich
sei und damit auch Kritik an dem Museumsbetrieb und ,,altehrwiirdigen* Kunstanschauungen
iibte, lassen sich aber jedenfalls Parallelen zu der sich seiner Zeit, um 1960, allerorten
(insbesondere Amerika, Europa und Japan) verbreitenden Aktionskunst konstatieren, welche
damals durch Bewegungen wie ,,Happening* und ,,Fluxus* bekannt wurde. Dies nicht nur in
seiner kiinstlerischen Intention, sondern gleichfalls durch den theatralen Aspekt seiner Werke,

der als wesentliches Merkmal der Aktionskunst allgemein betrachtet wird®® und bei ihm, wie

38 Vgl. Calvin Tomkins. Off the Wall: Robert Rauschenberg and the Art World of OurTime. Garden City, New York:
Doubleday. 1980. S. 150, u. 153/154.
4 Vgl. Pierre Restany. ,,1960: Das Jahr ohne Grenzen. ZERO und Paris/1960.: Und heute: Arman Klein, Soto,
Speorri, Tinguely und andere Kiinstler in Paris um 1960/ZERO et Paris 1960:Et aujourd hui.[...]. Katalog.
Galerie der Stadt Esslingen/Villa Merkel (19.10. - 14.12.1997) u. Musée d'Art Moderne Contemporaine Nizza
(11.4 - 8.6.1998). Deutsch/Franzosisch. Hg. Renate Damsch-Wiehager. Ostfildern bei Stuttgart: Cantz. 1997. S.
16.
Vgl. beispielsweise: Winfried Noth. Strukturen des Happenings. Hildesheim; New York: George Olms. 1972 . S.
79-90; Vgl. ebs. Richard Kostelanetz (Hg). The Theatre of Mixed Means: An Introduktion to Happenings,
Kinetic Environments, and Other Mixed Means Performances. New York: Dial Press. 1986. S. 3-9. Insb. S. 4;
Vgl. ebs. Calvin Tomkins Off the Wall. ebd. (Anm. 563). S.147-157, sowie Happeningerkldrungen diverser
Kiinstler in: Jiirgen Becker; Wolf Vostell (Hg.). Happenings: Fluxus: Pop Art: Nouveau Réalisme: Eine
Dokumentation. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt. 1965. S. -470 und Harald Szeemann; Kolnischer Kunstverein.
(Hg.). Happening & Fluxus. Katalog. K6lnischer Kunstverein (6.11.1970 - 6.1.1971). Materialien
zusammengestellt von H. Sohm. Kdln: Kdlnischer Kunstverein. 1970. S. - o. A.
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vielen seiner Zeitgenossen, in dem aktionsbetonten®® und dahingehend ephemeren Charakter

seiner Arbeiten begriindet lag.

Ging es bei Tinguely stets um die Frage, wie eine nichts ausschlieBende, und damit
,,komplette“567 Kunst entstehen kann, scheinen seine ,happeningartigen Spektakel nicht
unberiicksichtigt bleiben zu konnen, stellte doch gerade die sich zwischen 1955 und 1965
entwickelnde Aktionskunst zahlreiche Maoglichkeiten bereit Gesamtkunstwerke von neuer,

offener Form zu kreieren.

In diesem Sinne konnen die bereits erwidhnten Bithnenprojekte Tinguelys nicht nur unter dem
Aspekt ,,Maschinentheater betrachtet werden, sondern lassen gleichermaf3en eine Verbindung zu
der seinerzeit aufkommenden Aktionskunst erkennen. Bedenkt man jedoch, dass diese Entwiirfe
in vorliegender Form vermutlich nicht realisiert wurden, so finden sich in Tinguelys Oeuvre
weitere Spektakel/Aktionen unterschiedlichster Art, die diesen Aspekt seines Schaffens
verdeutlichen. Ausgewéhlte Beispiele seiner Maschinen-Zerstorungsaktionen, sowie zweier
Biihnenereignisse, im Sinne John Cages™, als auch der mit anderen Kiinstlern entwickelten
»environmenthaften* Kulturstationen dienen folglich zur Untersuchung inwieweit der Kiinstler
in Bezug auf seine kiinstlerische Haltung sowie gleichermaflen seine Arbeit im Kontext der
Aktionskunst — Bewegung seiner Zeit betrachtet werden kann und inwiefern diese wiederum als

Weiterfithrung der avantgardistischen Ansitze Anfang des 20. Jahrhunderts zu verstehen ist.

6 Gemeint ist hier ebenso die Objekt-bezogene wie die menschliche Aktion.

%7 Jean Tinguely. ,,Kunst ist Revolte*. National-Zeitung Basel (13.10. 1967). Méta. ebd. (Anm. 1). S. 326.

3% Der Musiker und Komponist John Cage gilt als einer der wichtigsten Wegbereiter von Bewegungen wie
,-Happening" und ,,Fluxus®, sowie insgesamt der Aktionskunst.
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6.1. ,,Das andere Gesicht der Kunst“*® — Theatrale Tendezen der bildenden Kunst um 1960

,,The fact that people say but it's not art makes me very happy. I never disagree with them, I always say

you are absolutely right.« 7

Dieses Zitat Tinguelys unterstreicht wohl nicht nur dessen Haltung gegeniiber seiner eigenen
kiinstlerischen Tétigkeit, sondern spiegelt zudem das geistige Klima seiner Zeit, unter welchem
sich neue kiinstlerische Ausdrucksformen entwickeln konnten, die in der Objektkunst (im Sinne
der Kombination gefundener Objekte), sowie gleichzeitig in verschiedenen aktionsbetonten
Kunstformen ihren Niederschlag fanden und vorzugsweise als ,,Environment®, ,,Event®,

,»Happening* und schlieBlich ,,Performance in die Kunst- und Theatergeschichte eingegangen
und bis heute gegenwirtig sind. Dabei muss gerade der Glaube, dass Kunst an sich von weit
geringerer Bedeutung sei wie das alltdgliche Leben, als markantester Punkt eines allerorten
bemerkbaren Zeitgeistes genannt werden, der von einer allgemeinen ,Respektlosigkeit*

ST Keine

gegeniiber der traditionellen Definition von ,,Kunst* und ,Kiinstler* gepridgt war.
Artefakte mehr, keine ,heilige”, keine ,hohe* Kunst. Statt dessen richtete sich die
Aufmerksamkeit von beispielsweise Mitgliedern der Fluxus-Bewegung®?, sowie der allerorten
verstreuten Pop-und Happeningkiinstler’” der fiinfziger, sechziger Jahre, auf den Alltag in all
seinen Facetten - die Welt, die den Menschen umgibt.

Das verstirkte Miteinbeziehen von Unvorhergesehenem und Zufilligem wie es das Leben ohne
Vorwarnung stets bereitstellt, kann dabei gleichsam als Zeuge des damals allgegenwértigen
Wunsches gesehen werden, die Kunst und das Leben zu verbinden. Parallel konnte gerade durch
das Zulassen von Ungeplantem, der personliche Ausdruck des Kiinstlers, seine Kontrolle {iber

die Arbeit und damit sein eigener Geschmack in den Hintergrund treten, was den Realcharakter

des Werkes zu steigern vermochte.

% Pierre Restany. ,,1960: Das Jahr ohne Grenzen*. ZERO und Paris 1960: Und heute. ebd. (Anm. 564). S. 14.

370 Jean Tinguely. zit.n. Calvin Tomkins. The Bride and the Bachelors:Ffive Masters of the Avant Garde.
Harmondsworth, Middlesex: Penguin Books. 1976. S. 148.

' Vgl. ebd. S.2-5. Insb. S. 3.

32 Beispielhaft aufgefiihrt werden konnen: George Brecht, George Maciunas, Dick Higgins, Ben Vautier, Yoko Ono

Nam June Paik, Al Hanson sowie spéter auch Joseph Beuys

Abgesehen von amerikanischen Happeningkiinstlern wie bsw. Allan Kaprow, Cleas Oldenburg, Jim Dine und

Robert Whiteman werden in Europa insbesondere die Nouveaux Réalists sowie Woll Vostell oder Joseph Beuys

und in Japan die zwischen Happening und Performance stehende Gutai Grupe, sowie einige Einzelgénger

genannt. Vgl. bsw. Jiirgen Becker, Wolf Vostell (Hg.). Happenings. ebd. (Anm. 565). S- 470. Eine vollkommen

klare Trennung zwischen den Kiinstlern sowie den Bewegungen kann allerdings, wie immer wieder betont wird,

nicht gemacht werden. Vgl. u.a. George Maciunas. ,,Neo-Dada in den vereinigten Staaten (1962). Happenings.

ebd.. S. 192; Vgl . ebs. Allan Kaprow. ,,Die Zukunft der Pop Art* (1963). ebd. S. 8; Vgl. ebs. Robert Filliou.

Brief an George Maciunas (27.5.1970). Happening & Fluxus. ebd. (Anm. 565). S. 0. A.
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Auf musikalischer Ebene bedeutete dies vor allem den verstirkten Einbezug der den Menschen
umgebenden Gerduschkulisse (vgl. bsw. John Cage). In der bildenden Kunst kam es, in
Auseinandersetzung mit moderner Technologie und Industrie, zur Verwendung gefundener,
vorgefertigter Objekte, sprich ,,Readymades®, wie sie Duchamp bereits 1913 prisentierte’”,
sowie generell der Arbeit mit sdmtlichen zur Verfiigung stehenden Materialien, die nun ohne
Unterschied als ,.kunstwiirdig® angesehen wurden. Zudem intensivierte sich das Verlangen den
Betrachter, das Publikum, als ebenso wichtigen Teil der Realitét, zu einem aktiven Element in

der Kunst zu machen. Hohepunkt bildete dabei die Fusion all dieser nunmehr dem alltdglichen

Leben zugewandten Kiinste, welche schlieBlich in Form einer Aktion prisentiert wurde.

Derartige aktionsbetonte Tendenzen in der Kunst um 1960, wie sie nunmehr in
unterschiedlichen Landern und Kulturen hervorgebracht wurden, beinhalteten damit nicht nur
theatralen Charakter - ,,Was es ist ist Theater und wir sind drin und mégen es, machen es.*”” -
sondern zudem wurde das Kunstwerk als statisches Resultat einer von Kiinstlerhand gefertigten
Arbeit, negiert. Tatsdchlich gab es kein ,Resultat“ mehr, sondern lediglich einen als
Gemeinschaftswerk von Kiinstler und Publikum gestalteten Prozess, dessen Ende
unvorhersehbar war. Prozesshaft und damit ,,ziellos* wie das Leben, sollte die Kunst keinen
Zweck oder kiinstlerischen Hohepunkt verfolgen. ,,I can assure you that once you get rid of the

notion of art you acquire a great many wonderful new freedoms.**’

Damit entstand, nach Restany ,,Das andere Gesicht der Kunst“. Eine zwischen Objekt und

Aktion stehende, dem Leben zugewandte Kunst der Abweichung, die zwischen 1955 und 1965

die postmoderne Sensibilitit erwecken sollte.””’

™ Vgl. Duchamps umgedrehtes Fahrrad, sowie spéter bsw. Rauschenbergs ,,combain paintings*.

John Cage. ,,45 fiir einen Sprecher”. Silence. Aus dem Amerikanischen von Ernst Jandl. Frankfurt/Main. 1995.
S. 153.

376 Jean Tinguely. zit.n. Calvin Tomkins. The Bride and the Bachelors. ebd. (Anm. 570). S. 4.

77 Vgl. Pierre Restany. ,,1960: Das Jahr ohne Grenzen®. ZERO und Paris 1960: Und heute. ebd. (Anm. 564). S. 19.
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6.1.1. Anregungen aus der Musik: John Cage

Als wichtigste Wegbereiter vor dem zweiten Weltkrieg und damit Schliisselfiguren dieser
,lebensnahen* Kunstauffassung werden, besonders was Europa betrifft, sowohl von Kiinstlern
aus Tinguelys Generation als auch von Theoretikern bis heute, Marcel Duchamp und Kurt
Schwitters genannt. ,,Das Gespann Duchamp — Schwitters steht fiir zweierlei: fiir die

'kiinstlerische Taufe des Objekts' und fiir existenzielle Verhaltensfreiheit.**”

Ersterer ebnete durch die Deklarierung eines industriell vorgefertigten Gegenstandes zum
Kunstwerk, dem Alltag seinen Platz in der Kunst. Nur durch diese Geste des Einbindens trivialer
Alltagskultur in kiinstlerische Ausdrucksformen sahen die Dadaisten damals ihre Forderung nach
absolut dsthetischer Freiheit erfiillt. Dies kam bereits einer Kunst ohne Grenzen gleich, die sich
sehr deutlich in verschiedenen Manifesten von Kurt Schwitters, insbesondere seinem
Merzbiihnenmanifest, artikuliert, so er dabei fordert simtliche schon zur Verfiigung stehende
Materialien zu einem Gesamtkunstwerk zu vereinen.’”

Dieser Intention, einer grenzenlosen Kunst, die mit dem modernen Leben, dem Alltag und dem
Menschen in Beziehung stehen sollte, nicht weniger verbunden waren allerdings, wie erwihnt
(vgl. Kap. 3.2 u. 5.2), die meisten avantgardistischen Kunststromungen des frithen

20. Jahrhunderts, die mit althergebrachten Anschauungen einer ,,hohen* Kunst beziehungsweise
einer , kunstwiirdigen* Asthetik zu brechen suchten, um dabei nicht nur die traditionsgemif
insbesondere seit dem 19. Jahrhundert getrennten Kiinste wieder zusammenzufiihren, sondern
eben auch das moderne Gesellschaftsleben in die Kunst zu integrieren. Dieses sowie der Fakt,
dass ihr Streben Kunst und Leben zu vereinen gerade fiir das Theater entscheidende
Erneuerungen bereithielt wurde bereits erldutert (vgl. Kap. 5.2.) und mag nun lediglich durch ein

Zitat von Fernand Léger beispielhaft in Erinnerung gerufen werden.

,,von der Biihne sprechen heif3t simtliche Erscheinungsformen unserer tiglichen Umwelt ins Auge fassen,

was einem Grundbediirfnis des modernen Lebens entspricht. Der Alltag ist uns zum Schauspiel

geworden. ¥

% Pierre Restany. ebd. S. 14.

7 Kurt Schwitters ,,An alle Biihnen der Welt* (1919). Kurt Schwitters: Das literarische Werk: Manifest und
kritische Prosa. ebd. (Anm 530.). S. 41; Vgl ebs. Ders. ,,Merz*“ (Fiir den >Ararat< geschrieben (19.12 1920).
ebd. S. 74-82.

% Fernand Léger . ,,Das Schauspiel: Licht, Farbe, bewegliches Bild und Gegenstandsszene* (1924). Ders. Mensch
Maschine Malerei. ebd. (Anm. 504). S. 151.
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In diesem Sinne galten, wie von den meisten Aktionskiinstlern um 1960, sowie deren
theoretische Leitfiguren immer wieder bestitigt wird,”' die theaterreformatorischen Ansitze des
frithen 20. Jahrhunderts, ebenso wie Antonin Artauds Vision einer Theaterform, die unabhingig
von Literatur und fern von Perfektion, wieder zu Mythos und Mysterium zuriickkehre, wo
ebenfalls die Gegensitze zwischen Publikum und Darsteller aufgehoben seien®®, als bedeutende
Inspirationsquellen fiir die Aktionskunst Mitte des 20. Jahrhunderts. So stellte man in den
fiinfziger und sechziger Jahren traditionell ausgerichtete Ansichten zur Kunst nochmals in

Frage, was schlieBlich erneut zu einer Herausforderung des Theaters fiihrte.”®

Auf der anderen Seite kamen, insbesondere in Amerika, entscheidende Impulse fiir die allgemein
als ,,Aktionskunst* zu beschreibende Kunststromung dieser Zeit aus der Musik und zwar der
,neuen Musik® um 1950 (vgl. bsw. John Cage, Morton Feldman, Karlheinz Stockhausen,

Pierre Boulez)™. Gemeint sind jene Kompositionen, bei welchen durch die Offenheit der
Partitur die endgiiltige Gestalt des Werkes dem Interpreten insofern liberlassen bleibt, als es ihm
weitgehend freisteht iiber beispielsweise die Reihenfolge von Notengruppen, die Lautstirke und
teilweise sogar das Tempo zu entscheiden. Das Stiick erhélt damit eine verstdrkt unbestimmte
Struktur, was Winfried NOth in seiner Strukturanalyse aktionsbetonter Kunstformen dazu
veranlasst von Werken einer offenen, mobilen Form zu sprechen, die er mit dem strukturellen

Aufbau des Happenings™’, beziehungsweise happeningartiger Prisentationsformen gleichsetzt.

Der wichtigste Vertreter dieser Musik war wohl John Cage, der mit seinen Anschauungen zu
Musik und Kunst allgemein nicht nur bedeutenden Einfluss auf die Aktionskunst ausiibte,
sondern ferner durch sein seit 1950 entstandenes Oevre ,,indeterminierter Werke auch als

Begriinder dieser Kunstform ,,ante litteram* zitiert wird.

581

Vgl. u. a.: Jean-Jaques Lebel. ,,Umsonst (Bemerkungen zu den Happenigs)®“. Happenings. ebd. (Anm. 565). S.
356/357; Vgl. ebs. Wolf Vostell/Allan Kaprow. ,,Die Kunst des Happening* Aktionsvortrag von Allan Kaprow
und Wolf Vostell (Cricket Theatre, New York City, 19.4.1964). ebd. S. 403; Vgl. ebs. Al Hansen ,,New Trends in
Art.” The Prattler (29.11.1961). Happening & Fluxus. ebd. (Anm. 565). S. 0. A.; Vgl ebs. John Cage/Daniel
Charles. Fiir die Viogel: John Cage im Gespréich mit Daniel Charles. Hg. Daniel Charles. Ubersetzt von Birger
Ollrogge. Berlin: Merve. 1984. S. 206.

82 Vgl. insb. Antonin Artaud. ,,Das Theater der Grausamkeit Erstes Manifest (1932). Ders. Das Theater und sein
Double: Das Thédtre de Séraphin. Deutsch von Gerd Henninger. Frankfurt/ Main: S. Fischer. 1969. S. 95-108.;
Vgl. ebs. Ders. ,,Das Theater der Grausamkeit™. Zweites Manifest (1932). ebd. S. 131-137.

3 Vgl. Peter Simhandl. Theatergeschichte in einem Band. ebd. (Anm. 478). S. 435.

% Vgl. niher dazu. Winfried Noth. Strukturen des Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 217-120.

%5 Noth setzt diesen Begriff synonym zur Aktionskunst, da, so der Autor, heutzutage das Wort ,,Happening* als

Oberbegriff fiir verschiedene Richtungen avantgardistischer Kunst der 1960er Jahre gebraucht wird.
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,If Alan Kaprow is the father of Happenings, then John Cage is the Grandfather**

Seine von der asiatischen Philosophie, insbesondere dem Zen — Buddhismus®’, stark
beeinflusste, gewissermaflen universale Weltanschauung, die durch einen empirischen Zugang
zum Leben und der Natur gekennzeichnet war, filhrte den Komponisten dazu das westlich
dualistische Denken abzulegen und dahingehend Kunst und Leben als Einheit zu betrachten.
Dabei verstand Cage Kunst als Imitation der Natur, die nicht auf mimetischer Abbildung beruht,
sondern sich auf das Wesen der Natur bezieht. Demnach sollte sie eine Korrespondenz zur Natur
in deren irrationalen, zufilligen, immer vorhandenen und sich doch stets verdndernden Struktur
darstellen. Dieser Auffassung gerecht zu werden verlangte es aber vom Kiinstler seine Kontrolle
am Werk abzugeben. An seiner Stelle erklirte Cage den Zufall zu einem legitimen Element der
Kunst, die sich nur durch diesen dem unkontrollierten, irrationalen, zufdlligen Prozess der Natur
anzundhern vermag. ,, Unser Leben ist sehr komplex, wobei jeder Augenblick von
Zufallsschichten iiberlagert wird**®

Da die Musik allein aber noch keine Korrespondenz des allumfassenden Lebens darstellte,”

betrachtete Cage alles, was man sehen, riechen, horen oder fiihlen konnte als gleich — giiltige

590 591

Materialien innerhalb seiner Musik beziehungsweise Kunst.”™ Diese ,,Theory of Inclusion
fiihrte nicht zuletzt dazu, dass der Komponist neben sogenannten ,,musikalischen Ténen*, auch
Gerdusche zulieB, waren sie nun vom Interpreten produziert oder zufillig aus der Umgebung
hinzugetreten. Solange alle Klénge in ihrer Autonomie betrachtet wurden, also als das akzeptiert
was, beziehungsweise wie sie waren ohne emotionaler Interpretation, oder den Versuch sie in
harmonische Relation zu setzten, galten sie Cage als Elemente eines grenzenlosen tonalen

Universums, welches er in seiner Musik anzudeuten  versuchte™.  Seine
,Gerduschkompositionen* lagen dabei durchwegs in den Hénden des Zufalls, den er nicht nur in

den Entstehungsprozess seiner Partituren miteinbezog.>”

%86 Al Hansen. ,,New Trends in Art.“ (The Prattler, 29.11.1961). Happening & Fluxus. ebd. (Anm. 565). S. 0. A.

%7 Vgl. John Cage/Daniel Charles. Fiir die Végel. ebd. (Anm. 581).S. 93-115. Insb. 102/103.

% John Cage. ebd. 106.

% Vgl. ebd. S. 208.

% Bedenkt man den verstirkt multimedialen Charakter seiner Werke, féllt es schwer diesbeziiglich noch von Musik
in ihrer traditionellen Bedeutung zu sprechen.

' Pierre Restany. ,,1960: Das Jahr ohne Grenzen®. ZERO und Paris 1960: Und heute. ebd. (Anm. 564). S. 14.

%2 Vorbild war ihm dabei der Komponist Edgar Varése. Vgl. John Cage/Daniel Charles. Fiir die Vigel . ebd. (Anm.

581). S. 80/81.

Cage benutzt dafiir vorzugsweise ein chinesisches Orakelbuch, genannt ,,I Ging®, das ,,Buch der Wandlungen®.

Vgl. John Cage/Daniel Charles. Fiir die Vogel. ebd. S. 80/81. u. S. 107.
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Eine seit ca. 1950 entwickelte Notation des Komponisten in Form von graphische Symbolen
oder gezeichnete Chiffren™* lieB dem Interpreten ebenfalls jede Auslegungsmoglichkeit offen,
zudem Cage durch seine ,,Theory of Inclusiuon® auch zufillig eintretende Ereignisse wihrend
einer Vorfiihrung, als Teil derselben betrachtete.” Folglich ersetzte er, in seiner Vorstellung von
Kunst als Imitat der Natur in ihrem Wesen, sowie ihrem allumfassenden Sein nicht nur Ordnung,
Struktur und Kontrolle durch ihre jeweiligen Gegenteile, sondern liel bei Auffithrungen seiner
Werke alle dabei auftretenden Elementen einen gleich bedeutenden Stellenwert zukommen. In
diesem Sinne galt ihm auch die Aktion, die von Interpreten zur Erzeugung der verschiedener
Klénge abverlangt wurde, als wesentlicher Bestandteil seiner Kunst, die im Laufe der Zeit immer
mehr in den Vordergrund treten sollte. Tatséchlich verstand John Cage seine Musik als Theater,
-, Aber meine Musik war bereits Theater[...]*® - welches fiir ihn begann, sobald man
Ereignisse gleichzeitig sehen und horen konnte. Diese Sichtweise fiihrte letzten Endes zu der am
weit moglichsten Interpretation dieser Kunstform: ,, Theater findet jederzeit statt, wo immer man

ist und die Kunst macht es einfach leichter zu glauben, das dies der Fall ist.*>”’

Cage Kunstanschauungen konnen schlielich als Suche nach einer ,,totalen” Kunst verstanden
werden, bedenkt man seine Bemiithungen die Kunst der Natur beziechungsweise dem Leben

in seiner ,,Totalitdt™ anzundhern. Ein Streben, welches ihm, nach eigenen Worten, nur iiber die
Kunst des Theaters, in seiner offensten Form, das heif3t in seinem multimedialen, mehrere Sinne
gleichzeitig ansprechenden Dasein, mdglich schien.’”®

Dieser Gedanke fundierte wohl auch Cages Interesse stets in Dialog mit Vertretern anderer
Kunstformen zu kommen, wodurch es zu verschiedenen Auffiihrungen multimedialer Art kam,
die fiir die Arbeit des Komponisten schlieBlich bestimmend sein sollten. Erstes bedeutendes
Ereignis dieser Form stellte das ,,Unitilteld Event™ dar, welches Cage, beeinflusst von Antonin
Artaud und dem Dada-Theater’”, 1952 zusammen mit dem Tinzer Merce Cunningham, sowie
dem Maler Robert Rauschenberg organisierte.’” Neben ihnen nahem auch die Dichter Mary

Caroline Richards und Charles Olson, sowie Cages langjdhriger Pianist David Tudor teil.

3 Vgl. Winfried Noth. Strukturen des Happenings. ebd. (Anm. 565). S.218.

%5 Der Musiker spricht dabei auch von einer Zirkussituation. Vgl..John Cage./Daniel Charles. Fiir die Vigel. ebd.
(Anm. 581). S. 179-181.

%% John Cage. ebd.. S. 206.

7 John Cage. ,,45 fiir einen Sprecher®. Silence. ebd. (Anm. 575). S. 121.

% Vegl. John Cage/Daniel Charles. Fiir die Viogel. ebd. (Anm. 581). S. 208/2009.

% Vgl. ebd. S.206.

59 Diese drei Kiinstler verband zudem eine langjéhrige Zusammenarbeit fiir die Tanzkompanie Merce
Cunninghams. Insofern sie sich alle auf ihre Art und Weise dem Zufall in ihrer Kunst bedienten, sollten auch ihre
Gemeinschaftsproduktionen weitgehend von diesem bestimmt sein. Vgl. Kap. 6.2.2.
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In einem Raum, wo das Publikum auf vier dreieckige Sitzformationen rund um ein Zentrum
aufgeteilt wurde, waren die ,,Akteure vollkommen frei zwischen den Zuschauern, die von ihnen
gedachte Aktion nach ihrem Wunsch durchzufiihren. Cage hatte lediglich Zeitklammern mit
Vermerken wie ,,Aktion®, ,,Inaktion“und ,,Stille* vorgeschrieben. Ihren jeweiligen Handlungen,
die sich teilweise {iiberlagerten, fehlte damit jeglicher rationale Zusammenhang. Ziel blieb
vielmehr die Gleichwertigkeit jeder unabhingigen Aktion. Mit dieser Auffiihrung wies Cage

bereits auf die aktionistischen Kunsttendenzen der niachsten Jahrzehnte voraus.®”

Durch diese, hier verstirkt zusammengefasste,””> Haltung des Musikers John Cage, prigte er in
seinen Unterricht am Black Mountain College die Gedanken seiner Schiiler entscheidend. Einige
von thnen wurden zu bedeutenden Vertretern der Fluxus- und Happening -Bewegung Anfang der
sechziger Jahre und sollten dort die Visionen Cages auf ihre Art weiterentwickeln. Wenngleich
Cage hierbei immer wieder als Impulsgeber genannt wird, distanzierte sich der Komponist
dennoch von diversen Aktionen seiner ,,Nachkommen®, galten sie ihm doch besonders in der
Ausfiihrung, als zu stark vom Kiinstler kontrolliert, zu sehr auf Provokation ausgerichtet, und
schienen ihm zudem von iibertrieben expressiven Charkter®”. ,I'd rather agree with Kaprow that

I haven't so much influenced these people. They do what they do; I do what I do.****

In Jedem Fall findet sich aber um John Cages herausragende Bedeutung im Kontext der
Aktionskunst seit 1960 kein Zweifel. Daher kann es nicht umgangen werden an andere Stelle
dieser Arbeit nochmals auf ihn zuriickzukommen, wenn es um seine Verbindung mit dem Maler
Bob Rauschenberg geht, welchen wiederum eine enge Freundschaft mit Tinguely verband. So
kam es zu wiederholter Kollaboratation unter diesen Kiinstlern, die im Kontext ihrer Zeit,

namlich der Aktionskunst Anfang der 60er Jahre, stand.

%! Neben dieser Veranstaltung gelten vor allem sein ,,Theatre Piece* (1960) und ,,Variations V¢ (1965) als

bedeutendste Beispiele, anhand derer Cages Vorstellung von Musik als Theater im Sinne einer alles
einschlieBenden Kunstform offensichtlich wird

Zur genauerer Auseinandersetzung vgl. insb. John Cage/Charles Daniels. Fiir die Vigel. ebd. (Anm. 581). S.
-317, sowie John Cage. Silence. ebd. (Anm. 575). S. -160.

53 Vgl. Dick Higgins. zit. n. Peter Kloser. Zufall und Fluxus: Die Cage-Klasse. Universitit Wien: Dipl. 1998. S.
102; Vgl ebs. John Cage/Daniel Charles. Fiir die Vigel .ebd. (Anm. 581). S. 209.

John Cage/Richard Kostelanetz. ,,Conversations. Gesprach mit Richard Kostelanetz . The Theatre of Mixed
Means. ebd. (Anm. 565). S.56.
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6.1.2. ,,Happening®“ oder ,,Theatre of Mixed Means“*” ? — Zur Definitionsproblematik

aktionistischer Kunstformen um 1960

Zur genaueren Erdrterung diverser Aktionen Tinguelys, und in Kollaboration entstandener
Biihnenauffithrungen, die bereits an der Grenze zur Performance stehen, sowie seiner
environmentartigen Kulturstationen, wird im Folgenden weniger von ,Happenings®, als
vorzugsweise allgemein von Aktionen, Ereignissen und Spektakel gesprochen. Zudem hélt sich
diese Arbeit, an die von Richard Kostelanetz in seinem gleichnamigen Werk gewdéhlte,
allgemeine Beschreibung der Aktionskunst als ,,Theatre of Mixed Means®, wobei diese

Begriffswahl auf folgender Begriindung basiert.

Wenngleich die Tendenz zur Aktionskunst innerhalb der fiinfziger und sechziger Jahre in

verschiedensten Lindern und Kulturen parallel festzustellen ist,*"

wird der allgemeine Beginn
aktionsbetonter KunstduBerungen historisch betrachtet in Amerika um 1960 durch dort 6ffentlich

aufkommenden Bewegungen wie ,,Happening* und ,,Fluxus* verortet.

Seit mit dem Kiinstler Allan Kaprow und seiner 1959 in New York stattgefundenen Aktion ,,18
Happenings in Six Parts* der Begriff ,,Happening® offiziell bekannt wurde, verwendete ihn die
Presse darauf fiir simtlich Veranstaltungen &hnlicher Art, wodurch es zu einer ziigigen, globalen

Verbreitung dieses Wortes kam.

Die Entwicklung dieser Kunstform erkldrt Kaprow vom Blickwinkel der bildenden Kunst
ausgehend, wobei er den Beginn bei dem, ihm zufolge, ersten Bruch mit der traditionellen
Malerei ansetzt. Gemeint ist die Collage®” , wie sie von den Kubisten entwickelt und vor allem
iiber die Dadaisten in verschiedenster Form verbreitet wurde. Durch Erweiterung dieser
kiinstlerischen Methode um dreidimensionale, oftmals bereits alte und schibige Gegenstidnde
wurde die Collage als Hybride zwischen Skulptur und Bild in eine rdumliche Dimension

gebracht und erhielt die Bezeichnung Assemblage.®® Aus ihrer Offnung, die dem Betrachter das

505 An Stelle etablierter Begriffe wie Happenig, Event oder Performance bevorzugt Richard Kostelanetz in seinem

gleichnamigen Werk von einem ,,Theatre of Mixed Means® zu sprechen, welches er der Aktionskunst allgemein
synonym verwendet. Vgl. Richard Kostelanetz (Hg.). TheTheatre of Mixed Means. ebd. (Anm. 565).S. xi.

Vgl. u. a. diverse Aktionen Yves Kleins in Frankreich, oder der Gutai Gruppe in Japan. Vgl. Allan Kaprow. ,,The
Happenings are Dead: Long Live the Happenings!“ (1966). Essays on the Blurring of Art and Life: Allan
Kaprow. Hg. Jeff Kelley. Berkeley; Los Angeles; London : University of California Press. 1993. S. 61.
Zusammenfiigen verschiedenster Materialien wie Papier- oder Zeitungsschnipsel auf der Bildfldche

% Vgl. Allan Kaprow. ,,Experimental Art (1966). Essays on the Blurring of Art and Life. ebd. (Anm. 606). S. 68.
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betreten des Kunstwerks ermdglicht, begriindete sich sodann das ,,Environment* in welchem der
Besucher zu einem Teil des Werkes wird, das sich folglich durch und mit diesem verindert.
Anregungen dafiir erhielt Kaprow, nach eigener Aussage, vor allem durch seine
Auseinandersetzung mit dem amerikanischen ,,action painting®, welches sich als eine Form der
Abgrenzung gegeniiber dem im Amerika der fiinfziger Jahre vorherrschenden abstrakten
Expressionismus (bsw. Mark Rothko, Barnett Newman) entwickelte und vor allem durch
Jackson Pollock bekannt wurde. Dabei galt bei dessen ,,dripp paintings, wo der Kiinstler auf
eine riesige, am Boden ausgebreitete Leinwand Farbe tropfen lieB3, die Aktion des Malers, somit
der Entstehungsprozess des Werkes, als gleich bedeutend mit dem letztlich daraus resultierenden
Werk. ,,[...] the so-called ,,dance* of dripping, slashing, squeering and whatever else went into a

WOI‘k <609

Die Leinwand, so Kaprow, wurde zu einer Arena in die das Publikum eintauchen und wie ein
Akrobat den Entstehungsprozess des Werkes verfolgen konnte.'” Das Environment sollte dieses
Prinzip des Prozesses durch die mit dem Publikum eintretende, stete Verdnderung auf den Raum

ausweiten®''.

Die Belebung dieser aus Objekten des alltéglichen Lebens aufgebauten Rauminstallation, durch
Bewegung eben dieser Objekte, sowie die physische Aktivierung des Betrachters, der nunmehr
zu Handlungen aufgefordert wurde, stellte, nach Kaprow, den letzten Schritt zu der von ihm als
~Happening“ benannten Aktion dar, bei welcher fortan der Prozess und nicht das
Resultat/Produkt im Mittelpunkt des Interesses Kaprows und folglich auch seiner Kollegen
stand.®”*> Auf das Wort selbst sei der Kiinstler rein zufillig gestoBen, wobei es nichts bedeute,

auler, dass ein Ereignis geschehe.’"

89 Allan Kaprow. ,,The Legacy of Jackson Pollock® (1958). Essays on the Blurring of Art and Life. ebd. (Anm.
600). S. 3/ 4.

610 Vgl.ebd. S. 5.

1t Schwitters Ideen zum Merzbau, dessen Kennzeichen, neben der Verwendung jeden beliebigen Materials, die

Idee eines stets im Werden befindlichen Raumes ist, der nie fertig, oder abgeschlossen sein darf, kann hier als

richtungweisend betrachtet werden. Vgl. Kurt Schwitters. ,,Schlof3 und Kathedrale mit Hofbrunnen® (1922). Kurt

Schwitters: Das literarische Werk: Manifest und kritische Prosa. ebd. (Anm. 530). S. 95-96.

Vgl. hierzu verschiedenste Aussagen von Kiinstlern derselben Generation in :Jiirgern Becker, Wolf Vostell (Hg.).

Happenings. ebd. (Anm. 565). S. -470, sowie Harald Szeemann, Kolnischer Kunstverein (Hg.). Happening &

Fluxus. ebd. (Anm. 565). S.- 0. A.

13 Vgl. Allan Kaprow. ,,Happenings in the New York Szene* (1961). Essays on the Blurring of Art and Life. ebd.
(Anm. 606). S.16.
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It was the word whitch I thought would get me out of trouble of calling it ,theatre piece®,

,performance*, a ,,game*, a ,total art* or whatever that would evoke assosiations.“*"*

Die Frage wie ein Happening tatsdchlich zu definieren sei und ob beispielsweise Stralenaktionen
Vostells, Fluxuevents oder aktionsbetonte Prastentationen der Nouveaux Réalists, sowie
individuelle Aktionen von Kiinstlern, die keiner dieser Gruppierungen angehorten,
hinzugerechnet werden konnen, wird immer wieder gestellt.®”” Uber die Antwort herrscht
Uneinigkeit, die zu einem groBBen Teil daher kommt, dass alle Definitionsversuche des
»Happenings* von Kiinstlern, ebenso wie Theoretikern, bisher keine Antwort von allgemeiner
Giiltigkeit ergaben.®'® Bereits Ausziige der, laut Winfrei Noth, am héufigsten zitierten Definition
dieser Kunstform von Allan Kaprow zeigen dies.: ,,A happening is an assemblage of events
performed or perceived in more than one time and place.[...] The happening is performed

according to plan but without rehearsal, audiance, or repitition. °"’

Die dabei von Kaprow verworfenen Elemente wie Probe, Publikum oder Wiederholung stehen
nicht nur im Widerspruch zu seinen eigenen ersten Happenings.®'® Es wiiren damit gleichfalls
Happenings von bekannten Vertretern dieser Kunstform (bsw. Cleas Oldenburg, Jim Dine,
Robert Whiteman) ausgeschlossen, bei welchen es durchaus Proben, nicht aktiv involvierte
Zuschauer und Wiederholung gab.

Somit fungiert der Begriff ,,Happening heutzutage gleichsam als Oberbegriff fiir verschiedene
Richtungen avantgardistisch-aktionistischer Kunstformen der 1960er Jahre, die unter anderem
als ,,events®, ,acivities*, sowie eigens als ,,happenings* ausgewiesene Aktionen, bezeichnet
werden, wobei gleichfalls ganz allgemein auch vom ,theatre piece®, ,kinetic theatre, ,,action

theatre®, oder beispielweise ,,painters theatre®, die Rede ist.””

14 Allan Kaprow. Happening & Fluxus. ebd. (Anm. 565). S. 0.A.

815 Vgl. Jiirgen Becker; Wolf Vostell. ,,Einfithrung®. Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 12.

816 Vgl. Winfried Noth. Strukturen des Hapenings. ebd. (Anm. 565). S. 20; Vgl. ebs. Jiirgern Becker; Wolf Vostell.

,Einfiihrung®. Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 12; Vgl. ebs. Harald Szeemann; H. Sohm. ,,Vorwort*. Fluxus &

Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 0. A.

Allan Kaprow. Some Recent Happenings. New York: Great Bear. 1966. S. 3.

Peter Kloser verweist diesbeziiglich auf ,,18 Happening in Six Parts“, wo es durchaus Proben gegeben habe und

bemerkt zudem, dass Kaprow seinen Forderungen nach Unvorhergesehenem, Ungeplantem selbst erst mit der

Zeit gerecht wurde. Vgl. Peter Kloser. Zufall und Fluxus: Die Cage-Klasse. ebd. (Anm. 603). S. 118.

19 Vgl. Winfried Noth. Strukturen des Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 8; Vgl. ebs. Richard Kostelanetz. (Hg). The
Theatre of Mixed Means. ebd. (Anm. 565). S. xi.
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Vom historischen Blickwinkel ausgehend wird die Performance als eine sich in den 1970er
Jahren etablierte Weiterentwicklung dieser ersten aktionsbetonten Kunstformen betrachtet®,
welche sich vom Happening (hier als Oberbegriff verwendet) durch die Betonung der
korperlichen Komponente unterscheidet. Wihrend sich das Happening in der ersten Hélfte der
sechziger Jahre durch einen gleich-giiltigen Einbezug von gegenstindlich-stoftlichen, sowie
akustischen und schlieBlich korperlichen Elementen auszeichnete, durch welche eine veridnderte
Alltagswahrnehmung herbeigefiihrt werden sollte, prasentierte sich in der Performance vermehrt
der Kiinstler als Performer und wurde damit selbst zum Vermittler der kiinstlerischen Botschaft.
Dadurch trat, so Lomberger, ein ,, [...]betont individualisiertes und subjektbezogenes

621

Rollenverhalten[...]* ein, was die Performance vom angestrebt objektiven Happening

abheben wurde.

Die begriffliche Unterscheidung, wie weit noch von einem Happening und wann bereits von
einer Performance gesprochen werden muss, ist allerdings ebensowenig selbstverstindlich, oder
bindend, wie die Differenzierung zwischen den unterschiedlichen Happeningformen. Erstens
stellt sich der Gebrauch der verschiedensten Begriffe im Vergleich als hochst individuell dar und
zweitens lassen sich die meisten Aktionen nicht vollkommen klar in diese oder jene Kategorie
eingliedern. Zudem legten auch die Kiinstler selbst sich nicht immer unbedingt auf eine
Prasentationsform fest, wodurch auch eine klare Distinktion etwaiger Gruppierungen nicht

einwandfrei aufrecht erhalten werden kann.

,,Viele Arbeiten jenes Neo — Dada lassen sich unter mehr als einer dieser Kategorien einreihen, ebenso

wie es zahlreiche Kiinstler gibt, die auf mehren dieser Gebiete tdtig sind, aber jeweils nach den

Kategorien getrennt arbeiten. >

Einen guten Einblick in dieses in weitem Malle ungeregelte und dahingehend verwirrende
Begriffsverhiltnis verschaffen Materialiensammlungen wie die von Jiirgen Becker und Wolf
Vostell herausgegebene Dokumentation ,,Happenings: Fluxus: Pop Art: Nouveau Réalism: Eine
Dokumentation, oder der von Harald Szeemann und H. Sohm zusammengestellte Reader

»Happening & Fluxus®“, die beide Beschreibungen etwaiger Aktionen, sowie Erklarungen

620 Vgl. Peter Simhandl. Theatergeschichte in einem Band. ebd. (Anm. 478). S. 442.

621 Vgl. Reinhard Lombeger. Von Happening zu Performance: Zum Strukturwandel zweier aktionsbetonter
Kunstformen anhand ausgewdhlter Beispiele. Universitat Wien: Dipl. 2002. S. 118.

622 George Maciunas. ,,Neo-Dada in den vereinigten Staaten* (1962). Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 192.
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diverser Kiinstler und Theoretiker jener Zeit bereitstellen.”” Dabei zeigt sich, dass auf
inhaltlicher Ebene sehr wohl Unterscheidungen gemacht wurden, die sich insbesondere was das
Event im Kontrast zum Happening anbelangt auf das Verhiltnis Realitét — transponierte Realitét
bezogen. Lisst man reale Ereignisse filir sich selbst sprechen, oder greift man bis zu einem
gewissen Grad ein und transformiert die Realitdit durch diverse Materialkonstellationen?
Inwieweit handelt es sich um eine vom Kiinstler zu gewissen Teilen geplante Aktion, inwieweit
lasst dieser zufillige Ereignisse zu?®*. Kaprow selbst unterscheidet beispielsweise in ,,man

made®, oder ,,nature made events“**

, wobei er hier gerade die Distanz zwischen seinen Events
bzw. Happenings und jenen von Cages sieht. Cage teilte im Ubrigen diese Auffassung. Rein
begrifflich kommt es damit allerdings zu keiner genauen Klirung, was den Kiinstlern zufolge
auch nicht von wesentlicher Bedeutung war. ,,Nun, ich glaube nicht, dass es notig ist, all diese

Bemiihungen zu klassifizieren. Die Bezeichnungen haben wenig Bedeutung.®**

Demnach scheint es nicht ergiebig in Bezug auf die Aktionskunst - Bewegung allgemein, sowie
Tinguelys Maschinenspektakel im Speziellen auf die Definitionsproblematik néher
einzugehen,”’ bedenkt man, dass es ohne Unterschied, eines der wichtigsten Anliegen jener
Kiinstlergeneration war mit dem traditionellen Denken in Begriffen und Kategorien zu
brechen,”® was mitunter gerade die Aktionskunst der fiinfziger, sechziger Jahre
heraufbeschworen hat. Dahingehend hélt Jean-Jaques Lebel wohl die passendste Antwort auf die
Frage: was ist ein Happening? bereit: “Genaugenommen ldsst sich das Happening als eine
besondere «Geisteshaltung» definieren.*

Vielmehr gilt es Merkmale ausfindig zu machen, die die Tendenzen der Kunstlandschaft um
1960 charakterisieren. Seien es nun Happenings wie sie Allan Kaprov, Cleas Oldenbug oder

Robert Whitman prisentierten, seinen es Fluxusevents, Stralenaktionen Vostells, oder

623 Vgl. Jiirgen Becker; Wolf Vostell (Hg.). Happenings. ebd. (Anm. 565). S. -470; Vgl. ebs. Harald Szeemann,
Kolnischer Kunstverein (Hg.). Happening & Fluxus. ebd. (Anm. 565). S. -o. A.

Vgl. insb. die Happeningerkldrung von Ben Vautier. ,,Le Happening de Ben*. Fluxus & Happening. ebd. (Anm.
565). S. 0. A.

Vgl. Allan Kaprow/Richard Kostelanetz. ,,Conversations®. Gesprach mit Richard Kostelanetz. Theatre of Mixed
Means. ebd. (Anm. 565). S. 121.

626 John Cage. Fiir die Vogel. ebd. (Anm. 581). S. 208/209.

527" An dieser Stelle sei nochmals auf die Materialienbinde Happenings: Fluxus: Pop Art: Nouveau Réalisme: Eine
Dokumentation (Anm. 565) und Fluxus & Happening (Anm....), sowie Winfried Noths Arbeit Strukturen des
Happenings (Anm. 565) verwiesen.

Als Beispiel fiir viele sei Allan Kaprow erwihnt, welcher mit der Auflosung der Kunst-Kategorisierungen
ebenso forderte, dass nun nur mehr allgemein vom Kiinstler gesprochen werden darf. Vgl. Allan Kaprow. ,,The
Legacy of Jackson Pollock® (1958). Essays on the Blurring of Art and Life. ebd. (Anm. 606). S. 9.

Jean-Jaques Lebel. ,,Grundsitzliches zum Thema Happening: Fiir die Mitglieder des Workshops fiir freien
Ausdruck® (1964). Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 358.
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individuelle Darbietungen bestimmter Kiinstler, wie eben Jean Tinguely, die damit allesamt am

Schnittpunkt einer Kunst stehen, die sich, Calvin Tomkins zufolge Richtung Theater **° bewegte.

631

Diese Charakteristika wurden bereits zu Beginn des Kapitels erldutert™’, und sollen folglich

durch eine vergleichende Betrachtung unterschiedlicher Erkldrungen von Kiinstlern dieser
Generation bestdtigt werden. Aus der Fiille des Materials seien lediglich drei Statements
auszugsweise erwihnt, wobei die Schliisselaussagen durch Schrigstellung der Schrift vom

Verfasser dieser Arbeit hervorgehoben wurden.

»Wenn es wahr ist, daBB das Theater unmittelbar von allen mitgelebt werden muss und nicht nur von
Einzelnen, dann muss dasjenige, das es verfalscht ausgemerzt werden. [...]Jeder der einem Happening
begegnet spielt mit. Es gibt kein Publikum mehr, keine Schauspieler, keine Exhibitionisten, keine

Zuschauer]...] jeder kann sein verhalten nach Belieben wechseln‘®*?

»The involve, overlap interpenetration of artforms.[...]the element of chance|...]Consinder an event or
theatre situation whitch, whitch incoporates film, live dance and arching music, sounds, not considered
music, and aranges for these to Happen in such a way that it is hard to predict what will Happen. By me

thats an Happening.®*

,»The ,happening® is one or anoher method of using objects in motion, and this I take to include people
both, both in themselvs and as agents of object motion. [...] Spectators will look for development where
non is intended]...] spontaneous affect or an improvisation or an spectacle of some sort. The audiance is
considered an object and it's behaviour as events along whith the rest [...]There is no limit of what object

or what method may be used to arrive at events.“**

Die besondere Bedeutung der Darstellenden Kunst zeigt sich bereits in allgemein synonym
gewdhlten Begriffen wie: ,action®, ,play“, ,theatre piece®, kinetic theatre® oder ,,painters

theatre®, sowie letzlich auch ,,performance®. Dariiber hinaus ist, nach Winfried N6th und Richard

Kostelanetz, aber auch strukturanalytisch ein Vergleich beider Kunstformen méoglich.

630" Calvin Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563). S. 150.

83! Vgl. Kap. 6.1. in dieser Arbeit

632 Jean-Jaques Lebel. ,,Grundsitzliches zum Thema Happening: Fiir die Mitglieder des Workshops fiir freien
Ausdruck® (1964). Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 358.

633 Al Hansen. ,,New Trends in Art.“. The Prattler (29.11.1961). Happening & Fluxus. ebd. (Anm. 565). S. 0. A.

634 Cleas Oldenburg. ,, A Statement®. Happening & Fluxus. ebd. S. 0.A.

@

171



Ihnen zufolge beinhaltet das Happening/die Aktionskunst, dhnlich dem Theater, Merkmale wie
Auffiihrungszeit und Auffithrungsort. Beide Kunstformen kiindigen sich {iber ein Programm an

und hier wie dort finden sich die Elemente: Darsteller, Aktion, ,,Kulisse®, ,,Dekoration®.**

Trotz tendenzieller Ndhe zum traditionellen Theater gilt es jedoch gleichzeitig die Unterschiede
hervorzuheben, bildeten sie doch die wesentlichen Griinde fiir jene Kiinstler, gerade eben nicht
von Theater zu sprechen. - ,[...]jegliche Ahnlichkeit mit der traditionellen Theatersprache ist

jedenfalls ungewollt [...]<**

So belaufen sich die parallel konstatierbaren Abweichungen von einem traditionellen
Theaterverstindnis in erster Linie auf das Verwerfen eines rational — linearen Handlungsablaufes,
und einem demnach gestalteten Sprechgebrauch. Zudem in der Abkehr von einer frontalen

Aufteilung der Raumsituation in Publikum und Darsteller, sowie in der steten Verunsicherung
des Publikums iiber Anfang und Ende des Spektakels durch das bewusste Streben jener Kiinstler
nach Zufilligem und Unvorhersehbaren.”’” An deren Stelle treten vor allem: Gleichzeitigkeit
verschiedener Ereignisse, Unbestimmbarkeit, Verwandlung des Publikums in Akteure, Zufall und
dadurch einerseits verstirkte Situationsgebundenheit, sowie andererseits ein als ,,chaotisch® zu
charakterisierender Ablauf des Geschehens, womit Absurditdt und Sinnlosigkeit ebenfalls zu

Charakteristika dieser ersten Formen von Aktionskunst wurden.®®

Es gilt allerdings nochmals
zu betonen, dass diese Differenzierung durchaus nicht als Regel fiir jede Aktion geltend gemacht

werden kann.

In seiner Nédhe und gleichzeitigen Abweichung vom traditionellen Theaterverstindnis wird die
Aktionskunst auch als ,new theatre“ bezeichnet.”® Bedenkt man allerdings die

theaterreformatorischen Voraussetzungen Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts, die nach

835 Vgl. Winfried Noth. Strukturen des Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 78/79.

636 Jean-Jaques Lebel. ,,Umsonst (Bemerkungen zu den Happenigs)“. Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 357.

87 Vgl. Allan Kaprow. ,,Happenings in the New York Szene* (1961). Essays on the Blurring of Art and Life. ebd.

(Anm. 606). S. 17-20;Vgl. ebs. Richard Kostelanetz (Hg). The Theatre of Mixed Means. ebd. (Anm. 565). S. 7-9,

sowie Winfrid Noth. Strukturen des Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 79-90.

Vgl. bsw. Giinther Riihle. ,,Welt aus dem Kopfstand: Happenings: Versuch einen scheinbaren Unfug zu erkldren

(1964). Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 370. Vgl. ebs. Piere Restany. zit. n. Winfried Noth. Strukturen des

Happenings. ebd. (Anm. 565). S. 9.

39 Vgl. Michael. Kirby. zit.n. Richard Kostelanetz (Hg). The Theatre of Mixed Means. ebd. (Anm. 565). S. ix; Vgl.
ebd. S. xi.
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Aussagen der Kiinstler, durchaus Anregungen gaben®, so scheint mit dieser Charakterisierung
etwas zu weit gegriffen, insbesondere dahingehend, als die frithen Theaterreformer ihre Vorbilder
wiederum aus vorliterarischen, sowie auflereuropédischen Theaterformen bezogen. Zudem betont
Richard Kostelanetz bezeichnenderweise, dass die Verschmelzung unterschiedlicher Kiinste

,, [...]is as old as Art itself***'

Aus diesem Grund scheint der Autor, so er von einem ,,Theatre of Mixed Means*“ spricht,
welches verschiedenste Formen von Aktivitdit beinhalte und sich dennoch deutlich von
herkdmmlichen Theaterverstdndnis abhebe, des Wesen der aktionistischen Kunsttendenzen um
1960 in ihrer Indefiniertheit sowie Indeterminiertheit durchaus adédquat zu beschreiben.

Wissend, dass die Aktionskunst dieser Zeit eben keiner Regel unterworfen war, und somit nicht
nur ungeplante Ereignisse darstellte, oder fern von jeder traditionellen Biihnensituation stattfand,
verwirft Kostelanetz bereits etablierte Begriffe wie eben beispielsweise ,,Event® und
»Happening“, da diese ihm einerseits zu vage, sowie gleichzeitig zu stark mit bestimmten
Kiinstlern und ihren Haltungen oder Aktionen verbunden scheinen.®” Sein Vorschlag von einem
,Theatre of Mixed Means* zu sprechen ist, durch die Offenheit dieses Terminus, demnach sehr
gut geeignet, um nicht nur die Aktionskunst dieser Zeit allgemein, sondern vor allem auch einige
spektakuldre Maschinenaktionen Tinguelys zu beschreiben, welche sich durch den individuellen
Ansatz des Kiinstlers in keine der bisher verbreiteten Kategorien optimal einfiigen lassen
wiirden. Zudem betont auch Pontus Hultén, dass ,,Happenings®, sowie die Pop-Art allgemein,
nach ihrer Hochphase, bald von einem ermiidenden Dilettantismus gekennzeichnet waren, den
Tinguely wohl ebenfalls bemerkte, was ihn, so Hultén, letztlich direkt zum Theater fiihrte.**
Dabei ist der Gedanke nicht abwegig, dass ein Kiinstler, wie Tinguely, der sich ohnehin keiner
kiinstlerischen Richtung, oder irgendeinem ,,Credo* verschrieb und eine Definition dessen was er
machte, per se ablehnte, seine Tatigkeit folglich auch nicht allgemeinen ,,Modebergriffen®, wie
dem ,,Happening® unterstellen wollte, denn, wie aus Recherchen zu dieser Arbeit hervorgeht,
verwendete Tinguely den Begriff ,,Happening® fiir seine eigenen Aktionen nicht direkt. Eine

Annahme, die in dem, in Kollaboration mit Robert Rauschenberg entstandenen Biihnenereignis

59 Insbesondere Lebel betont dabei, dass Europa ein derart ,,wunderartiges* Theater schon erlebt habe und erwihnt

hier erneut: das Augenblicktheater von Marinetti, Dada — Vorstellungen, das Bauhaus Theater sowie ,,grofartige
Gesten® der Surrealisten. Vgl. Jean-Jacques Lebel. ,,Umsonst (Bemerkungen zu den Happenigs)®“. Happenings..
ebd. (Anm. 565). S. 357.

1 Richard Kostelanetz (Hg). The Theatre of Mixed Means. ebd. (Anm. 565 ). S. 3

82 Vgl. ebd. S. xi.

3 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 241
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,»The Construction of Boston®, durch Aussagen der Kiinstler, bestétigt zu werden scheint. (vgl.
Kap.6.2.2.1.b) In diesem Sinne dienen in dieser Arbeit simtliche herangezogene oder von
Kostelanetz tibernommene Bezeichnungen lediglich als Beschreibungsmoglichkeit und sind
nicht als Definition zu verstehen, denn insgesamt scheint es weder in Bezug auf Tinguelys Werk

noch auf das seiner Zeitgenossen sinnvoll Undefinierbares definieren zu wollen, oder gleichsam

Kategorien aufzustellen.

,Does it matter? Looking back I see the 60°s as a period during which we all contributed to precipitate a

fantastic change, a near-mutation, a pre- revolutionary situation. We used to be a few hunderts or

thousands.“**

6.2. Aktionen und Kulturstationen: Tinguelys ,,Theatre of Mixed Means*

In der Einstellung, dass Kunst zukiinftig vor allem eine soziale Aufgabe zu erfiillen habe,
schitzte Tinguely die Vorstellung sie als ein Spiel zu betrachten, das gleichermaflen vom
Kiinstler als auch vom Betrachter/Publikum durchgefiihrt werden konne. Im Rahmen dieses
Spiels konnte letzterer in die Kunst involviert und damit die Schranke zwischen Kunst und
Leben durchbrochen werden. Lediglich in dieser Hinsicht sah Tinguely, wenngleich er gegeniiber

der amerikanischen ebenso wie der europiischen®” Pop Art stets eine kritische Haltung

646 647

vertrat,”~ sein Schaffen dennoch als populdre Kunst.”" Folglich begab sich auch Tinguely,
durch seine Arbeit in ein ,,alltdgliches Theater, von dem, dhnlich wie Cage, bereits sein Freund
Yves Klein gesprochen hatte.**® Bestiitigt wird dies dezidiert durch den Kritiker Pierre Restany,
welcher innerhalb der Mitglieder des Nouveaux Réalists nach Klein in besonderem Mafle Jean
Tinguely, Niki de Saint Phalle und Daniel Spoerri, als ,,[...]les metteursen en scéne de notre

monde industriel* charakterisierte.**

644 Robert Filliou. Brief an George Maciunas (27.5.1970). Happening & Fluxus. ebd. (Anm. 565). S. 0.A.

5 Die Gruppe der Nouveaux Réalists wird auf Grund, derselben Intention sich durch die Kunst dem Abenteuer der
Realitdt zu widmen und ihrer diesbeziiglichen Verwendung alltdglicher Objekte und Materialien gerne mit den
amerikanischen Pop- und Schrott Kiinstlern verglichen, beziehungsweise weitgehend ebenfalls als Pop-Kiinstler
angefiihrt. Vgl. u.a. Jiirgen Becker; Wolf Vostell (Hg.). Happenings. ebd. (Anm. 565). S. -470; Vgl. ebs. Calvin
Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563). S. 191.

Dies insbesondere auf Grund der vorherrschenden Ungezwungenheit und wegen des schnellen kommerziellen
Erfolgs. Vgl. Pontus Hultén. ,,.Der Mensch und sein Werk*. Museum Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. ebd.
(Anm. 54). S. 57 u. 63.

%7 Vgl. CalvinTomkins. The Bride and the Bachelors.ebd. (Anm. 570). S. 151.

% Vgl. Pierre Restany.. Le Nouveau Réalism. ebd. (Anm. 103). S. 149.

849 Pierre Restany. ebd. S.212.
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Ob Tinguely bei seinen ersten, noch vor 1960 entstandenen, Aktionen®® bereits von Leuten wie
Cage oder Kaprow, sowie generell der in Amerika (vor allem in New York) zeitgleich
aufblithenden Aktionskunst gehort hatte? Pontus Hultén zufolge sei dies kaum anzunehmen und
auch Renate Damsch-Wiehager betont, dass die Anfange von Fluxus und Pop-Art in Amerika
von europiischen Kiinstlern damals noch nicht rezipiert wurden.*'

Lange sollte es allerdings nicht dauern bis Tinguely 1960 seinen Weg nach New York antrat.
Jener Kunstmetropole, die in Bezug auf die sich damals formierende Aktionskunst zum Zentrum
des Geschehens wurde. Hier galt der Besuch von Happenings sehr bald geradezu als ,,chic,*”

wobei Tinguely mit der Idee einer kunstzerstdrerischen Maschinenaktion einen eigenwilligen

Beitrag zu diesen aktionistischen Tendenzen der bildenden Kunst in Ubersee lieferte.

».-.] 11 y avait I'ambiance que c¢'était trés bonne. Ajourd hui nous avons une autre ambiance. Il y a eu...il

y a eu toute la série des happenings, qui se sont fait, entre temps. Il y a eu les...les ,,actions®, les actions

dartists, il y a eu les manifestations de la rue, il y a eu...il se fait énormement de choses depuis*.®*

6.2.1. Zerstorungsaktionen

6.2.1.1. Das Museum als Kulisse

Mit seiner Reise nach Amerika kam Tinguely der Einladung des New Yorker Galeristen George
Steampfli nach, welcher dem Kiinstler eine Ausstellung fiir denn Januar 1960 versprochen hatte.
Erst auf der Schiffsreise, in Gedanken an jene Stadt, die sich Tinguely als eine der modernsten,
aber auch chaotischsten vorstellte, wo der Mensch in ndchsten Kontakt mit der Maschine stand,
kam ihm die Idee einer sich selbst zerstorenden Maschine, die damit eben diese Charakteristika
ausdriicken sollte.””* Zudem ist sie als konsequente Weiterfilhrung seiner Vision einer
ephemeren, entmaterialisierten Kunst zu verstehen, die dahingehend dem Leben in seiner
Verginglichkeit entspricht und zugleich Tinguelys Infragestellung ,traditioneller*

Kunstanschauungen offenbart.

650 Vgl. beispielsweise der Méta-matic-Ausstellung bei Iris Cert (1.7.1959), der Prisentation der ,, Méta-matic No.

17¢ vor dem Musée d"Art Moderne (2.10.1959), oder dem von ihm veranstalteten Cyclo-matic-Abend in London
(12.11.1959). Vel. Kap. 3.5.2.

! Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 107; Vgl. ebs. Renate Damsch-Wiehager. ,, 'Fiille' des Materiellen
und Feier der 'Leere™. ZERO und Paris 1960: Und heute. ebd. (Anm. 564). S. 9

652 Vgl. Calvin Tomkins. Off the Wall. ebd. (Anm. 563). S. 154.

63 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 3.

64 Vgl. ebd. S.9.
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Ersichtlich wird dies an seiner Vorstellung das geplante Spektakel im Garten des Museums of
Modern Art zu présentieren, spiegelte sich doch genau hier am pragnantesten seine Kritik am
Museum als kulturelle Institution, die stets alte und so genannte ,,hohe* Kunst aufbewahrt. So
wurde durch den Plan ein Kunstwerk zu gestalten, welches sich selbst vor dem Museum

vernichte, die traditionelle Funktion des Museums vom Kiinstler fiir obsolet erklart.

»Die Kunst im Museum gehort einer Vergangenen Zeit an, die wir nicht langer sehen und fithlen konnen

[...]JL art ephemére dagegen]...] bringt eine Verbindung mit der stdndig wechselnden Wirklichkeit**>
Zeigt sich bereits in Tinguelys aus alltdglichen Materialien konstruierten Maschinen, deren
gerduschvoller Bewegungsablauf auf Zufall basiert und welche stets Gefahr laufen irgendwann
nicht mehr zu funktionieren, der damalige Zeitgeist, so priasentierte seine Vorstellung einer sich
selbst zerstorenden Maschine wohl den Hohepunkt seiner Abneigung gegeniiber dem
traditionellen Museumsbetrieb. Dabei beinhaltete die Zerstorung an sich aber grundsitzlich
keinen negativen Gedanken. Zum Einen ist Zerstorung ohnehin eine mdgliche Konsequenz der
stets notwendigen Verdnderung und zum Anderen galt dem Kiinstler der Zerstérungsakt vielmehr
als eine Art ,,Freitod”, da die Maschine in Anarchie und Freiheit ihr Ende eigenstindig wihlen
konnte.”® Dariiber was letzten Endes passieren wiirde, hatte Tinguely némlich tatsichlich keine
Kontrolle. Unterstiitzung in seinem Vorhaben erhielt der Kiinstler vor allem durch den in New
York weilenden Dadaisten Richard Huelsenbeck, welcher in Tinguelys Werk ohnehin die
Verwirklichung dadaistischer Ideen sah.”’ Er fiihrte Tinguely auch in eine Gruppe junger
amerikanischer Pop- und Schrottkiinstler wie Robert Rauschenberg, Jasper Johns, oder Richard
Stankiewicz ein und half ihm zusitzlich seine Bekanntschaft mit Duchamp zu erneuern.®*®
Nachdem Tinguelys Ausstellung in der Steampfli Gallerie erfolgreich verlaufen war und sich der
junge Kurator des ,MoMa*“, Peter Selz, besonders fiir Tinguelys hdochst umstrittenes
Unternehmen eingesetzt hatte, 6ffneten sich die Tore des Museum fiir ein nicht vorhersehbares

Spektakel.”’(vgl. Abb. 48°“u. 49°°")

65 Billy Kliiver. ,,The garden party. Méta. ebd. (Anm.1 ). S. 143.

66 Vgl Jean Tinguely/o.N. Interwiew. ebd. (Anm. 157). S. 2

7 Vgl. Richard Huelsenbeck. Auszug aus einem Vorwort in ,,Katalog New York* (1961). Jean Tinguely. Kat. 1972.
ebd. (Anm. 125) S. 0. A.

6% Vgl. Calvin Tomkins. The Bride and the Bachelors. ebd. (Anm. 570). S. 167/168.

59 Vgl. ebd. S. 168-170.

60 Abb. 48: Hommage @ New York, Museum of Modern Art, New York, 17. Mérz 1960. aus: Manfred Fath (Hg.).

Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht!«. ebd. (Anm. 155). S. 27.

Abb. 49: Hommage a New York, Museum of Modern Art, New York, 17. Mérz 1960. aus: Galerie Bruno

Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. ebd. (Anm. 281). S. 113.

66
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LN, il
Abbildung 48: Hommage a New York,
Museum of Modern Art, New York, 17.
Mdirz 1960.

6.2.1.1.a. Hommage a New York (1960)

Zusammen mit dem Wissenschaftler Billy Kliiver begann im Buckminster Fuller-Dom des
Museums ein Maschinenbau fiir den Tinguely meinte alles an Material gebrauchen zu konnen. Er
sammelte alte Motoren, Fahrradrdder, Kinderwagen, eine Babywanne, einen Wetterballon,
Rauch- und Stinksignale. Hinzu kamen ein altes Klavier, ein durch eine Glocke und Kanister in
ein Schlagzeug umgewandelter Adressograf, ein Miinzwerfer, den Robert Rauschenberg fiir
dieses Projekt beisteuerte, sowie vieles mehr.*”

Nachdem Tinguely auf Grund der zu dieser Jahreszeit frithen Ddmmerung noch kurzerhand
beschlossen hatte, sein Werk zur Sichtbarmachung weill anzustreichen war es am 17. Mérz 1960
um 19:30 soweit. Im Publikum sammelten sich unter anderen John Cage, Robert Rauschenberg

]“663

und ,,[...]Jkomische Leute]... wie Mark Rothko und Barnett Newman. Sie alle wohnten

sodann einem Schauspiel bei, das Tinguely, derart eigentlich nicht geplant hatte.*"*

562 Vgl. Billy Kliiver. ,,The garden party“. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 130 u. 136.

663 Jean Tinguely. zit. n. Margrit Hahnloser Ingold. ,,.»..und definitiv ist sowieso provisiorisch«“. .L " Esprit de
Tinguely. ebd. (Anm. 158). S. 127.

4 Die folgende Beschreibung bezieht sich auf einen nachtriiglichen Bericht von Billy Kliiver. ,,The garden party*.
Meéta. ebd. (Anm. 1). S. 130, 136/137 u. 143.
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Abbildung 49: Hommage a New York, Museum of Modern Art, New York,
17. Mdrz 1960.

Nachdem gleich zu Beginn eine Sicherung durchgebrannt war spielte das Klavier, in dessen
Tasten Fahrradarme schlugen, lediglich drei Tone, diese allerdings weit langer als geplant. Das
erste aus Stahlstiicken konstruierte Gertist beinhaltete eine seiner Méta-matic-Maschinen. Deren
abwirts rollendes Papier sollte, von Bierdosen bemalt, durch eine mit stinkenden Fliissigkeiten
gefiillte Babywanne rinnen, um hierauf mittels eines Ventilators in das Publikum geblasen zu
werden. Das Papier lief allerdings nach oben statt nach unten, weswegen die Babywanne leer
blieb und der Ventilator, an Stelle von Papier lediglich weilen Rauch in das Publikum blies,
welches, in Nebel eingehiillt, fiir kurze Zeit das Spektakel gleich einem Gerduschkonzert nur
horen, aber nicht sehen konnte. Eine weiter Zeichenmaschine, die am Klavier angebracht war,
sollte mit Texten wie ,,Ying is Yang“ bedrucktes Papier waagrecht und senkrecht entrollen. In
erstere Richtung war jedoch das Papier nicht fixiert und flog kurzum {iber das brennende Klavier.
Tinguely hatte zudem zwei Wiagen gebaut, von welchen ersterer sich auf den Gartenteich
hinbewegen sollte um dort schlieBlich ,,Selbstmord* zu begehen. Fiir den Zweiten war geplant,
dass dieser, mit der amerikanischen Flagge geschmiickt, hupend unter dem Klavier hervortritt
und dabei Dosen nach sich zieht. Wahrend der ,,Selbstmordwagen® einen zu schwachen Motor
hatte, sodass Tinguely zum gelungenen Tod nachhelfen musste, raste der andere Wagen, weit
schneller als gedacht, laut hupend in Richtung Publikum. Dabei peilte er zunichst einen auf einer
Leiter stehenden Korrespondenten der ,,Paris Match™ an, um, von diesem umgedreht, Kurs auf
die Lautsprecheranlage der NBC zu nehmen. Zudem war die im Wetterballon befindliche

Petroliumflasche leer, sodass dieser nicht, wie von Tinguely intendiert, zerplatzte.
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Zwar funktionierten die Stink- und Rauchsignale wunderbar, doch die gesamte Maschine, die
nach zwanzig Minuten eigentlich vollstandig zerstort sein sollte, sackte, nachdem das Stahlgeriist
durch Widerstinde zum Schmelzen gebracht war, lediglich zusammen. Letztendlich forderte
Tinguely einen Feuerwehmann auf alles zu 16schen, da sich im brennenden Klavier ein
Schaumldscher befand und der Kiinstler befiirchtete dieser konne explodieren. Das Publikum, im

Glauben der Feuerwehrmann handle nach Eigeninitiative, buhte diesen darauf entschlossen aus.

,,Es fillt schwer die ,,Zufallsereignisse®, die Pannen und die kontrollierten Momente der Aktion

voneinander zu trennen‘**%

In der Tat: Diese Maschine entwickelte ein Eigenleben und beschloss sich dabei in Anarchie und
Freiheit eben nicht zu zerstéren. Dennoch kann man nicht sagen die Vorfilhrung wére

666 welches

misslungen, denn, so Kliiver, sie glich einem wissenschaftlichen Experiment
eigentlich nie ,,misslingen kann. Es war tatsdchlich gerade dieser experimentelle Charakter, den
Tinguely sich von der Kunst erwartete. Die Mdglichkeit zu probieren und damit immer neue
Situationen zu kreieren. Aus diesem Grund freute sich der Kiinstler iiber den Ablauf des
Geschehens und betonte noch im Nachhinein die Aktion wiére von all jenen die er noch machen
sollte ,,[...] le plus pur en quelque sorte, parce que il était aussi le plus...le plus luciférien, le plus

inattendul...]*%’

Mit Hommage a New York hatte Tinguely ein Kunstwerk geschaffen, welches in der Tat das
Gegenteil von Monumenten darstellte und bei welchem das Publikum keinesfalls passiv bleiben
konnte. In diesem Sinne fand er die beste Losung fiir seine Suche nach einer Kunst, die so frei,
chaotisch und vergéinglich sein sollte, wie das Leben. Zudem handelte es sich bereits um eine Art
totale Kunst und zwar nicht nur da sie durch Elemente wie Licht, Luft, Rauch, Feuer und Klang
alle Sinne des Zuschauers in Anspruch nahm, sondern auch dahingehend, als sie jede
Moglichkeit offen lieB. Dabei scheint es allerdings geradezu paradox, dass dieses Werk im

Moment seiner vollen Entfaltung bereits zerstort ist.

83 Billy Kliiver. ,,The garden party*. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 143.
866 Vgl. ebd .S.143.
87 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 3.
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Hommage a New York gilt als eines der wichtigsten Werke Tinguelys, welches einen
Wendepunkt in seinem Schaffen markierte. Dies nicht nur in Hinblick auf die Verwendung neuer
Materialien und seine hier begriindete Faszination an der spiter weitergefiihrten Arbeit mit
Sprengstoff. Man kann auch sagen sie fundierte sein zuvor bereits bemerkbares Interesse an
einem Dasein als ,,[...Jrégisseur - a stage director for spectacles, in which the crowd was as

important to the total effect as the absurd antic of his liberated machines*.***

Tinguelys frithe Idee eines neuen, absurden Theaters als Spiel zwischen Maschine und Mensch,
beziehungsweise eines Autotheaters, wo das Publikum zum Mitakteur wird, scheint hier
jedenfalls  vorhanden. Er selbst war fasziniert von chinesischen Feuerwerken, die als
Manifestationen spektakuldrer Schauspiele gelten und in Laufe der Zeit zu klassischen
Kunstwerken entwickelt wurden.’” Sie sah er schlieBlich als einzige Vergleichsbasis zu seinen

0

Zerstorungsaktionen,””® wobei beide eine vergingliche Kunst darstellen, die als solche das

theatrale Genre in verschiedensten Ausdrucksmoglichkeiten beinhaltet.

Der Gedanke, dass sich ein Kunstwerk eigenstindig vor den Kulissen eines Museum zerstorte
entsprach Tinguelys Vorstellung von Anarchie und Freiheit und er fand Gefallen an der Idee ein
derartiges ,,Feuerwerks — Ereignis®“ nochmals zu inszenieren, um gleichzeitig seine Arbeit mit
Sprengstoff zu steigern. Dabei unterstreicht von seinen weiteren Zerstdrungsaktionen®' gerade
das Raketen-Spektakel ,.Etude pour une fin du monde No. 1“ Tinguelys Rolle als Regisseur,
dem sich die Kontrolle iiber die geplante Inszenierung letztlich doch entzieht. Dies kommt
anhand eines von ihm dafiir gefertigten Plans zur Geltung und es scheint nicht unwesentlich

diesen dahingehend niher zu beschreiben.’””

588 Calvin Tomkins. The Bride and the Bachelors. ebd. (Anm. 570). S. 182/183.

6% Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 133.

670 Vgl Calvin Tomkins. The Bride and the Bachelors. ebd. (Anm. 570). S. 151.

"' Homenaje a Dali ( Spanien, 12.8.1961), Etude pour un fin du monde No.1 (Humblebeak, 22.9.1961), Etude pour
une fin du monde No. 2 (Nevada, 21.3.1962), La Vittoria (Mailand, 28.11.1970). Zudem konnten ebenfalls
Rotozaza Il (NY, Loeb Studet Ceter, 19.10.1967) und Rotozaza Il (Bern, Okt.1969) aufgefiihrt werden.

72 Der Plan befindet sich abgedruckt und transkribiert in: Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 218/219.
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6.2.1.1.b. Etude pour un fin du monde No. 1 (1961)

Als die Ausstellung ,,Art in Motion® in dritter Station unter dem Titel ,,Bevaegelse i Kunsten® im
Louisiana Museum in Humlebeak bei Kopenhagen gezeigt werden sollte, gestaltete Tinguely
einen Weltuntergang im Rahmen eines ,,pyrotechnischen Dramas in sieben Akten*.®” Diese
,,Monster — Skulptur — selbstvernichtend — dynamisch — und aggressiv*’, die auf der Parkanlage
zwischen dem Museum und der Ostsee aufgestellt wurde bestand aus fiinf groferen und
mehreren kleinen Figuren. Schrott Gips, Dynamit und Feuerwerkskorper unterschiedlicher Art

wurden dabei vom Kiinstler als Material hinzugezogen.

Tinguelys Skizze dafiir suggeriert einen genau geplanten Ablauf und verrdt zudem einzelne Titel,
beziehungsweise Charakterisierungen der Akte wie ,,I Klassische Stiicke®, ,,II Einsamkeit und
Parodie®, ,,IV Ironie und Romantik* oder ,,VII Mérser und Vernichtungsstimmung*.”

Als Ouvertiire gedacht, sollte gleich zu Beginn des Spektakels eine weifle Friedenstaube
aufsteigen. Hiernach verzeichnet die Skizze den Auftritt von Ndhmaschinen, einem roten
Puppenwagen und einem Schaukelpferd, um, sich bewegend, klassisch ernste SpiBle zu
vollfiihren. Eine Puppe in der Gestalt des sowjetischen Kosmonauten Gagarins sollte darauf
innerhalb von fiinf Minuten in die Luft geschleudert und dort abgeschossen werden. Nach einer,
vom Kiinstler gekennzeichneten ,,Pause war ,,groBer sich verbreitender weiler Rauch geplant.
Darauf — die erste Explosion und Raketenangriff. Die Selbstzerstorung konnte beginnen.
Tinguely hatte dafiir etwa eine Minute vorgesehen wihrend dieser, wie auf
Parallelbeschreibungen innerhalb der Skizze zu entnehmen ist, sich Angst und Schrecken
verbreiten sollte. Betitelte der Kiinstler den fiinften Akt mit ,,Neben-Raserei“®’, so meinte er hier
vermutlich die in dem Ablauf festgehaltenen ,,Neben- Detonationen* wéhrend der Zerstérung.

Zu guter Letzt sollte in ,,parodistischer Stimmung* nach der Vernichtungsszene die franzdsische

Fahne an einem Fallschirm herunterfallen.®”’

Obgleich Tinguely diesmal ein ausgekliigeltes ,,Skript“ angefertigt hatte, entwickelte die
Vorflihrung seines kinetisches Schauspiels, oder ,,kinetc environments*, wie Kostelanetz hierzu

sagen wiirde,””® bei der Eroffnung am 22. Sept. 1961 erneut Eigendynamik.

67 Annelie Liittgens. ,,L Esprit de Tinguely: das Wunderbare besiegt das Niitzliche*. L Esprit de Tinguely. ebd.
(Anm. 158). S. 37.

7 Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 216.

%5 Vgl. Tinguelys Skizze zu ,,Etude pou une fin du monde No. 1%, Méta. ebd. (Anm. 1). S. 218/219.

676 Vgl. ebd.

77 Vgl. ebd; Vgl. ebs. Bericht von Pontus Hultén. ebd. S. 216.

678 Kostelanetz beschreibt dies als eine Form des Happenings/Theatres of Mixed Means, welches geplant ist und

2

2
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Pontus Hultén erzéhlt, Tinguely hétte simtliche Sprengkdrper mit Gips liberzogen, wodurch ihre
Wirkung wesentlich gesteigert wurde. Dies fiihrte wiederum dazu, dass sich den Zuschauern das
Gewand hob, wihrend knapp iiber ihren Kopfen Raketen pfiffen.”” Als Betrachter des

Spektakels waren sie so aber dennoch involviert. (vgl. Abb. 50%° u. 51°")

Abbildung 50: Etude pour une fin du monde Abbildung 51: Etude pbur une fin du monde No. I,
No. 1, Louisiana Museum Humlebeak, Louisiana Museum Humlebeak, Ddanemark, 22.
Ddnemark, 22. Sept. 1961 Sept. 1961

Zu einem Skandal wurde das gesamte Schauspiel aber erst, als man im Nachhinein unter den
Resten der Maschine die tote Friedenstaube fand. Aus ungenauen Griinden konnte diese sich
nicht rechtzeitig befreien, was Tinguely eine ganze Reihe an Anzeigen verschiedenster
Tierschutzvereine einbrachte. Er musste sich wegen ,,Tierquélerei® vor Gericht verantworten und

kam letztlich mit einer Geldstrafe von 500 Kronen davon.®*

Man kann allerdings davon
ausgehen das die tote Taube nicht der eigentliche Grund fiir den Skandal war. Vielmehr hatte
Tinguely in Zeiten der Kuba-Krise, des Mauer-Baus, sowie erneuter Atomwaffentests zwischen
Amerika und der Sowjetunion, ein parodistisches Weltuntergangszenario priasentiert mit dem er
die Gemiiter der Menschen erhitzte. Annemarie Liittegns bemerkt hierzu dass, die Zeitung
,Politiken® Tinguelys Zerstérungsaktion neben der Meldung iiber die Ziindung einer

Atombombe in der Wiiste von Nevada, abbildete.**

wo der Raum weitgehend vordefiniert ist. Sie sind aber ebenfalls offen in der Wahl des Raumes und der Zeit,
involvieren den Betrachter und beinhalten die Mdglichkeit des Zufalls. Vgl. Richard Kostelanetz (Hg.). The
Theatre of Mixed Means. ebd. (Anm. 565 ). S. 6.

7 Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 216/217.

580 Abb. 50: Etude pour une fin du monde No.1, Louisiana Museum Humlebeak, Dénemark, 22. Sept. 1961. aus:
Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Museum Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. ebd. (Anm. 54). S. 52.

1 Abb. 51: Etude pour une fin du monde No.1, Louisiana Museum Humlebeak, Dinemark, 22. Sept. 1961. aus:

Hultén Pontus; Centre George Pompidou (Hg.). Tinguely. Kat. 1988. ebd. (Anm. 43). S. 115.

Vgl. Annelie Liittgens. ,,L'Esprit de Tinguely: das Wunderbare besiegt das Niitzliche®. L Esprit de Tinguely.

ebd. (Anm. 158). S. 39.

83 Vgl. ebd. S. 39.
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Wurden in dieser Arbeit nur zwei Zerstorungsaktionen Tinguelys beschrieben, so ldsst sich
allgemein bemerken, dass all seine Spektakel dieser Art, die, auBer La Vittoria®™* , geplant aber
letztlich doch dem Zufall unterlegen waren, sich durch eine Einmaligkeit der Situation
auszeichnen. Aufgrund der erhohten Gefahr, die mit derartigen Raketen- bzw
Sprengstoffinszenierungen verbunden ist, bleibt der Zuschauer, im Vergleich zu anderen Werken
und kinetischen Installationen des Kiinstlers®”, physisch auBenstehend,’® wobei ein gewisser

Grad an korperlicher Involvierung, durch den ,,iiberspringenden Funken‘*’

gegeben ist, der je
nach Ablauf der Aktion variiert. Wollte Tinguely die Menschen mit seinen Spektakel aber vor
allem geistig aufriitteln, so hatte er dies allerdings in jedem Fall erreicht.

Wenngleich heute noch Fotos oder Videoaufzeichnungen vorhanden sind, bleiben derartige
Spektakel des Kiinstlers, auf Grund ihrer Situationsgebundenheit gewissermallen Mythos,
zusammengetragen aus Ausschnitten von Aufnahmen sowie unterschiedlichen Berichten von
Anwesenden. Das Schauspiel selbst kann in selber Form nicht mehr nachempfunden werden und
darliber hinaus bleibt auch kein Kunstwerk zur Aufbewahrung im Museum, oder fiir den

Verkauf in einer Galerie iibrig.®® ,[...]il y a ce que racontent les gens qui 1'ont vu, ou qui I'ont

pas vu, ou qui I'ont cru, ou qui I’ont lut qui ont cru voir.®®

4 Tinguely inszenierte 1970 anlisslich des zehnjihrigen Bestehens der Nouveaux Réalists seine letzte

Zerstorunsgaktion La Vittoria. Der riesige Phallus, der schlielich nach einem lettristischen Vortrag von
Frangoise Dufréne zu einem aus Lautsprechern erklingenden ,,0 sole mio* vor dem Maildlander Dom
explodierte, handelte von Anfang bis Ende genau nach Tinguelys Plan. Vgl. Pontus Hultén. Méta. ebd. (Anm. 1).
S. 345

Es sei hier an die physische Aktivierung des Zuschauers durch das vom Betrachter ausgehende In- Betrieb-
Setzen seiner Maschinen erinnert.

Bei Etude pour une fin du monde No. 2 erfolgte auf Grund der erhohten Verwendung an Sprengstoff und dem
daraus resultierenden groeren Risiko lediglich eine Fernsehaufzeichnung.

Das Publikum wird beispielsweise in Rauch eingehiillt und erfahrt die Detonationen am eignen Leib

688 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 2

6% Jean Tinguely. ebd. S. 3.

685
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6.2.2. Biihnenaktionen

Man kann sagen von Anbeginn seines kiinstlerischen Schaffens hatte sich Tinguely fiir seine das

«“6%  theatralen Préasentationen in

Museum negierende, bewegliche ,art ephemeére
unterschiedlichster Form bedient und kreierte gleich einem Regisseur seine eigenen kinetischen
Schauspiele. Fand Tinguely dabei zum Beispiel auf 6ffentlichen Pldtzen und in Galerien stets
unterschiedliche Auffiihrungsorte und Kulissen, so suggerieren die Bemerkungen Spoerris iiber
Tinguelys Ideen zu dem ,,Farbenballett”, oder dem ,,Autotheater, sowie seine seit 1954 immer
wieder festgehaltenen Entwiirfe zu Biihnenprojekten, dass den Kiinstler nicht nur die
Biithnenkunst, im Sinne eines Spektakels interessierte, sondern er dariiber hinaus dem Theater als
Auftithrungsort ebenfalls nicht abgeneigt war. Solange er dort Vorstellungen nach seinen
eigenen Visionen kreieren konnte, schienen ihm die Moglichkeiten, die im Rahmen eines
Theater- bzw. Operngebéudes vorhanden sind sicherlich nicht uninteressant.

Erste Gelegenheit die Biihne fiir eigene mit anderen Kiinstlern entwickelte Ideen zu nutzen
beziehungsweise, so Hultén, um einfach auch andere Ausdrucksméglichkeiten auszuprobieren,®"
ergab sich zwischen 1961 und 1962 bei zwei Gemeinschaftsprojekten mit Robert Rauschenberg,
Niki de Saint Phalle und anderen Kiinstlern. Dabei handelt es sich um Biihnenauffiihrungen, die
wie zu zeigen ist, nichts mit dem ,traditionellen” Theaterverstindnis gemein haben, sondern
gleich seinen eigenen Biihnenprojekten im Zeichen eines offenen, nicht- literarischen Theaters
stehen und dabei auch im Kontext der Aktionskunst seiner Zeit zu betrachten sind. Aus diesem
Grund lassen sie sich auch nicht mit Tinguelys in spéterer Folge entstandenen Biihnenarbeiten zu
dem Ballett ,,Eloge de la Folie®,1966 und ,,Cenodoxus®, 1972 vergleichen. Fiir letztere fertigte
der Kiinstler Ausstattungen, die dem Stiick in gewisser Form doch angepasst werden mussten,
wéhrend bei den Biihnenereignissen mit Rauschenberg jeder Kiinstler fiir sein Handeln, seine
Ideen selbst verantwortlich war und dadurch alle Partizipierenden gleichsam zum Regisseur
wurden. FEin bedeutender Unterschied, wie auch Werner Diiggelin in einem Gesprich
vergangenen Jahres bemerkte, denn wenn ein Kiinstler frei von Vorgaben sein eigenes Theater
gestaltete so entstanden daraus ,,[...] Kunstwerke fiir sich...Ein Biihnenbildner muss mir dienen,
dem Stiick dienen, verstehen Sie was ich meine? Das ist nicht die Aufgabe von einem bildenden

Kiinstler<*?

0 Vgl. Billy Kliiver. ,,The garden party*. Méta. ebd. (Anm. 1). S. 143.

%! Vgl. Pontus Hulén. ebd.. S.241.

2 Aus einem Gesprich mit Werner Diiggeln. am. 24.2.2008, in der Kronenhalle in Ziirich Tonbandaufnahme. Die
Unterlagen liegen beim Verfasser.
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6.2.2.1. ,,Weihekunst-Opponenten Robert Rauschenberg und Jean Tinguely —
Kollaborationen fiir die Bithnenereignisse The Concert/Variations II respektive Homage to

David Tudor und The Construction of Boston

Als ,,Schrottplatzzauberer* und ,,Weihekunst-Opponenten‘ bezeichnet Hans-Joachim Miiller in
einem jlingst erschienen Artikel der Neuen Ziircher Zeitung die Kiinstler Robert Rauschenberg
und Jean Tinguely und verweist damit auf die derzeit (19.10.2009 - 17.10.2010) laufende
Ausstellung ,,Robert Rauschenberg — Jean Tinguely. Collaborations® im Jean Tinguely Museum
in Basel. Eine Exposition, sie sich der mannigfaltigen Zusammenarbeit beider Kiinstler

%4 Dieses Thema ist, so man sich mit Jean

insbesondere in den frithen 1960er Jahren widmet.
Tinguely ndher auseinandersetzt, keineswegs unbedeutend, denn die Freundschaft beider
Kiinstler fiihrte zu einer Vielzahl an Gemeinschaftsprojekten, die Tinguelys offenes und in jeder
Hinsicht kreatives Schaffen zeigt. Dieses offenbarte sich gerade zu Beginn der sechziger Jahre

in unterschiedlichsten Ausdrucksformen.

Die kollegiale Freundschaft beider Kiinstler konnte sich insbesondere auf Grund gemeinsamer
Interessen entwickeln, die sich wiederum in der parallelen Betrachtung ihrer Arbeitsweise
zeigen. An dieser Stelle gilt es allerdings zu bemerken, dass die beidseitig offene Haltung
gegeniiber Kollaborationen unter mehreren Kiinstlern, gerade in Bezug auf Tinguely nicht
unbedeutend ist. Einerseits verminderte sie, wie von den Kiinstlern seiner Generation
urspriinglich angestrebt, den kommerziellen Aspekt der bildenden Kunst dahingehend als dass
kein einzelnes ,Meisterwerk mehr zu Verkauf stand.®> Im Weiteren brachte sie eine

696

Unsicherheit iiber das was letztlich entwickelt wurde,”” wodurch es in der Kunst zu dem von

697 698

Tinguely™" stets visionierten Experimentalcharakter kommen konnte.
Rauschenberg, der seine kiinstlerischen Wurzeln im amerikanischen abstrakten Expressionismus

hatte, suchte dhnlich zu Tinguely und anderen Zeitgenossen®” nach einem Weg seine Kunst von

6% Hans-Joachim Miiller. ,,Die zwei Schrottplatz — Zauberer: « Collaborations: Robert Rauschenberg — Jean

Tinguely» - im Basler Museum Jean Tinguely*. Neue Ziiricher Zeitung (12. 11 2009). S. 26.
4 Vgl. ebd.
% Vgl. Pontus Hultén. ,,Manifestationen und Kollaborationen®. Museum Jean Tinguely Basel:
Erdffnungsausstellung ebd. (Anm. 99). S. 25.
Vgl. Jean Tinguely . Francoise de Menil accompanies a Film. Transkribierte Gespréche zu einem vermutlich
nicht realisierten 30 min. Film von Francoise de Menil iiber Jean Tinguely. ca 1978. Quelle: Basel: Archiv des
Jean Tinguely Museums.
Dieser Intention gingen ebenfalls viele seiner Zeitgenossen nach. Vgl. z. B. John Cage.
% Vgl. Calvin Tomkins. The Bride and the Bachelors. ebd. (Anm. 570). S. 186.
% In Bezug auf Rauschenberg gilt es vor allem John Cage und Merce Cunninham zu nennen
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personlichen Vorlieben, Selbstausdruck und Expression zu befreien, was ihn ebenfalls dazu

fiihrte Zufall in den Entstehungsprozess seiner Werke einzugliedern.”” Mitte der 50er Jahre
begann er Kkiinstlerisch zu experimentieren. Unter anderem ging er dazu iiber grofere
Alltagsobjekte in seine Bilder zu integrieren woraus seine ,,combine paintigs* entstanden, deren
Namen darauf verweist, dass sie sich zwischen Malerei und Skulptur befanden. Dahingehend
filhrten beide Kiinstler iiber das von ihnen verwendete ,,.kunstunwiirdige* Material die Realitit,
den Alltag in die Kunst ein und wurden hierdurch wie Hans-Joachim Miiller so treffend bemerkt
eben zu ,,Weihekunst-Opponenten. Tinguelys Suche nach Moglichkeiten lebendige
beziehungsweise vergingliche Kunstwerke zu kreieren, bei welchen folglich der Prozess in den
Vordergrund riicken sollte und gleichzeitig das langwéhrende ,,Kunst-Monument* negiert wurde,
teilte Rauschenberg mit derselben Faszination. Gerade diese begriindet auch bei ihm ein
ausgesprochenes Interesse an der Biihnenkunst als einer prozesshaften Kunstform - ,,I've always

1.“7°' = und vermutlich war es letzterer, iiber welchen es

been interested, even back in high schoo
tiberhaupt zu Tinguelys Partizipation an den zu erlduternden Biihnenauffiihrungen kam, wobei
beide sicherlich eine dhnliche Vorstellung von Theater hatten.

Dabei scheint es nicht unwesentlich anzumerken, dass Rauschenbergs ,,Biihnen-Ambitionen*
durch seine Bekanntschaft mit Leuten diesen Metiers, vor allem John Cage und Merce
Cunningham bestédrkt wurden. Ersterer unterrichtete 1952 am Black Mountain College, welches
Rauschenberg ebenfalls besuchte. Zwar war er kein Schiiler von Cage, doch es entwickelte sich
eine private Freundschaft, bei welcher Rauscheberg in besonderem Malle von Cages
kiinstlerischen Bemiihungen fiir sich selbst profitieren sollte. Die skeptische Haltung seines
Freundes gegeniiber der von seinen Kollegen, wie Allan Kaprow veranstalteten ,,Happenings*
teilte Rauschenberg und betonte dahingehend, dass die Idee an sich nicht schlecht wire, aber die
Auftiithrungen stets zu wiinschen iibrig lie3en.

Uber die Bekanntschaft von Cage kam es zu einer Beteiligung Raschenbergs bei der ersten
Auffithrung der Cunningham Dance Comany, fiir welche der Komponist selbst bereits seit 1942
musikalischer Leiter gearbeitet hatte. Rauschenberg fertigte schlieBlich von 1954 bis 1964

Biihnenbilder fiir Cunningaham und fungierte seit 1961 als ,,company stage manager*.””

0 Rauschenberg kaufte beispielsweise unbeschriftete Farbdosen, sodass er keinen Einfluss auf die Farbwahl hatte.
Vgl. Calvin Tomkins. The Bride and the Bachelors. ebd. (Anm. 570) S. 215.

0 Robert Raschenberg/Richard Kostelanetz. ,,Conversations®. Gesprich mit Richard Kostelanetz. The Theatre of
Mixed Means. ebd. (Anm. 565 ). S. 80.

"2 Vgl. Gail. B. Kirkpatrick. Tanztheater und bildende Kunst nach 1945: eine Untersuchung der
Gattungsvermischung am Beispiel der Kunst Robert Rauschenbergs, Jasper Johns', Frank Stellas, Andy Warhols
und Robert Morris " unter besonderer Beriicksichtigung ihrer Arbeiten fiir das Tanztheater Merce Cunninghams.
Wiirzburg: Konigshausen & Neumann. 1996. S. 36-38.
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In ihrem #hnlichen kiinstlerischem Interesse’” waren sich Cunningham, Cage und Rauschenberg
darin einig, dass jede einzelne Kunstgattung eigenstindig entwickelt und dahingehend
gleichwertig auf der Biihne préisentiert werden sollte, wobei Cunninghams Tanz, Cages Musik
und Rauschenbergs Ausstattung in dem meisten Féllen bei der Auffiihrung das erste Mal

* Durch die Mitarbeit bei Cunninghams Dance Company wurde Raschenbergs

zusammentrafen.
Interesse an einer prozesshaften und spontanen Kunst einerseits gestillt, und andererseits
nochmals gesteigert. Bald intendierte der Kiinstler eigene Projekte dieser Art zu entwickeln,
wobei ihm zufolge die in Gemeinschaft mit Tinguely und Niki de Saint Palle entstandenen

Biihnenereignisse die ersten Schritte dazu darstellten.

,Before I did any real theatre of my own, Jean Tinguely, Jasper Johns and myself collaborated with David
Tudor to do a concert in Paris 1961, and we also worked on Kenneth Koch's ,, The Construction of

Boston [1962]+7%

6.2.2.1.a. The Concert/Variations II respektive Homage to David Tudor (1961)

Rauschenberg hatte im Friihling 1961 in Paris eine erfolgreiche ,,one-man Show* in der damals
sehr einflussreichen Galerie Daniel Codieu. Bei dieser Gelegenheit erneuerte sich seine
Bekanntschaft mit Tinguely. Zusammen mit Niki de Saint Phalle fuhren sie nach Stockholm zu
der dortigen Er6ffnung der ,,Art in Motion* Ausstellung. Wenig spéter fand am 20. Juni 1961.im
Théatre de 1'’Ambassador des Etats Unis (Paris), die von ihnen organisierte Vorstellung The
Concert/ Variations Il respektive Homage to David Tudor statt.””

Wie es allerdings genau dazu kam, dass Tinguely bei diesem Ereignis mitwirkte ist etwas unklar,
denn eigentlich war es Rauschenberg, der sich dafiir einsetzte, dass er zusammen mit Tinguely,
Niki de Saint Phalle und dem damals ebenfalls in Paris weilenden Jasper Johns, das kleine

Theater der amerikanischen Botschaft fiir einen Abend nutzen konnte. Anlass war die Nachricht,

dass Cages Pianist, David Tudor, im Rahmen einer Konzerttour durch Paris kommen wiirde.

3 Cunningham, Cage und Rauschenberg intendierten ihre Kunst jeweils von Expressivitit, Narration und

personlichen Ausdruck zu befreien, was jeden von ihnen zur Verwendung verschiedener Zufallsoperationen in
seiner Kunst zu verwenden, wobei ihre Gemeinschaftsarbeit im Hinblick auf diese Intentionen betrachtet
werden miissen. Cunnigham betont jedoch wie Rauschenberg maBgeblich von John Cage beeinflusst worden zu
sein.

™ Vgl. Gail. B. Kirkpatrick. Tanztheater und bildende Kunst nach 1945. ebd. (Anm. 702). S. 18/19.

05 Robert Raschenberg/ Richard Kostelanetz . ,,Conversations*. Gesprich mit Richard Kostelanetz The Theatre of
Mixed Means. ebd. (Anm. 565) . S. 80.

6 Vgl. Calvin Tomkins. The Bride and the Bachelors..ebd. (Anm. 570). S. 226; Vgl ebs. Calvin Tomkins. Of the
Wall. ebd. (Anm. 563). S. 190.
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Aus Freude beschlossen Johns und Rauschenberg ihm zu Ehren ,,something interesting*’”’ zu

organisieren, wobei der Pianist selbst ebenfalls mitwirken sollte. Die amerikanische Botschaft,
unsicher dariliber was sie erwarten wiirde, versuchte die Prasentation moglichst geheim zu halten.
Obwohl es somit keine grofen Ankiindigungen gab und das Konzert schlieBlich erst drei Tage

nach offiziellem Termin abgehalten wurde, waren zahlreiche Zuschauer erschienen.’®®

Diese multimediale Performance’® geriet den Kiinstlern zu einer Biihnenauffiihrung, die zwar
Ankldnge eines Happenings verzeichnete, Tomkins zufolge aber doch weit theatraler
ausgerichtet war,”’ was sicherlich an der konventionellen Raumsituation mit der Trennung von
Publikum und Biihne lag. Auerdem sollte sie wohl auch kein Happening sein, bedenkt man dass
jedenfalls Rauschenberg sich dezidiert gegen diese Aktionsform, zumindest wie sie Kaprow

verstand, aussprach.”"!

Auf einer Seite der Biihne spielte David Tudor John Cages Komposition ,,Variations 1%
Wihrenddessen bemalte Robert Rauschenberg auf der anderen Seite eine Leinwand, welche die
gesamte Dauer der Auffiihrung mit dem Riicken zum Publikum platziert war, sodass dieses
Rauschenbergs Kreation nie zu Gesicht bekam, die Malaktionen aber akustisch iiber ein
Mikrofon verfolgen konnte. Tinguely hatte zu diesem Ereignis eine Art ,,Strip- Maschine®
konstruiert, die wéihrend der Vorstellung auf der Biihne auf und ab lief und dabei ,,selbst-
zerstorerisch® die an ihr angebrachten Federn verlor. Gleichzeitig prasentierte Niki de Saint
Phalle ihre ,,SchieB-Bilder’"* indem ein aus Sicherheitsgriinden bestellter Scharfschiitze vom
Publikum aus mit Farben auf eine weille Gipsfigur zielte. Jasper Johns, der sich geweigert hatte
auf der Biihne zu erscheinen, fertigte zum FEinen ein Schild, welches den Zwischenakt
ankiindigen sollte und platzierte wéhrend einer kleinen Pause einen Blumenkranz ,,Floral Target*

in Form einer Zielscheibe auf die Biihne. (vgl. Abb. 52,53 u. 54’")

7 Vgl. Calvin Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563). S. 192.

"% Vgl. ebd. S.192

" Vgl. Renate Damsch-Wiehager. ,,Chronologie 'Zero und Paris 1957 bis 1962' «“. ZERO und Paris. 1960: Und
heute. ebd. (Anm. 564). S.239.

"0 Vel. Calvin Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563). S. 192.

' Vegl. ebd. S. 194. Es bleibt zu fragen inwieweit Tinguely diese Haltung ebenfalls vertrat.

Mittels eines Gewehrs wird auf ein Gipsrelief geschossen, an welchem sich Farbbeutel befinden, die durch den

Schuss zerplatzen und das Relief einférben.

Abb. 52,53 u. 54: Bithnenaufnahmen von The Concert, Variations II respektive Homage to David Tudor. Théatre

de 1' Ambassador des Etats Unis, Paris, 20. Juni 1961. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Robert

Rauschenberg — Jean Tinguely: Collaborations. Katalog. Museum Jean Tinguely Basel. (14.10.1009 —

17.1.2010). Deutsch/Englisch. Red.: Museum Jean Tinguely. Basel; Bielefeld. 2009. S. 53, 57 u. 56.
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Abbildung 52: The Concert/VariationsIl: Abbidung 54:The Concert/VariationsI:
Rauschenberg hinter seinem ,, First Time Paining * “Floral Target von Jasper Johns.
Rauschenberg und Tinguely im Hintergrund

-

b
Abbildung 53: The Concert/Variationsll: David Tudor
am Klavier. Im Hintergrund Niki de Saint Phalle mit
Tinguelys ,,Stripp Maschine

SchlieBlich war diese wortlose Biihnenauffiihrung nicht von langer Dauer. Zehn Minuten vor
Ende begann ein Wecker, den Rauschenberg in sein ,,First Time Painting® integriert hatte zu
lauten. Darauf erschien ein Assistent, der ihm half das, den Zuschauern nie préisentierte, Werk
einzupacken und abzutransportieren. Erst nach einer Weile realisierte das Publikum das Ende der

Vorstellung und zeugte lautstark Beifall.

In Anbetracht dieses Biihnenereignisses spricht Reinhard Lomberger sehr treffend von einer
,konzertanten Aktion*’"*, die der damaligen Weiterentwicklung des nicht-literarische Theaters in
Amerika entsprach und als solches Cages Konzept einer Theatersituation/-auffithrung glich.

Mit diesem vor allem gemein hatte ihr Konzert nicht nur das Vermindern beziehungsweise

Weglassen der Sprache und das Zulassen von Ungeplantem, sprich das Aufgabe einer

14 Reinhard Lombeger. Von Happening zu Performance. ebd. (Anm. 621). S. 46.
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kiinstlerischen Kontrolle. Zudem war The Concert/Variations 1l von Handlungsiiberlagerungen
gekennzeichnet, wo eine rationale Verbindung zwischen den einzelnen Kiinstleraktionen nicht
auszumachen war. Personlicher, interpretativer oder expressiver Charakter kann, auf Grund der

Beschreibungen, bei den jeweiligen Kiinstler-Aktionen ebenfalls nicht konstatiert werden.

,Hommage to David Todor war somit eine Gemeinschaftsaktion, mit der die Beteiligten die Vereinbarkeit

ithrer so ganz unterschiedlich scheinenden 'Sprachen' am aktuellen Projekt der umfassenden

Grenzerweiterung der Kiinstler unter Beweis stellten. 7"

Rauschenbergs ideelle Ubereinkunft mit seinem Freund und Arbeitskollegen John Cage und
seine Umsetzung dieser Gedanken in seinen eigenen Biihnenwerken wurde bereits erwéhnt.
Ebenso ist es durchaus nicht abwegig in Bezug auf Rauschenberg und Tinguely von
Gleichgesinnten zu sprechen.”'® Dadurch ist es nahe liegend iiber Rauschenberg auch eine
Briicke von Tinguely zu Cage zu ziehen, ergeben sich doch bei genauerer Auseinandersetzung
mit den theoretischen Haltungen beider Kiinstler frappierende Parallelen. An dieser Stelle gilt es
dariiber hinaus anzumerken, dass Cage und Tinguely einander kannten und sicherlich auch

schitzten.””

Dennoch konnten im Zuge dieser Recherche keine Belege ausfindig gemacht
werden, die dezidiert auf eine gegenseitige Beeinflussung beider Kiinstler schlieBen lassen
wiirde. Tinguely formulierte seine Uberlegungen fiir eine verinderliche, von Zufallsmomenten
durchdrungenen, experimentelle und totale Kunst, die den Betrachter einschlieBen sollte, bereits
zu einem Zeitpunkt, da er, Pontus Hultén und Renate Damisch Wiehagen zufolge, wie erwihnt,
vermutlich nichts von dhnlichen Anliegen in Amerika gehdrt hatte.

Demnach muss vielmehr erneut der Zeitgeist um 1960 betont werden, der so viele Kiinstler

unterschiedlicher Lander und Kulturen in ihren kiinstlerischen Bemiihungen verband und

dadurch in dhnlichen Manifestationen zu Geltung kam.

5 Annja Miiller-Alsbach; Heinz Stahlhut. ,,"Don’t worry. We're real artists": Die Zusammenarbeit zwischen Jean
Tinguely und Robert Rauschenberg/The Collaboration of Jean Tinguely and Robert Rauschenberg®.
Rauschenberg — Jean Tinguely. Collaborations. ebd. (Anm. 713) S. 50.

Die derzeitige Ausstellung in der Schweiz scheint dies nochmals zu unterstreichen

Cage war bereits bei Tinguelys Aktion Hommage a New York anwesend und beide Kiinstler trafen sich in jedem
Fall nochmals in Nevada 1962. Dariiber hinaus berichtet Ad Petersen Tinguely hétte fiir sein, mit vielen
Kollegen zusammen, geplantes Projekt der Kulturstation ,,Dylaby*, nach einer Absage von Jim Dine,
vorgeschlagen John Cage zur Teilnahme einzuladen. Diese Idee wurde allerdings nicht realisiert, da der
Museumsdirektor des Stedelijk Museums in Amsterdam, wo Dylaby stattfand, meinte: ,,.[...] dass er davon nicht
allzuviel halte, weil er befiirchte, es wiirden ohnehin zuviel Kosten entstehen“.Vgl. Ad Petersen. ,,Dylaby im
Stedelijk Museum Amsterdam: Spetember 1962, L Esprit de Tinguely. ebd. (Anm. 185). S. 158.
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Dabei vollzieht einzig Calvin Tomkins in seinem Werk ,,The Bride and the Bachelors: Five
Masters of the Avant Garde* eine Verbindung zwischen Cage, Cunningham, Tinguely,
Rauschenberg und Duchamp, wobei er ebenfalls festhilt keine Vergleiche anfiihren zu wollen,
denn es handle sich stets um individuelle Kiinstlerpersonlichkeiten, die dieselbe kiinstlerische

Grundhaltung teilten.”"®

6.2.2.1.b. The Construction of Boston (1962)

The Concert/Variations II bereitete den Mitwirkenden Rauschenberg, Tinguely und Niki de Saint
Phalle derart Freude, dass sie ein Jahr spiter den Aufenthalt von Jean Tinguely und Niki de Saint
Phalle in New York zum Anlass nahmen eine weitere Biihnenauffithrung dieser Art zu
prasentieren. Da die Kiinstler diesmal jedoch fiir ein Skript pladierten, bat Niki de Saint Phalle
den jungen Dichter Kenneth Koch eine Vorlage zu schaffen. Er war es schlielich auch, der den
Manager des Maidman Playhouse, einem ,,off-Broadway* Theater, {iberredete ihnen sein Haus
fiir eine Nacht zu iiberlassen. Seinem Skript allerdings widmete keiner der Kiinstler gebiihrende
Aufmerksamkeit, denn jeder verfolgte seine eigenen Ideen, die wiederum tiglich wechselten.”"’
»Merce Cunningham a été le metteur en scéne, oui, mais le pocte voulait aussi étre le directeur

"[...]et chacun avait son idée, tu comprends]...]"*

Man war sich lediglich dariiber einig, dass das Drama um den Aufbau der Stadt Bosten handeln
sollte. Rauschenberg wollte dementsprechend Wetter und Leute in die Stadt bringen und baute
folglich eine Regenmaschine, sowie ein Apartment, in welchem zwei Ténzer der Cunningham
Dance Company, Viola Farber und Steve Paxton, dazu angehalten wurden alltdgliche
Handlungen zu verrichten.”' Tinguely hatte sich in den Kopf gesetzt in der Rolle der weiblichen
Architektin ,,Mea West* aufzutreten und eine Gummistadt aus Luftballons aufzubauen. Da diese
allerdings permanent davon flogen musste er seinen Plan dndern. Darauf bestand sein Auftritt

darin in einem weil3en Ballkleid mit einem breiten Volant am unteren Ende und einem Damenhut

"8 Calvin Tomkins. The Bride and the Bachelors. ebd. (Anm. 570). S. 1/ 2.

9 Vgl. Calvin Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563). S. 193; Vgl. ebs. Barbara Honrath. Die New York Poets und
die bildende Kunst. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann. 1994. S. 51/52.

0 Niki de Saint Phalle. Francoise de Menil accompanies a Film. ebd. (Anm. 696). S. 0.A.

2! Vgl. Calvin Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563). S. 194/195.
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mit Schleife’ Bausteine aus Standstein auf die Biihne zu karren und mit diesen ,,[...]J ai

commencé a construire un mur entre la scéne et 1'audience*’*

Niki de Saint Phalle intendierte Kunst und Krieg in die Stadt zu bringen. Als Napoleon in
Begleitung dreier Soldaten sollte sie wieder vom Publikumssaal aus auf eine weille Gipsfiguren

in Gestalt der Venus von Milo schieBen, die darauf in bunte Farben getaucht war.”

Kenneth Koch schrieb letztlich einen Text, der auf die individuellen Wiinsche der Kiinstler
abgestimmt war.”” Da sich jeder der Mitwirkenden weigerte zu sprechen engagierte man
Doubles, die, stindig hinter den Kiinstlern hergehend, deren sprechenden Part iibernahmen. Fiir
Tinguely wurde Henry Geldzahler eingesetzt, Rauschenberg sollte von Frank Stella tibernommen
werden und fiir Niki de Saint Phalle war Maxime Groffsky vorgesehen.”” ,,On été deux. C étai la
shizophrenie organisé [...]*’*” Ein Biihnenchor, gestellt von ,, The Stewed Prunes®, einem Zwei-

Mann Comedy Team, wurde ebenfalls organisiert, um bestimmte Ereignisse anzukiindigen.

Nicht nur Kenneth Koch, sondern ebenfalls der Manager des Theaters und Cunningham, welcher
iiberredet wurde als Regisseur zu fungieren, unternahmen unzéhlige Versuche herauszufinden
um welche Art von Biihnenereignis es sich handle. Die Kiinstler allerdings verweigerten eine
prizise Antwort. Sie waren sich lediglich darin einig, dass es sich in keinem Fall ein Happening
darstellen sollte.””® Genauer wollten sie sich nicht festlegen lassen.

SchlieBlich wurde The Construction of Boston am 4. Mai 1962 im Maidman Playhouse
uraufgefiihrt. Obwohl die Tickets erst am selben Tag zu verkauf standen, war das Haus {iberfiillt.
Merce Cunninham, der diesem Projekt von Anfang an skeptisch gegeniiberstand, bat den

Ankiindiger kurz vor Beginn ihn nicht als Regisseur zu erwihnen.

2 Vgl.Calvin Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563). 195/196.

3 Jean Tinguely. Francoise de Menil accompanies a Film. ebd. (Anm. 696). S. 0. A.

4 Vgl. Barbara Honrath. Die New York Poets und die bildende Kunst. ebd. (Anm. 719). S. 52; Vgl ebs. Francoise
de Menil accompanies a Film. ebd. (Anm. 696). S. 0. A.

™ Der Text ist abgedruckt in: Kenneth Koch. 4 Change of Hearts: Plays, Films and Other Dramatic Works. 1951-
1971. New York: Random House. 1973. Eine Kopie mit Widmung befindet sich im Archiv des Museum Jean
Tinguely Basel.

26 Vgl. Calvin Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563). S. 194.

27 Jean Tinguely. Francoise de Menil accompanies a Film. ebd. (Anm. 696). S. 0..A.

Tomkins bemerkt hierzu ebenfalls, dass Tinguelys Mauerbau zwischen dem Publikum und den Auffiihrenden

diesen ,,anti-Happening Aspekt nochmals unterstrich, deutete er doch damit an, dass diesmal das Publikum

nicht involviert sei. Vgl. Calvin Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563). S. 196.
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Nach Aufzug des Vorhangs kam Robert Rauschenberg gefolgt von Frank Stelle in iibergroflen
Regenménteln auf die Biihne. Da sich letzterer schlielich doch geweigert hatte auch nur eine
Zeile zu sprechen wurde Rauschenbergs Text durch einen tragbaren Projektor an die Riickwand
der Biihne projiziert. Tinguely, dem der Zigarre-Rauchende Henry Geldzahler nachging, bekam
ernstzunehmende Probleme mit seiner Kostiimierung, da sich die werte Abendrobe stets
zwischen den Sandsteinen verfing. Darauf riss er sich diese zur grolen Freude des Publikums der
Linge nach vom Leib und eilte fluchtartig zwischen die Kulissen. In der Zwischenzeit feuerte
Niki de Saint Phalle, von ihren Soldaten das Gewehr gereicht, auf die Venus von Milo und
Cunninghams Tédnzer deckten in Rauschenbergs Apartment den Friihstiickstisch, putzen Zéhne
oder horten Radio.” Die gesamte Auffiihrung dauerte kaum eine Stunde und wurde durch
Tinguelys Mauerbau beendet, indem diese derart an Hohe erreichte, dass das Publikum nichts
mehr sehen konnte. Dem Abend war ein grof3er Erfolg beschieden, was Niki de Saint Phalle in
der Meinung bestirkte, die Menschen wiren dem Theater und dem Film bereits {iberdriissig und
wiirden vielmehr wahre Unterhaltung suchen.”’ Nichts desto trotz waren dies wohl die einzigen
Biihnenauffiihrungen Tinguelys im Sinne eines multimedialen ,,[...]performance events*”’,
welche aber dem von Tingely geschitzten ,,ungeheuren Theater”* der Dadaisten an Absuditit
sicherlich um nichts nach standen und so,, [...] Elemente des friihen Avantgardetheaters mit den

fiir die Protagonisten typischen Kunstaktionen[vereinte] “.”** (vgl. Abb. 55 u. 567*)

™ Vgl. Calvin Tomkins. Of the Wall. ebd. (Anm. 563).S. 195-197.

0 Vgl. ebd. 197.

B! ebd.. S 150.

32 Jean Tingely /Stefanie Poley. ,,Interview mit jean Tinguely: Der Kiinstler-Clown der modernen Gesellschaft?*.
Unter der Maske des Narren. ebd. (Anm. 44).S. 221/222.

Annja Miiller-Alsbach; Heinz Stahlhut. ,,"Don’t worry. We're real artists": Die Zusammenarbeit zwischen Jean
Tinguely und Robert Rauschenberg:[...]“. Rauschenberg — Jean Tinguely. Collaborations. ebd. (Anm. 713).
S.62.

Abb. 55 u. 56: Ensemble und Bithnenaufnahme von 7The Construction of Boston. Maidman Playhouse, New
York, 4. Mai 1962. aus: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Robert Rauschenberg — Jean Tinguely:
Collaborations. ebd. (Anm. 713). S. 60 u. 67.
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- ‘ S
Abbildung 55: The Construction of Boston. Abbildung 56: The Construction
Das Ensemble. v.r.n.l.: Rauschenberg of Boston: Jean Tinguely im
(Lampe), Tinguely, Niki de Saint Phalle, Kostiim.
Viola Farber, Steve Paxton, Kenneth Koch,
zwei Unbekannte. Auf der Leiter: “The
Stewed Prunes”

6.2.3. Kulturstationen

Von einer multimedialen und im weitesten Sinne theatralen Présentationsform sollte sich
Tinguely allerdings nie wirklich entfernen. Bereist parallel zu seinem kinetischen Schauspielen
in Form von Maschinen-Zerstérungsaktionen, sowie den eben erwédhnten Biihnenereignissen
trdumte der Kiinstler von Kulturstationen jahrmarktartigen Charakters. Es handelt sich dabei um

begehbare Rauminstallationen, als deren Vorbild Kurt Schwitters Merzbau genannt werden kann

»Schwitters avec son Merzbau, il a... il a vraiment approché und...un état qui me parait vraiment bien,

actuellement trés recherchable, que je voudrais bien vite...trés vite trouver aussi moi.*’*

In der kulturhistorischen Fachwelt werden derartige Rauminstallationen als ,,Environments®
bezeichnet. Diese charakterisiert Frank Popper als theatrale sowie plastische Kunstform der
Aktionskunst, welche er unter dem Aspekt der Zuschauerbeteiligung als Folgewirkung der
kinetischen Kunst betrachtet. Als wichtigste Merkmale gelten hier, wie in der Aktionskunst

«736

allgemein der , Kreativititsgedanke*“’”” , sowie die Verminderung des Subjekt-Objekt Kontrastes

in Bezug auf das Verhéltnis von Kunst und Rezipienten im Ergebnisprozess, was eine Interaktion

35 Jean Tinguely/o.N. Interview. ebd. (Anm. 157). S. 15.
36 Frank Popper. Die Kinetische Kunst. ebd. (Anm. 211). S. 127.

194



zwischen Kiinstler beziehungsweise Kunstwerk und Zuschauer anhand einer Situation
bedeutet.”” Enviromnets werden einerseits als riumliche Umgebung einer Aktion betrachtet und
gelten parallel als eigne Form der Aktionskunst, wobei die Grenzen teils ineinander libergehen.

Laut Kaprow liegt, wie erwdhnt, der Unterschied zwischen einer Aktion im Sinne eines
Happenings und dem Environment darin, dass das Environment, oft aufgebaut in Galerien und
Museen, an architektonische Vorgaben gebunden sei und der Zuschauer im Gegensatz zum
Happening weitgehend passiv bleibe, was bedeutet, dass er nicht das selbe MaB an

738

Eigenverantwortung fiir etwaige Handlungen {ibernehme.”" Diese differenzierende Betrachtung

sei allerdings weder zwingend noch von grundlegender Bedeutung — ,, [...]matter less[...]*”™ -,
was gerade durch Tinguelys Visionen seiner Kulturstationen und deren optimaler Realisierung

am Beispiel von ,,La Téte* ersichtlich wird.

6.2.3.1. Die Idee dahinter

Tinguelys Vision eine jahrmarktartigen Vergniigungsstitte im Zeichen der Kunst zu
entwickelnden st erneut als kritischer Kommentar seinerseits zu traditionellen
Kunstauffassungen und vor allem dem Museums- und Galeriebetrieb zu verstehen. Damit stehen
sie, dhnlich seinen Zerstorungsaktionen unter dem gleichen Vorsatz mit der Kunst direkt in das
Leben einzugreifen, offenbaren allerdings mehr als jedes andere seiner Werke jenen
Gesamtkunstwerkscharakter, von dem Tinguely wohl immer traumte.

Diese, stets in Kollaboration mit einigen anderen Kiinstlern entwickelten, monumentalen
Riesenplastiken spiegeln sehr deutlich Tinguelys Vision eines dynamischen Ausstellungsortes
und dahingehend einer experimentellen Ausstellungssituation, die auf sozialer Ebene durch
verschiedene in den einzelnen Stationen stattfindende Ereignisse den Betrachter involviert und

"0 Bereits durch seine vor den

auf diese Weise den konventionellen Museumstrieb durchbricht.
Kulissen der Museen stattfindenden Zerstorungsaktionen befreite der Kiinstler seine Werke von

der von ihm abgelehnten ,,Musealisierung*.

"7 Vgl. ebd. S. 122-127.

3% Vgl. Allan Kaprow. Assemblage, Enviroments & Happenings. Mit einer Auswahl an Szenerien von neun
Mitgliedern der Gutai Gruppe in Japan, Jean-Jaque Lebel, Wolf Vosell u.a. New York: Abrams. 1966. S. 184.

9 Allan Kaprow. ebd. S. 185.

™0 Vgl. Margrit Hahnloser- Ingold. ,,»...und definitiv ist sowieso provisorisch«*“. L Esprit de Tinguely. ebd. (Anm.
158). S132/133.

@
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Mit seinen Kulturstationen allerdings verwandelte er diese Institutionen ,,hoher* Kunst in eine

jahrmarktartige Erlebniswelt theatralen Charakters.”'

Die Tatsache, dass diese groBrdumigen
Plastiken immer in Kollaboration mehrerer Kiinstler entstand, ist aus Griinden, die bereits in
Bezug auf Rauschenberg genannten wurden (vgl. S... in dieser Arbeit) auch hier von
Bedeutung. Zudem Annemarie Liittgens treffend bemerkt: ,,Um mit der Kunst ist Leben
einzugreifen, braucht es das gemeinschaftliche Zusammenspiel verschiedener kiinstlerischer

742

Fahigkeiten

Visionen einer derart monumentalen Riesenkonstruktion, fiir welche Tinguely Namen wie
,Festival d"Art Total®, ,Liberty Hall“, oder ,,Oui, c'est ca® in den Sinn kamen,’* hatte der
Kiinstler bereits 1955. Erste Schritte zur Realisierung unternahm er 1961 zusammen mit Daniel
Spoerri und Bernhard Luginbiihl. Gemeinsam planten sie bei der Schweizer Weltausstellung,
EXPO 1964, ihre Idee eines ,,Dynamische Labyrinths* vorzustellen. Dabei sollte es sich um eine
Stahlkonstruktion handeln, in welche verschiedenste Vergniigungsstitten eingeplant wurden. In
der dafiir von den Kiinstlern entworfenen Ideenskizze ist diesbeziiglich die Rede von einem

,Junaparkhnliche[m] Schauspiel von labyrinthartigem Charakter*’*. Neue, absurde Elemente
sollten in chaotischen Zusammenhang présentiert, eine Korrespondenz zum alltiglichen Leben
darstellen. In verschiedenen Ré&umlichkeiten planten sie die Besucher durch physische,
akustische und psychische Phinomene in Aktion zu halten. Zwischen einer Milchstube, einer
Weinstube, einer Bierstube und einem Restaurant waren Jahrmarkts- sowie Lunaparkattraktionen
vorgesehen mit welchen der Zuschauer teils bewusst, teils unbewusst in Kontakt gebracht

werden sollte.

,Das ganze soll in seiner dreidimensionalen Einheit ein Schauspiel darbieten, das auch geeignet ist

Produkte der Industrie[...] auf unterhaltsame Art und Weise zu zeigen*.”

™ Vel. Inge Herold. ,,»Stillstand gibt es nicht«“.Jean Timguely: »Stillstand gibt es nicht«. ebd. (Anm. 155). S. 47.

™2 Annelie Liittgens. ,,L"Esprit de Tinguely: das Wunderbare besiegt das Niitzliche®. L Esprit de Tinguely. ebd.
(Anm. 158). S. 80.

™ Vegl. Pontus Hultén. ,,Der Mensch und sein Werk*. Museum Jean Tinguely Basel: Die Sammlung. ebd. (Anm. 54)
S. 55/66

™4 Bernhard Luginbiihl, Daniel Spoerri, Jean Tinguely. ,,ideenskizze fiir ein dynamischs labyrinth*. ZERO und
Paris 1960: Und heute. ebd. (Anm. 564). S. 203.

™5 Bernhard Luginbiihl, Daniel Spoerri, Jean Tinguely. ebd. S. 204.
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Das fiir die Schweizer Landesausstellung vorgesehene Projekt wurde allerdings abgelehnt, da es
nicht nur als zu aufwendig, sondern dariiber hinaus auch als ,,unschweizerisch galt.”*

Erstmalige Zusage fiir eine weitere Idee dieser Art kam von dem Direktor des Stedelijk
Museums in Amsterdam, William Sandberg. Die ehemalige Vision eines dynamischen
Labyrinths spiegelte sich hier bereits in dem Namen unter welchem die Ausstellung angekiindigt
wurde - ,,.Dylaby“. Einige Kiinstler waren zur Teilnahme gebeten worden. Nach einer Absage
von Jim Dine dachte Tinguely sogar daran John Cage um Mitwirkung zu bitten, was allerdings
vom Direktor des Museums aus kostentechnischen Griinden abgelehnt wurde. ’*’ SchlieBlich
rekrutierte sich die Gruppe aus Robert Rauschenberg, Niki de Saint Phalle, Martial Rayasse,
Daniel Spoerri, Peter Olov Utveld und Jean Tinguely.””® Gemeinsam verwandelten sie durch
Labyrinthe, Irrgérten, Schieflstinde, sowie beweglichen und unbeweglichen Installationen das
Museum in einen Vergniligungspark beziechungsweise ein zirkusartiges Schauspiel, wo es keine
Zuschauer, sondern nur Artisten gab. Von einer Ausstellung konnte jedenfalls wahrlich nicht
mehr gesprochen werden.”” Mit ,,Hon* (1966) im Moderna Museet in Stockholm und ,Le
Crocodrome® (1977) im Centre Georges Pomoidou in Paris  folgten zwei weitere

Museumsinstallationen dieser Form.

In der Zwischenzeit jedoch hielt Tinguely stets an seiner urspriinglichen Idee einer freistehenden
Raumkonstruktion, wie er sie sich in der Ideenskizze zum ,,Dynamischen Labyrinth* von 1961
bereits vorgestellt hatte, fest. Was den Kiinstler ndmlich eigentlich vorschwebte war eine
Riesenplastik, die, nicht an rdumliche Bedingungen oder anderweitige Forderungen des Museum
gebunden, sich kompromisslos entwickeln sollte. Die diesbeziiglich mit Luginbiihl 1968
entworfene Kulturstation ,,Gigantoleum* fand allerdings ebensowenig Realisierung, wie die
«750

zuvor von ihnen mit dem Architekten Maurice Ziegeler 1967 erdachte Vision von ,,Tiluzi

(vgl. Abb. 577" u. 587).

746

Annelie Liittgens. ,,L'Esprit de Tinguely: das Wunderbare besiegt das Niitzliche*. L Esprit de Tinguely. ebd.

(Anm. 158).S. 82.

™7 Vgl. Ad Petersen. ,,Dylaby im Stedelijk Museum Amsterdam: Spetember 1962¢. L Esprit de Tinguely. ebd.
S.158.

™ Vgl. ebd. S. 152.

™ Vgl. ebd. S. 151.

0 Vgl. Annelie Liittgens. ,,L Esprit de Tinguely: das Wunderbare besiegt das Niitzliche®. L Esprit de Tinguely.

ebd. S. 82.

Abb. 57: Modell Gigantoleum. Zusammenarbeit von Jean Tinguely und Bernhard Luginbiihl, 1968.

Privatsammlung Métschwil (vgl. WK. 701) aus: Kunstmuseum Wolfsburg (Hg.). L Esprit de Tinguely. ebd.

(Anm. 158). S. 311.

Abb. 58: Modell Tiluzi. Zusammenarbeit von Jean Tinguely, Bernhard Luginbiihl und Maurice Ziegler., 1967.

aus: Kunstmuseum Wolfsburg (Hg.). L Esprit de Tinguely. ebd. (Anm.158 ). S. 310.
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Abbildung 57: Modell Gigantoleum, Abbildung 58:Modell Tiluzi, 1967
1968

Der Ideenreichtum der Kiinstler war stets von derartiger Grof3e, dass man an eine Verwirklichung
dieser Vergniigungsstitten wohl kaum denken konnte. Tinguely lies sich davon allerdings nicht
entmutigen und begann im Jahr 1968 auf eigene Faust, das heil3t ohne Subventionen, ein Projekt
unglaublichen Ausmalles. Dieses sollte ihn bis an sein Lebensende beschéftigen und wurde noch

nach seinem Tod durch Beitriige unterschiedlicher Kiinstler fortgesetzt.(vgl. Abb. 597)

Bt

Abbildug 59: Le Cyclop, La Téte, Le Monstre dans
la Forét,ca.1969-1988.

3 Abb. 59: Le Cyclop, La Téte, Le Monstre dans la Forét. Zusammenarbeit von Jean Tinguely, Niki de Saint
Phalle, Bernhard Luginbiihl [u.a.]. Milly — la Forét, ca.1969-1988. Hohe 22,4. Franzosischer Staatsbesitz. (vgl.
WK 471 u. Zusatz WK Bd. 3. S. 118-123 ).aus: Fath, Manfred (Hg.). Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht!«.
ebd. (Anm. 155). S. 121.
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6.2.3.1. a. La Téte (ca. 1968-1988) — Und doch ein Theater im Kopf?

Als ,,La Téte” (der Kopf), ,,Le Cyclop“ (der Zyklop), sowie ,,Le Monstre dans la Forét™ (das
Monster im Wald) bezeichnet, konstruierte Tinguely mit Kollegen ein Gesamtkunstwerk,
welches, den rdumlichen Bedingungen, sowie anderen Konzessionen des Museum nicht
verpflichtet, in voller Freiheit einwickelt werden konnte. Dies ist allerdings nicht der einzige

Grund weswegen jenes Werk im Rahmen dieser Arbeit besonders erwdahnenswert scheint.

Nachdem Tinguely und seinen Kollegen ein Geldnde im Wald von Fontainebleau bei Milly-la-
Forét durch den Kunstmidzen Jean de Menil zur Verfiigung gestellt wurde, konnte 1970 der
tatsdchliche Bau an der grofrdumigen Plastik begonnen werden. Geplant war ein Riese, von
welchem lediglich sein eindugiger Kopf aus der Erde ragen sollte. Das Gesicht des Zyklopen
wurde von Niki de Saint Phalle entworfen, wobei es aus Eisenteilen bestand, die anschlieBend
mit Spritzbeton liberzogen und schlieBlich durch Spiegelmosaik verkleidet wurden, wodurch die

Umgebung des Kopfes verdoppelt wird.”* (vgl. Abb. 60a u. 60b’)

Abbildung 60a.' a éte, ca. 1969-
1988

p— —-—
Abbildung 60b: La Téte, Innenansicht

™ Vgl. Pontus Hultén. ,,Manifestationen und Kollaborationen“. Museum Jean Tinguely Basel:
Eréffnungsausstellung. ebd. (Anm. 99). S.32.

5 Abb. 60 a,b: Le Cyclop, La Téte, Le Monstre dans la Forét. Zusammenarbeit von Jean Tinguely, Niki de Saint
Phalle, Bernhard Luginbiihl [u.a.]. Dep. Milly — la Forét, ca. 1969-1988. Hohe 22,4m. Franzdsischer
Staatsbesitz. (vgl. WK. 471 u. Zusatz WK Bd. 3. S. 118-123). Aullen- und Innenansicht. aus: Kunstmuseum
Wolfsburg (Hg.). L Esprit de Tinguely. ebd. (Anm. 158). S. 81. u. 84.
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Mitten im Wald platziert, misst dieses Werk 22,4 Meter und ist damit, wie von Tinguely
intendiert, nicht hoher als die Baumkrone. ,,J"ai mis le monstre dans le forét pour qu'on ne puisse

pas le voirf...]*.”

Der Zyklop kann also nicht von der Weite gesehen werden, sondern iiberrascht den Betrachter
vielmehr durch sein plétzliches Erscheinen in unmittelbarer Ndhe. Dieser kann dabei die Gestalt
des Kopfes nicht auf Anhieb erkennen, da der Bau selbst wiederum von Asten und Blittern einer
an dieser Stelle befindlichen Eiche durchwachsen ist, was einerseits eine stets Verdnderung des
Werkes durch seine Umgebung bedeutet, sowie andererseits eine direkte Verbindung zwischen

Kunst und Natur, sprich Leben erkennen lésst.

In diesem mehrgeschossigen Bau befinden sich verschieden grofle Rdume unterschiedlicher
Funktion. ,,[...] aprés je voudrais introduire de plus en plus de monde dedans, de gars qui font des

choses drdles ...tu vais rester dans le bizarre et I'inattendu [...]*"””’

Neben vielen echten und falschen Eingidngen befindet sich der von Bernhard Luginbiihl
gestaltete Haupteingang des Zyklopen auf dessen Riickseite. Einmal eingetreten, wird der
Besucher mit etwaigen Zwischengeschossen, Terrassen und Balkonen und unterschiedlich
gestalteten Riumen konfrontiert, die Pontus Hultén als Zonen beschreibt.””®. Dabei befindet sich
gleich iiber dem Eingang eine ebenfalls von Luginbiihl gestaltete ,,Flipperkastenzone®, wobei
das Spiel stets zwei Mitspieler benétigt und, in Betrieb genommen, unglaublichen L&rm
produziert. Auf der vorderen Seite fiihrt eine als Zunge des Kopfes gestaltete Rutsche zu einem
vor dem Monster aufgebauten Wasserbecken. Zur rechten Seite des Mundes kommt man zu einer
Stahltreppe welche einen durch eine Sammlung architektonischer und plastischer Fundstiicke zu
einer Terrasse fiihrt, die mit Niki de Saint Phalls ,,Aufforderung zum Selbstmord* endet. Dabei
handelt es sich um ein in die Tiefe fiilhrendes Rohr, in welches der der Besucher angehalten wird
hineinzuspringen. Dariiber ragt ein aus den dreiffiger Jahren stammender Eisenwaggon in die
Luft, in welchem Eva Aeppeli, in Andenken an die Judendeportation im 3. Reich, eine Gruppe in

schwarzer Seide gekleideter Figuren mit weillen Gesichtern aufgestellt hat.

56 Jean Tinguely. Le Cyclop de Jean Tinguely. Ein Film von Amé Steckmest. ARTIK Films. 1996. Fassung: DVD
Rekonstruktion. 52'. Quelle: Basel: Archiv des Tinguely-Museums. V-000 004.

"7 Jean Tinguely . Francoise de Menil accompanies a Film.ebd. (Anm. 696). S. 0.A..

% Vgl. Pontus Hultén. ,,Manifestationen und Kollaborationen®. Museum Jean Tinguely Basel:
Eréffnungsausstellung ebd. (Anm. 99). S. 32.
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Auf gegeniiberliegender Seite befindet sich eine Arbeit Daniel Spoerris, welcher seine ehemalige
Pariser Dienstbotenkammer rekonstruiert hatte.””” Uber verschiedene Treppen kommt man zu
einem quadratischen Wasserbecken, welches sich am Scheitel des Zyklopen befindet. Tinguely
errichtete dieses als Hommage an seinen 1962 verstorbenen Freund Yves Klein, der nicht nur die
Kunst von ihrer Materialitét befreien wollte, sondern zudem davon iiberzeugt war. ,,[...]die Erde
sei flach und quadratisch*’®. Darunter gelangt man hinter dem Auge in eine kleine, von Tinguely
eingerichtete, Wohnung mit Kiiche, Essecke und Bettnische. Ebenfalls im oberen Teil des
Zyklopen errichtete Sepp Imhof, langjahriger Assistent von Tinguely, Dekorelemente im Stil des

Merzbaus von Kurt Schwitters.”"

Zwischen den Werken der Kiinstler schuf Tinguely mittels einem Rohr, das sich durch den
gesamten Bau windet und dabei abwechselnd auf- und abtaucht eine Verbindung. In diesem
rollen, in Abstinden von drei Minuten, mit erheblicher Lautstirke Stahlkugeln. Sie beginnen von
der Stirn weg und laufen dann durch den gesamten Kopf, was Pontus Hultén zufolge auch als

Sinnbild des menschlichen Denkens verstanden werden kann.”®

Der Mechanismus, der die
Kugeln wieder nach oben befordert geht von Tinguelys, in der Mitte des Zyklopen befindlicher,
Me¢ta-Harmonie aus. Es handelt sich dabei um eine seiner grolen Klang-Maschinen, die als
Weiterfilhrung seiner ersten Laut-Reliefs verstanden werden konnen. Sie bewegt zudem
Luginbiihls Flipperkasten und die Zuschauerplitze eines direkt liber ihr von Tinguely errichteten

Theaters.

Tatséchlich gestaltete Tinguely im Zentrum des Kopfes ein Theater seiner Vorstellung, wo sich
wiéhrend der Pausen plétzlich die Sitzgelegenheiten des erschrockenen Publikums verdndern.
Auf der Biihne sollten nur eigens fiir dieses geschriebene Stiicke prisentiert werden, wobei
Tinguely sich selbst das erste Drama dafiir ausdachte. ,,Amour” lautete der Titel seines
surrealistisch anmutenden Stiickes, das im Sinne Hans Hoppes wahrlich als ,,Theater der
Gegenstinde* bezeichnet werden kann, dreht es sich doch um die Liebe zwischen einem

Hammer und einer Flasche.

9 Vgl. Amé Steckmest. Le Cyclop de Jean Tinguely. ebd. (Anm. 756).

8 Pontus Hultén. ,,Manifestationen und Kollaborationen®. Museum Jean Tinguely Basel: Erdffnungsausstellung.
ebd. (Anm. 99). S. 32.

%1 Vgl. ebd. S. 39.

62 Vgl. ebd. S. 38.
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Leider verehrt aber der Hammer die Flasche so sehr, dass diese von ihm zerdriickt wird, was
folglich den Zuschauer nasse FuBe bereitet.”” Ein absurdes Spektakel a la Tinguely, das die

Zuschauer wieder einmal nicht ungeschoren davonkommen lésst.

Zu den erwéhnten Arbeiten fligte Larry Rivers seine ,,Hommage a mai 68 hinzu, welches eine
environmentartige Verbindung zwischen Malerei und Videokunst darstellte. Aulerdem fiihrt der
Werkkatalog zu Tinguelys kiinstlerischem Oeuvre noch Rico Weber, Pauk Widmer, Jean

Pierre Reynaud, César, Arman, Giovanni Podesta, Jesus Raphael Soto sowie viele andere
Kiinstler als Mitgestalter dieser GroBplastik auf.”** 1988 wurde ,,Le Cyclop* mit der Ubergabe an
den franzdsischen Staat offiziell abgeschlossen,”® wobei Tinguely sich noch bis zu seinem Tod
damit befassen sollte und der Bau erst danach von Niki de Saint Phalle vollendet wurde.”®® 1994

wurde er durch den Prisidenten Frangois Mitterand offiziell eingeweiht.”’

Tinguelys, Zeit seines Schaffens, verfolgte kiinstlerische Bemiihungen scheinen hier ihre volle
Entfaltung erreicht zu haben. Heutzutage als Museum genutzt, untergribt Le Monstre dessen
konventionelles Dasein, als Institution ,hoch-geweihter Kunst mittels einer die Norm
sprengenden Ausstellungssituation, die sich durch die Authebung der strikten Trennung von
Aktion und Kontemplation ergibt. Damit realisiert sich auch Tinguelys Auffassung von
Kunstprisentation als einer stets verdnderlichen und damit neuen, experimentellen Situation in
welcher die Kunstwerke aus ihren traditionellen Bestimmungsrahmen hinaustreten.

Als monumentale Riesenplastik negiert der Kopf einerseits durch sein AuBeres, sowie
andererseits durch die ihn umgebende und zugleich veridndernde Natur, seine Monumentalitét.

Damit entbehrt er den von Tinguely stets kritisierten monumentalen Charakter der Kunst.
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Vgl. Erzdhlungen von Jean Tinguely. Le Cyclope de Jean Tinguely. ebd. (Anm. 756). vgl. ebs. Christmut Prager.

,Le Cyclop - eine >Anti-Freiheitsstatue< als Herausforderung®. Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht«. ebd.

(Anm. 155). S. 126.

% Vel. Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 2. Skulpturen und Reliefs 1969-1985. Englisch/Deutsch. Hg. Galerie
Bruno Bischofberger. Bearb.: Christine Bischofberger. Kiisnacht/Ziirich: Edition Bischofsberger. 1990..S. 36.

5 Vel. Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 3. ebd.. (Anm. 349). S. 118.

766 Vgl. Margrit Hahnloser- Ingold. ,,»...und definitiv ist sowieso provisiorisch«*“.L " Esprit de Tinguely. ebd. (Anm.

158). S. 131.

Vgl. Christmut Priger. ,,Le Cyclop - eine >Anti-Freiheitsstatue< als Herausforderung“. Jean Tinguely:

»Stillstand gibt es nicht«. ebd. (Anm. 155.). S. 125.
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Kunst und Natur, sowie dahingehend Kunst und Leben vereinend erfiillt diese Arbeit Tinguelys
Anspruch eines lebensnahen, im steten Wandel begriffen Kunstwerks, welches den Betrachter
einschlief8t. Frei von kommerziellen Aullenbedienungen konzipierte er somit einen Bau, welcher
in Verbindung unterschiedlicher Materialien nicht nur alle Sinne des Betrachter in Anspruch
nimmt, sondern zugleich im Einbezug unterschiedlicher Medien wahrlich als ,,sozial, komplett
und total*’* beschrieben werden kann. Somit lisst sich tatséichlich von einem Gesamtkunstwerk
sprechen, in welchem Tinguely letztlich sein eigenes Theater nach seinen eigenen Vorstellungen

griindete und zudem ein eigens entwickeltes Stiick hinzufiigte.

% Jean Tinguely. , Kunst ist Revolte®. National-Zeitung Basel (13.10. 1967). Méta. ebd. (Anm. 1). S. 326.
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7. AbschlieBende Bemerkungen

Lasst sich in Anbetracht von Tinguelys Maschinen deren theatraler Charakter sehr bald
konstatieren, so belegen zudem Entwiirfe des Kiinstlers zu eigens ausgedachten
Biihnenprojekten, dass sein Interesse an dieser Kunstform weit {iber das Entwerfen einer
unglaublichen Maschinen- Ausstattung hinausging. Dabei scheint in genauerer Betrachtung
dieser Skizzen ein offenes, nicht literarisches und vor allem auf Bewegung ausgerichtetes
Theaterverstindnis seinerseits bemerkbar, welches, bedenkt man, dass diese Entwiirfe vermutlich
nie realisiert wurden, dafiir in diversen anderen Aktionen des Kiinstlers zur Geltung kam. So
finden sich viele der in diesen Entwiirfen enthaltenen Elemente, wie das verstiarkte Rollenspiel
zwischen Mensch und Objekt beziehungsweise Mensch und Maschine, der allgemein absurde
Charakter der Spektakel und das manchmal mehr, manchmal weniger in den Vordergrund
rickende Aufheben der Trennung zwischen Akteur und Publikum, sowohl in seinen
Zerstorungsaktionen, als auch in den zuletzt erwdhnten Kulturstationen. Die Mitwirkung des
Kiinstlers an den mit Robert Rauschenberg und Niki des Saint Phalle 1961 und 1962
stattgefundenen Biihnenereignissen von eben dieser offenen, nicht literarischen Art mag seine

Neugier beziehungsweise die Affinitdt Tinguelys zur Biihnenkunst nochmals unterstreichen.

Allerdings scheint in all diesen theatralen Manifestationen seines Schaffens die Frage nach der
kiinstlerischen Methode zweitrangig. Dies insofern, als der Kiinstler seit jeher danach strebte fiir
seine sich gegenseitig bedingenden kiinstlerischen und lebensphilosophischen Ansichten
geeignete Ausdrucksmoglichkeiten zu finden. Dies suggeriert, dass Tinguelys Suche nach einer
auf Bewegung ausgerichteten, ephemeren Kunst ebenfalls sein Interesse an theatralen
Prisentationsformen beziehungsweise an dem Theater generierte. Oder filihrten ihn seine
Bemiihungen um eine bewegliche, vergdngliche Kunst dazu diese Elemente der Biihnenkunst in
seine Werke zu integrieren wodurch es, wie Spoerri bemerkte, iiberhaupt erst zu seiner

Maschinenkunst, beziechungsweise seinen Maschinenspektakel kam?

Im Hinblick auf Tinguelys kiinstlerische Haltung als auch auf sein Schaffen, lassen sich sowohl
unter dem Aspekt ,,Maschinentheater, als auch in Bezug auf ein ,,Theater of Mixed Means*
Verbindungen zu Kiinstlern und Kunststromungen der Avantgarde des frithen 20. Jahrhundert

erkennen, mit welchen sich Tinguely im Zuge seiner Ausbildung intensiv auseinandergesetzt
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hatte. Parallel gilt es Tinguelys Werk dahingehend auch im Kontext seiner Zeit und den
kiinstlerischen Bemiithungen um 1960 zu betrachten. Aus den dabei festzustellenden dhnlichen
Grundhaltungen erschlie8t sich, dass Tinguely sich in seiner theoretischen Intention mit Fragen
und Problematiken auseinandergesetzt hatte, die als charakteristisch fiir das Avantgardestreben
des 20. Jahrhunderts beschrieben werden konnen. So vor allem die Suche nach einer Verbindung
zwischen Kunst und Leben und damit das Aufheben der Gegensétze zwischen ,,hoher” und
,Hniedriger Kunst. Zudem das Streben nach einer Zusammenfiihrung bislang getrennter
Kunstsparten, um dadurch eine geeigneten Ausdrucksmoglichkeit fiir eine dem Leben in
gewisser Form korrespondierenden Kunst zu finden. Dabei scheint es kaum wunderlich, dass
derartige Ambitionen immer wieder durch theatrale Kunstau3erungen vermittelt wurden, handelt
es sich bei der Biihnenkunst doch um jene Kunstform, die einzelne Kunstgattungen per se in sich
vereint und zudem einen direkten Bezug zu dem Publikum, dem Menschen erlaubt und damit

vielleicht ,,lebensndher* wirkt als andere Kunstrichtungen.

Durch diese im Laufe des 20. Jahrhunderts immer wieder bemerkbaren Intentionen sollte es zu
einem Bruch mit traditionellen, ,,biirgerlichen* Ansichten zur Kunst kommen, was im Hinblick
auf das Theater einerseits eine Weiterentwicklung dieses Mediums, sowie andererseits einer
Infragestellung des ,.traditionellen” Theaterverstandnisses nach sich zog. Diese Infragestellung,
sowie das Streben nach einer Verbindung unter den einzelnen Kunstsparten beziechungsweise das
Verwerfen einer Trennung in einzelne Kategorien ist noch im heutigen Kunstverstindnis von
Bedeutung. Dennoch scheinen Rezipienten, Wissenschaft und Kritik dem Selbstverstindnis einer
nicht zu Klassifizierenden, beziechungsweise kategorisierenden Kunst durch Spezialisierungen

seit jeher bewusst oder unbewusst entgegenzuarbeiten.

So ldsst sich in Bezug auf die Weiterentwicklung des Theaters tatsdchlich von einer
Konfliktsituation sprechen. Diese ergibt sich aus divergierenden Ansichten zwischen einerseits
den Vertretern des traditionellen Theaterverstindnisses, in welchem das Theater als optische
Form die Literatur durch das gesprochene Wort vermitteln solle (Sprech- bzw. Literaturtheater)
und andererseits den Verfechtern eines sich stindig erneuernden Modernismus, welcher sich
auch im Theater bekunden und dafiir keine Mittel zu scheuen habe. Schauspieler und Wort
werden dabei nicht mehr unbedingt als wichtigste Faktoren theatralischer Darbietung betrachtet.

Im experimentellen Umgang mit Theater, als einer ,,optisch-akustischen Raum-Zeitkunst*’®

% Vgl. Hans Hoppe. Das Theater der Gegenstinde. ebd. (Anm. 455). S. 13.
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werden neue Anspriiche gestellt, die fiir die Weiterentwicklung dieses Mediums auch in Bezug
auf visionierte Gattungsiiberschreitungen als richtungweisend gelten. Derartige Reformversuche

werden jedoch seit der Jahrhundertwende bis heute von Anhéngern des traditionellen Theaters
mit  lberwiegender Skepsis aufgenommen, denn solange Theater eher aus
literaturwissenschaftlichen oder gattungspoetischen Blickwinkeln betrachtet wird erhilt, so
Sternath, trotz der immer wiederkehrenden Betonung der Gleichheit aller Kiinste, die bildende
Kunst, als einer innerhalb des Theaters zu fungierenden Kunst, eine untergeordnete Rolle.””
Dabei hat, wie auch Werner Diiggelin in einem Gespriach vergangenen Jahres beschrieb, der

Kiinstler in der Rolle des Biihnenbildners dem Stiick zu dienen.”' Der Kritiker Siegfried

Melchinger driickt dies noch 1965 sehr bestimmt aus:

,Der Erfindungsmdglichkeit des bildenden Kiinstlers ist im Theater eine unverriickbare Grenze gesetzt,

durch den Geist der sich im Wort ausdriickt und verstindlich macht*.””

Seine Aussage unterstreicht, dass sich die haufige Kritik an der Mitwirkung bildender Kiinstler
an Biihnenauffiihrungen vor allem auf das so genannte Sprech- und Literaturtheater bezieht,
welches allerdings, wie Uta Grund erklért, seit dem 18. Jahrhundert, zumindest im europdischen
Raum und hier insbesondere dem deutschsprachigen Teil, allgemein zur heutigen Definition von
Theater avancierte.”” Im Gegensatz dazu scheinen, wie von Kritikern, als auch Kiinstlern selbst
immer wieder festgehalten wird, Oper und Ballett, als ebenfalls verstirkt visuell ausgerichtete
Kiinste, besser geeignet, die Arbeiten bildender Kiinstler zu integrieren.”* In jeden Fall aber
bedeutet deren Mitwirkung an traditionellen, beziehungsweise institutionellen Formen der
Darstellenden Kunst, in ihrer ,dienenden Rolle* als Ausstatter, eine Einschrinkung ihrer

kiinstlerischen Freiheit, was, wie Werner Diiggelin meinte, nicht ihrer Aufgabe entspreche.

Abgesehen von der problematischen Situation innerhalb traditioneller Biihnenformen werden
auch eigenstindig theatrale Werke bildender Kiinstler vorwiegend skeptisch betrachtet. Ab dem

Moment, da der Kiinstler den Anspruch stellt {iber seine dienende Funktion am Theater

0 Vgl. Hermann Sternath. Die bildende Kunst im Theater der Gegenwart und der Jahrhundertwende. ebd. (Anm.

454) . S.1.

Aus einem Gesprach mit Werner Diiggeln am 24.2.2008 , in der Kronenhalle in Ziirich. Tonbandaufnahme. 30°".
Die Unterlagen liegen beim Verfasser.

2 Siegfried Melchinger. ,,Integration des Theaters in die bildende Kunst“. Theater heute. Mai 1965. S. 34

3 Vgl. Uta Grund. Zwischen den Grenzen. ebd. (Anm. 266). S. 15.

M Vgl. Henning Rischbieter. ,,Einleitung®. Biihne und Bildende Kunst im XX Jahrhundert. ebd. (Anm. 269). S. 12.
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hinauszugehen fiirchtet der Anhédnger des traditionellen Theaterverstindnisses, wie Melchinger
beispielsweise, die Integration des Theaters in die bildende Kunst. Seine kritische Erkldarung zu
theatralen Arbeiten bildender Kiinstler aus dem Jahre 1965 verdeutlicht dies. Dabei hélt er fest
die Kiinstler mogen soviel ,,Bildertheater produzieren wie sie wollen, solange sie nur ,,unser*
Theater, als deren Schopfer er Sophokles, Moli¢re, Shakespeare und andere Schriftsteller nennt,
in Ruhe lieBen.”” Eine dhnliche Haltung ist zur selben Zeit bei Adam Seide zu bemerken,
welcher sich allerdings im Gegensatz zu Melchinger in durchaus wohlgesinnten Unterton zu
eigenstdndigen theatralen Arbeiten bildender Kiinstler duflert. Hier erwdhnt er ein grazidses
Ballett von Alexander Calder, Lichtballetts von Otto Pine und Giinther Ucker, Happenings von
Wolf Vostell und Stanly Brown, sowie Tinguelys Maschinen.””® Wie Werner Diiggeln fasst er ihre
Arbeiten sehr positiv als eigenstindige Kunstwerke auf, was aber auch zu dem Schluss fiihrt,
dass experimentelle Theaterarbeiten von Kiinstler anderen Metiers (vgl. auch Cage) nur insofern
akzeptiert werden konnen, als sie nicht in die allgemein verbreitete Auffassung von Theater
eingebunden werden, sondern stets ihr spezieller Status hervorzuheben ist. Anhand negativer
Kritiken zu visuell ausgerichteten Theatern von Kiinstlern wie Robert Wilson in den 1970er
Jahren oder Jo Fabian in den 1990er Jahren, verdeutlicht Uta Grund, dass sich diese Haltung bis

Ende des 20. Jahrhunderts, wenn nicht sogar bis heute durchsetzt.

In Anbetracht dieser seit Beginn des 20.Jahrhunderts bis heute stets virulenten Diskussion um die
Definition von Theater scheint das urspriingliche Bestreben verschiedenster Kiinstler mit dem
Denken in Kategorien und Begriffen zu brechen und der Tradition etwas Neues, dem modernen
Leben Entsprechendes gegeniiberzustellen eine gegenteilige Wirkung erreicht zu haben.

An dieser Stelle konnte allerdings die Frage gestellt werden, was ,, Tradition* bedeutet. Hingt
nicht diese vom Ausgangspunkt ab, bedenkt man, dass viele, mit der Theaterreform eingetretene,
Erneuerungen der Darstellenden Kunst, aus Formen des vorliterarischen beziehungsweise aus
aullereuropdischen Theaters stammen? Inwiefern hat dann die seit dem 18. Jahrhundert
aufkommende Deklarierung des Sprech- und Literaturtheaters als ,,das Theater* schlechthin

seine Giiltigkeit?

" Siegfried Melchinger. ,,Integration des Theaters in die bildende Kunst*. Theater heute. ebd. (Anm. 772). S. 34
% Vgl. Adam Seide. ,,Was das ist — Eine Aufzihlung. Theater heute. ebd. S. 25.
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Wird immer wieder festgehalten das die kiinstlerischen Bemiihungen der Avantgarden sowohl zu
beginn des 20. Jahrhunderts, als auch in den 1950/1960er Jahren zu einer Weiterentwicklung des
Theaters, beziehungsweise einem offenerem Verstindnis desselben fiihrte, so unterlisst man’”’ es
dennoch, gerade auf Grund der starken Konnotation zum Sprech- bzw. Literaturtheater, auf
sprachlicher Ebene den Begriff ,,Theater weiterhin anzuwenden. Stattdessen sucht man
vielmehr nach neuen Beschreibungsmoglichkeiten fiir eine angestrebt offene Kunstform.
Beispielhaft konnen dabei heute noch giiltige Begriffe wie ,,Happening®, ,,Performance-Art®,
oder ,,Bildertheater* angefiihrt werden. Begriffe, die aber interessanterweise immer noch zum
groBten Teil in den Kontext der bildenden Kunst gestellt werden.””® Allerdings wiirden diese auch
fiir sich betrachtet, also ohne den Versuch sie in Verbindung zu bereits etablierten
Kunstgattungen zu stellen, dem Anliegen Klassifizierungen zu vermeiden widersprechen. Im
Gegenteil: Man konnte vielmehr die Frage aufwerfen, ob sie nicht letztendlich doch nur eine

weitere, neue ,,Schublade® darstellen?

In seiner Intention die Kunsthistoriker in ihrer permanent fehlerhaften Kunstkritik’”” und ihrem
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steten Versuch zu ,,schubladisieren”“™ rechts zu iiberholen™ blieb Jean Tinguely, insofern er
seine Werke und seine Arbeit beziehungsweise sich selbst nicht zu definieren suchte,
konsequent. Es scheint als hitte er gerade dadurch die stets mit Kategorien und Begriffen
arbeitenden Wissenschaft eines Bessern belehrt, denn die Auseinandersetzung mit seinem
mannigfaltigen Werk zeigt, dass sein Schaffen sowohl theaterwissenschaftlich,
musikwissenschaftlich (vgl. neue Musik) als auch vom Blickwinkel der bildenden Kunst aus
betrachtet werden kann. Dies gilt, wie im Rahmen dieser Arbeit gezeigt werden sollte, ebenso fiir
die Avantgarde des frithen 20. Jahrhunderts als auch fiir viele seiner Zeitgenossen. Bedenkt man
jedoch, dass ihre Forderungen bis heute als keinesfalls erfiillt betrachtet werden kdnnen, so stellt
sich die Frage inwieweit trennen Rezipienten, Wissenschaft und Kritik durch Spezialisierung

bewusst oder unbewusst, was Kiinstler wie Tinguely als Einheit betrachteten?

" Hier sind nicht nur Kritik und Wissenschaft, sondern zu einem groBen Teil auch die Kiinstler selbst gemeint

Frank Popper betont beispielsweise den theatralen Aspekt der kinetischen Kunst, bezichungsweise sicht im
Theater, als Bewegungskunst, erste Manifestationen dieser und erklart die Aktionskunst zu deren Folgewirkung..
Dennoch bemerkt er aber, in Anlehnung an Michael Kirby , dass es sich bei der Aktionskunst vermehrt um
visuelle Ausdrucksformen handle, die unter dem Aspekt der bildenden Kunst zu betrachten sei. vgl. Frank
Popper. Die Kinetische Kunst. ebd. (Anm. 211). S. 128.

" Vgl. Jean Tinguely. ,,Kunst ist Revolte”. National-Zeitung. (13.0kt. 1967). Méta. ebd. (Anm.1) .S. 326.

™0 Jean Tinguely/Heinz-Norbert Jocks. ,,Jean Tinguely »Ich beschiftige mich mit dem Tod um ihn zu bekdmpfen«:
Ein Gesprich von Heinz — Norbert Jocks®. Kunstforum International. ebd. (Anm. 3). S. 272.

Vgl. Jean Tinguely. ,,Tinguely Total“. Ziiri Woche: Reportage. ebd. (Anm. 2). S. 23.
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Dem entgegenzuarbeiten brauchte es aber ein grundlegendes Umdenken. So geht es
beispielsweise ~ weder um den Diskurs zwischen einem traditionellen und modernen
Theaterverstidndnis, noch um die Frage der Relation zwischen den einzelnen Gattungen am
Theater, denn die Antworten hierzu konnten lediglich personlichen Interessen oder Vorlieben
entsprechend formuliert werden. Vielmehr stellt sich die Frage inwieweit die aus der Geschichte
abgeleiteten Begriffe ,,Kunstgeschichte* und ,,Kunst®“, die sich folglich auf die bildenden Kunst

und die Architektur bezogen, heutzutage einer neuen, erweiterten Betrachtung bediirfen.

Tatséchlich scheint es, dass man sich Kiinstlern wie Jean Tinguely im Zusammenhang dieser
Thematik nur ndhern kann, so man von der weitesten, alle Kiinste einschlieBenden Bedeutung
einer ,,Kunst“, beziehungsweise ,,Kunstgeschichte* ausgeht. Kann es sein, dass Jean Tinguely
dies intendierte, so Kunst als ,,sozial, komplett und total* beschrieb?’™

Wie dargelegt verweigerte der Kiinstler mehrmals eine genaue Definition dessen, was er machte,
oder was er war und trat so der von ihm stets abgelehnten Kategorisierung entschlossen
entgegen. Damit zeigt sich, dass in Anbetracht Tinguelys kiinstlerischem Oeuvre nicht mehr vom
einer Zusammenfiihrung der Kiinste zu sprechen ist, sonder vielmehr eine Trennung in die
unterschiedlichen Bereiche nicht mehr durchgefiihrt werden kann.

Tinguely als Regisseur zu betrachten scheint demnach ebenso giiltig und zugleich ungiiltig, wie
der ihm auferlegte Status eines bildenden Kiinstlers, Plastikers, denn im Endeffekt betrachtete er

sich selbst als Mechaniker oder Kiinstler im offensten Verstindnis - und schlief3lich war Jean

Tinguely wohl einfach Jean Tinguely.

82 Jean Tinguely. ,,Kunst ist Revolte. National-Zeitung Basel (13.10.1967). Méta. ebd. (Anm. 1). S. 326.
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9. Abbildungsverzeichnis™

Abb. 1. Jean Tinguely. Schaufenster fiir » Wohnbedarf«, Aeschenvorstadt in Basel, Mai 1951.
Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. Katalog. Museum Jean Tinguely
Basel. Basel; Bern. 2002. S. 56.

Abb. 2 a,b: Jean Tinguely. Constant indeterminée, 1955-1958. 31,2 x 16,5 x 16,5cm.
Metallzylinder, abgerundete Metallplatte als Riickseite, weilles Drahtkndul, Elektromotor.
Privatsammlung. Still, bewegt. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune.
Katalog. Museum Jean Tinguely Basel. Basel; Bern. 2002. S. 149.

Abb. 3: Jean Tinguely. Moulin a priere 1V, 1954. Méta-mechanische Skulptur. 71 x 50 x 30cm.
Schwarzer Holzkasten als Sockel, Metalldrdhte und Stdbe. Samlung Rira, Courtesy Galerie
Reckermann. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. Katalog. Museum Jean
Tinguely Basel. Basel; Bern. 2002. S. 79.

Abb. 4: Jean Tinguely. Elemént détaché I, 1954. Méta-mechanisches Relief. 81 x 131 x 35,5cm.
Stahlrohrrahmen, Stahldraht, 12 verschieden geformte Kartonelemente, Elektromotor. Museum
Jean Tinguely Basel. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.).Jean le Jeune. Katalog.
Museum Jean Tinguely Basel.Basel; Bern. 2002. S. §3.

Abb. 5: Jean Tinguely. Horizontal II, 1954. Méta-mechnische Skulptur. 60 x 210cm.
Stahlstiitzen und Stab, Draht, 7 verschieden geformte Kartonelemente. Elektromotor. Sammlung
Prof. Dr. R. Matthys, Belgien. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune.
Katalog. Museum Jean Tinguely Basel. Basel; Bern 2002. S. 81.

Abb. 6: Jean Tinguely. Méta-Malevitch ,,Point Rouge®, 1954. Méta-mechnisches Relief. 61,3 x
49,3 x 10cm. Schwarzer Holzkasten mit 5 Rechteckigen, weill bemalten und einem roten, runden
Metallelement. Innen: Holzrdder, Gummiriemen, Metallstibe, Elektromotor. Sammlung Theo
und Elsa Hotz, Ziirich. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. Katalog.
Museum Jean Tinguely Basel. Basel; Bern. 2002. S. 95.

Abb. 7: Jean Tinguely. Méta-Kandinsky 11, 1955. Relief polychrome. 42 x 150 cm. Holztafel mit
19 verschieden geformten Metallelementen. Alle bemalt. Metallstibe, Gummiriemen, Holzréder,
Elektromotor. The Museum of Fine Arts, Houston. Mittel zum Kauf zur Verfiigung gestellt von
D. und J. de Menil. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. Katalog. Museum
Jean Tinguely Basel. Basel; Bern 2002. S. 127.

Abb. 8: Tinguely, Jean. Skizze fiir die, zusammen mit Daniel Spoerri, geplante Inszenierung zu
dem Farbenballett ,,Prisme* fiir den Choreographen-Wettbewerb von Serge Lifar, 1953. (nicht
realisiert). Zeichnung. 23, 7 x 33cm. (V4 fehlt). Quelle: Basel: Archiv des Museums Jean
Tinguely. Inv. Nr. 3831.

8 Die Abkiirzung WK steht fiir Werkkatalog (Bd. 1-3). So genauere Informationen zu einzelnen Werken nicht in
der verwendeten Quelle angegeben werden, wurde dafiir in dieser Arbeit der Werkkatalog herangezogen.
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Abb. 9: Jean Tinguely. Entwurf fiir eine mechanische Anordnung in einem Theater, 1954.
Tusche auf Papier. 27 x 21cm. Quelle. Hultén Pontus; Centre George Pompidou, Musée National
d’Art Moderne (Hg.). Tinguely. Katalog. Centre George Pompidou. Paris. 1988. S.14.

Abb. 10: Jean Tinguely. Méta-mécanique sonore 11, 1955. Méta-mechanisches Relief. 75 x 362 x
S54cm. Schwarze Holztafel mit 17 verschieden geformten Kartonelementen, alle weil3 bemalt.
Metallstébe und -drdhte. 2 Flaschen, 1 Trichter, 1 Sige, 2 Biichsen, 5 Elektromotoren 220V.
Museum Jean Tinguely Basel. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune.
Katalog. Museum Jean Tinguely Basel. Basel; Bern. 2002. S. 115.

Abb. 11: Jean Tinguely. Mes étoiles — Concert pour sept peintures, 1958. Relief sonore. Sieben
verschiedene Reliefs bestehend aus je einer Holztafel, Metallplatte und-dréhte, Elektromotor,
alles schwarz bemalt und ein Schaltpult mit sieben Knopfen.

1. Le point radiant, 52 x 50 x 29cm
Antares, 49 x 50 x 23cm
Sirius — du grand chien, 50 x 50 x 34,5cm
Spirale de la nébuleuse (Varition sur le point radiant, 1959), 50 x 50 x 33cm
Triangle en translation, 50 x 55 x 29cm
Volume virtuel, 50 x 50 x 36cm

7. Canopus - du navire Argo (Parti A du Deuxieéme Concert, 1959), 41,5 x 50 x 28,5cm
Museum Jean Tinguely Basel, Schenkung von Niki de Saint Phalle. Quelle: Museum Jean
Tinguely Basel (Hg.). Jean le Jeune. Katalog. Museum Jean Tinguely Basel.Basel; Bern. 2002. S.
161.

AN

Abb. 12: Jean Tinguely. Métamatic No. 10, 1959. Métamatic-Skulptur. 99 x 133 x 69cm. Metall
Holz Elektromotor 110V. Schwarz bemalt. Museum Jean Tinguely Basel. Schenkung von Niki de
Saint Phalle. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Museum Jean Tinguely Basel: Die
Sammlung. Katalog. Museum Jean Tinguely Basel. Basel; Bern 1996. S. 145.

Abb. 13: , Art, machines and Motion, a lecture by Tinguely*. Der Cyclo-matic-Abend im
Institut of Contemporary Arts (ICA) in London, 1959. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel
(Hg.). Museum Jean Tinguely Basel: Er6ffnungsausstellung: Exposition inaugurale 1966-1997.
Katalog. Museum Jean Tinguely Basel. Basel; Bern. 1996. S. 12.

Abb. 14: , Art, machines and Motion, a lecture by Tinguely*. Der Cyclo-matic-Abend im Institut
of Contemporary Arts (ICA) in London, 1959. Quelle: Hultén Pontus; Centre George Pompidou,
Musée National d”Art Moderne (Hg.). Tinguely. Katalog. Centre George Pompidou. Paris 1988.
S. 66.

Abb. 15: Jean Tinguely. Mirmar/Le Ballet des Pauvres, 1961. Hingende Skulptur (Baluba) . 400
x 350 x 220cm. Aluminiumplatte, Eisenrdder, -transmissionen und -gestinge, Stoff, Kunststoft,
Metalle, Pelze, Leder und anderes. Elektromotor. Museum Jean Tinguely Basel Quelle: Fath,
Manfred (Hg.). Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht!«. Katalog. Kunsthalle Mannheim und
Kunsthalle in Emden, Stiftung Henri und Eske Nannen und Schenkung Otto van der Loo.
Miinchen; Berlin; London; New York 2002. S. 81.
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Abb. 16: Jean Tinguely. Fourrures (Baluba), 1962. Geschweifite Skulptur. 145 x 37 x 37cm.
Eisensockel, Stange und Stab, Pelz, Elektromotor 110V. Museum Jean Tinguely Basel. Quelle:
Fath, Manfred (Hg.). Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht!«. Katalog. Kunsthalle Mannheim
und Kunsthalle in Emden, Stiftung Henri und Eske Nannen und Schenkung Otto van der Loo.
Miinchen; Berlin; London; New York. 2002. S. 85.

Abb. 17: Jean Tinguely. Hannibal No. 1, 1963. Geschweifite Skulptur. 117 x 102 x 274cm.
Eisenstangen und -rdder, Gusseisen, Kette, Elektromotor, alles schwarz bemalt. Sammlung
Robert Rauschenberg. Quelle: Galereie Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1.
Kiisnacht/Ziirich. 1982. S. 221. Abb. 323.

Abb. 18: Jean Tinguely. Eos III B oder Eos V1, 1965. Geschweilite Skulptur. 180 x 150 x 70cm.
Runde Stahlplatte als Sockel, Eisenréhren und -stangen, Holzrdder, Gummiriemen, alles schwarz
bemalt. Elektromotor 220 V. Privatsammlung, Paris. Quelle: Galerie Bischofberger (Hg.). Jean
Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. Kiisnacht/Ziirich. 1982. S. 250. Abb. 372.

Abb. 19: Jean Tinguely. Santana No. I (Bascule), 1966. Geschweifite Skulptur. 66 x 62 x 35cm.
Eisenstange, Holz, alles schwarz bemalt. Elektromotor. Collection H.C. Bechtler, Ziirich. Quelle:
Galerie Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. Kiisnacht/Ziirich. 1982. S. 266.
Abb. 397.

Abb 20: Jean Tinguely. Char oder Méta 1, 1965. Geschweilte Skulptur. 220 x 500 x 160cm.
Eisenstangen, Rider, Holz, Gummiriemen, Kette, Elektromotor. Zerstort. Quelle: Galerie
Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. Kiisnacht/Ziirich. 1982. S. 249. Abb.
370.

Abb. 21: Jean Tinguely. Hannibal 11, 1967. Geschweifte Skulptur. 180 x 153 x 715cm. Auf
Holzpodest mit Metallschienen, Holz und Metallrdder in diversen Grof3en, Metallrohren,
Gummiriemen, Kette, alles schwarz bemalt. Elektromotoren 220V. Verkehrsverein Basel. Quelle:
Heidi E. Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. Miinchen, New York. 1995. S. 76.

Abb. 22. Le Paradis fantastique. Zusammenarbeit von Jean Tinguely und Niki de Saint Phalle,
1966.

1. ,,Le char rasputin et le bébé monstre*, 230 x 750cm

2. ,,Le Nana abre et la folle*, 350 x 280 x u. 200 x 300cm

3. ,La grosse Nana et la perceuse*, 420 x 280 u. 135 x 325cm

4. , L oiseau et le piquer®, 260 x 520 u.190 x 400cm

5. ,,La Nana embroché et la machine®, 550 x 320cm

6. ,,Labéte gentille et le Rotozaza®, 450 x 480 u. 230 x 310cm

7. ,,LaFleur”, ca. 480cm

8. ,,La Baigneuse®, 400 x 320cm

9. ,,La Nana sur la téte®, ca. 260cm
Moderna Museet, Stockholm. Quelle: Galerie Bischotberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog.
Bd. 1. Kiisnacht/Ziirich 1982. S. 276. Abb. 413.
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Abb. 23: Jean Tinguely. Rotozaza No. 1, 1967. Geschweifte Skulptur. 220 x 410 x 230cm.
Eisenstangen, Stahlplatten, Holz- und Metallrdder, Gummiriemen, Metallrohren, Bille,
Elektromotor, alles schwarz bemalt. Collection Benedict Pelse, Paris (vgl. WK 432). Quelle:
Kunstmuseum Wolfsburg (Hg.). L'Esprit de Tinguely. Katalog. Kunsmuseum Wolfsburg u.
Museum Jean Tinguely Basel. Wolfsburg; Ostfildern-Ruit. 2000. S. 62.

Abb. 24: Jean Tinguely. Rotozaza No. 3. Prasentation im Schaufenster des Warenhauses Loeb,
Bern, 1969. 180 x 800cm. Eisenstangen und -elemente, Holz, Gummiriemen, Elektromotor
220V, alles schwarz bemalt. (vgl. WK 458). Quelle: Hultén, Pontus. Méta. Frankfurt/Main;
Berlin; Wien. 1972. S. 333

Abb. 25: Basler Fasnacht, 1961. Motto ,,Stadtindianer. Motto und Ausstattung von Jean
Tinguely. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Museum Jean Tinguely Basel:
Eroffnungsausstellung: Exposition inaugurale 1996-1997. Katalog. Museum Jean Tiguely Basel.
Basel; Bern. 1996. S. 58.

Abb. 26: Jean Tinguely als ,,Pleitegeier an der Basler Fasnacht, 1988. Quelle: Galerie Bruno
Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely Werkkatalog. Bd. 3. Meilen/Ziirich 2005. S. 13.

Abb. 27 a-e: Jean Tinguely. Fasnachtbrunnen (Theaterbrunnen), 1977. Wassermanschine.
Bassin 16 x 19 cm. Stadt Basel.(vgl. WK 541). Einzelne Werke des Fasnachtbrunnens.
Abb. 27a: S Seechter, 42 x 97 x 85cm

Abb. 27b: D Spinne, 145 x 207 x 152cm

Abb. 27¢: Dr Theaterkopf, 155 x 130 x 123cm

Abb. 27d: D Fontddne, 271 x 113 x 102cm

Abb. 27e: Dr Schuufler, 112 x 11 x 44cm

Quelle: Monteil Annemarie. Der Tinguely-Brunnen in Basel. Basel; Boston Stuttgart. 1980.
S.42.,43, 46, 54, 55.

Abb. 28: Jean Tinguely. Fasnachtsbrunnen, (Theaterbrunnen), 1977. Quelle: Pontus Hultén;
Centre George Pompidou, Musée National d"Art Moderne (Hg.). Tinguely. Katalog. Centre
George Pompidou. Paris. 1988. S. 231.

Abb. 29a, b: Jean Tinguely. Cenodoxus (Isheimer Altar), 1981. Relief . 3 teilg. 310 x 408 x
260cm. Metallréhren, Holz- und Metallrdder und -elemente, Tierschiadel, Glithbirnen,
Elektromotoren 220V. National-Versicherungsgesellschaft Basel.(vgl. WK 587)

Quelle: Hultén Pontus; Centre George Pompidou, Musée National d'Art Moderne (Hg.).
Tinguely. Katalog. Centre George Pompidou. Paris 1988. S. 288.

Abb. 30: Jean Tinguely. Poya (Hochaltar), 1983. Relief. 240 x 310 x 124cm. Metall, Holz,
Schidel, Fundgegenstinde, Gumiriemen, Elektromotoren. Sammlung Barbier-Miiller, Genf. (vgl.
WK 615). Quelle. Hultén Pontus; Centre George Pompidou, Musée National d"Art Moderne
(Hg.). Tinguely. Katalog. Centre George Pompidou. Paris 1988. S . 290.

Abb. 31: Jean Tinguely. Die Hexen oder Schneewittchen und die sieben Zwerge, 1985.
Geschweifite Skulptur. 8 Elemente. Hohe max. je 200cm. Eisenkonstruktionen, Metallstangen,
Réder, Ketten, Tierschédel, Stoffe, Elektromotoren 220V. Privatsammlung. Quelle: Heidi E
Violand-Hobi. Jean Tinguely: Biographie und Werk. Miinchen; New York 1995. S. 132.
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Abb. 32. Jean Tinguely. Inferno, 1984. Mehrere Elemente auf einer Plattform. 300 x 1020 x
970cm. Metall- und Holzrédder, Eisenstangen, Pflanze, Spielsachen, zahlreiche Elektromotoren.
Centre George Pompidou. Musée National d’ Art Moderne, Paris. Quelle: Heidi E. Violand-Hobi.
Jean Tinguely: Biographie und Werk. Miinchen; New York 1995. S. 135.

Abb. 33: Jean Tinguely. Mengele-Totentanz, 1986. Museum Jean Tinguely Basel. Schenkung
von Niki de Saint Phalle. Hier: Présentation in San Samule, Venedig, 1987. Quelle: Stahlhut,
Heinz; Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). «In Basel lebte ich mit dem Totentanz». Katalog.
Museum Jean Tinguely Basel. Basel 2001. S. 17.

Abb. 34 a-e: Mengele-Totentanz, 1986. Museum Jean Tinguely Basel. Schenkung von Niki de
Saint Phalle. Hier: Installation im Museum Jean Tinguely Basel, Nov. 2000.

Abb. 34a: Des Rambocks Fee, 270 x 130 x 90cm. Eisen, Glocke, Feder,Elektromotoren (vgl.
WK 709); Der Rambock, 160 x 550 x 20cm. Eisen, Holz, Kuhschédel, Gaze, Elektromotoren
(vgl. WK 710)

Abb. 34b: Transmission de la mort, 480 x 180 x 140cm. Versengte Landwirtschaftsmaschine
Schédel, Elektromotor (vgl. WK 715); Targa Florio, alias Die Gottesanbeterin, 200 x 360 x
92cm. Eisen, verkohlte Holzstiicke, zwei Holzrdder, Traktorsitz, Elektromotor (vgl. WK 705)
Abb. 34c: Der Krebs, 218 x 380 x 170cm. Eisengestell auf vier Rddern, Eisen, Elektromotor
(vgl. WK 713)

Abb. 34d: Bascule Nr. 13, 120 x 245 x 110cm. Eisen, Kieferknochen, Gaze, Elektromotoren
(vgl.WK 714); Hommage Rotative: La plume furieuse, 77 x 75 x 70cm. Eisen, Skulptur eines
Hundes im Kampf mit einem Adler, Feder, Elektromotoren.(vgl. WK 708); Aggression, 250 x
120 x 160cm. Eisen, Rechen, Radfelge, Ketten, Elektromotor (vgl. WK 707)

Abb. 34e: Die Sonne, 250 x 160 x 190cm. Eisen, Holz, Heuwender, Elektromotoren(vgl. WK
712); Mengele (Hoch-Altar) auf einem Podest mit den vier Ministranten. Podest: 300 x 440 x
420 cm. Eisen, Holz, Plastik, Hippopotamus-Schidel, Fundstiicke, Elektromotoren (vgl. WK
703). Quelle: Stahlhut Heinz; Museum Jean Tinguely Basel(Hg.). «In Basel lebte ich mit dem
Totentanzy. Katalog. Museum Jean Tinguely Basel. Basel 2001. S. 32-37.

Abb. 35: Jean Tinguely. Entwurf fiir die Inszenierung ,, La Danse de la Mort — Totentanz®,
geplant an der Pariser Oper. Datiert 14. Nov. 1988. 10 Biihnenbilder. Zeichnung. 86 x 30cm.
Quelle: Basel: Archiv des Museums Jean Tinguely Basel. Inv. Nr. 4348.

Abb. 36: Jean Tinguely. Entwurf/Projektbeschreibung zu ,,Fabric de machines inutile — Theater
Geisterbahn — [u.a.Titel]*, 0. D. [19557]. Zeichnung. 21, 7 x 28cm. Quelle: Basel: Archiv des
Museums Jean Tinguely Basel. Inv. Nr. 3836.

Abb. 37: Jean Tinguely. Entwurf/ Projektbeschreibung/ Regieanweisung zu ,,AntiMAtieRe =
NeGAtif-Positif- [u.a.Titel]”, 0.D. [19847]. Autograf. 40,5 x 30cm. Quelle: Basel. Archiv des
Museums Jean Tinguely Basel. Inv. Nr. 3327.

Abb. 38: Fortunato Depero. Szenenentwurf zu ,,Plastische Ténze*, 1918. Quelle: Peter Simhandl
(Hg.). Bildertheater: Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts als Theaterreformer. Berlin. 1993. S
51. Abb. 19.

Abb. 39:. Vilmoz Huzér. Interieur-Entwurf zu ,,Gestaltendes Schauspiel®, 1920-1921. Quelle:
Jaffé, Hans L.C. (Hg.). Mondrian und De Stijl. Kéln 1967. S. 140.
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Abb. 40: Kasimir Malewitsch. Aufmerksamer Arbeiter. Figurine zu ,,Sieg liber die Sonne* von
Alexander Krutschonych und Michail Matjuschin. Luna Park Theater, St. Petersburg, 1913.
Quelle: Pia Miiller-Tram; Katharina Sykora (Hg.). Puppen, Korper, Automaten: Phantasmen der
Moderne. Katalog. Kunstsammlung Nordrhein Westfalen. Koln 1999. S. 343.

Abb. 41: Fernand Léger: Vorhangentwurf zu ,,Skating Rink* von Athur Hongger. Ballets
Suédois, 1922. Quelle: Peter Simhandl (Hg.). Bildertheater: Bildende Kiinstler des 20.
Jahrhunderts als Theaterreformer. Berlin. 1993. S. 69. Abb. 33.

Abb. 42: Oskar Schlemmer. Kostliime fiir das ,, Triadische Ballett* als Teil der Revue ,,Wieder
Metropol*“. Metropol Theater, Berlin, 1926. Quelle: Jeannin Fiedler; Peter Feierabend, Peter
(Hg.). Bauhaus. Koln 1999. S. 542.

Abb. 43:. Kurt Schmidt. Entwurf fiir das ,,Mechanische Ballett*, 1923. Quelle: Jeannin Fiedler;
Peter Feierabend (Hg.). Bauhaus. K61In.1999. S. 538.

Abb. 44. Xanti Schawinsky. Bithnen- und Kostiimentwurf zu ,,Circus®, Szene ,,Dompteur und
Untier®, 1924. Quelle: Jeannin Fiedler; Peter Feierabend (Hg.). Bauhaus. K&In. 1999. S. 539.

Abb 45: Tristan Tzara. ,,Coeur a graz®, Paris 1923. Kostiime von Sonja Delaunay. Quelle:
Eleonora Louis; Toni Stoss (Hg.): Oskar Schlemmer: Tanz: Theater: Biihne. Wien; Klagenfurt
1997. S. 83.

Abb. 46. El Lissitzky. Neuer, elekromechanische Figur aus der Firgurinenmappe zu ,,Sieg iiber
die Sonne®, 1923. Quelle: Pia Miiller-Tram; Katharina Sykora (Hg.). Puppen, Korper,
Automaten: Phantasmen der Moderne. Katalog. Kunstsammlung Nordrhein Westfalen. Koln.
1999. S. 351.

Abb. 47:. George Grosz. Felix. Figurine aus ,,Methusamlem oder der ewige Biirger* von Yvan
Goll, 1920. Quelle: Peter Simhandl (Hg.). Bildertheater: Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts
als Theaterreformer. Berlin. 1993. S. 66. Abb. 30.

Abb. 48: Hommage a New York. Museum of Modern Art, New York, 17 Mérz 1960. Quelle:
Manfred Fath (Hg.). Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht!«. Katalog. Kunsthalle Mannheim
und Kunsthalle in Emden, Stiftung Henri und Eske Nannen und Schenkung Otto van der Loo.
Miinchen; Berlin; London; New York. 2002. S. 27.

Abb. 49: Hommage a New York. Museum of Modern Art, New York, 17 Mirz 1960. Quelle:
Galerie Bruno Bischofberger (Hg.). Jean Tinguely: Werkkatalog. Bd. 1. Kiisnacht/Ziirich. 1982.
S. 113.

Abb. 50: Etude pour une fin du monde No. I Louisiana Museum Humlebaek, Danemark, 22.
Sept. 1961. Quelle: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.). Museum Jean Tinguely Basel: Die
Samlung. Katalog. Museum Jean Tinguely Basel. Basel; Bern 1996. S. 52.

Abb. 51: Etude pour une fin du monde No.I. Louisiana Museum Humlebaek, Ddnemark, 22.
Sept. 1961. Quelle: Hultén Pontus; Centre George Pompidou, Musée National d*Art Moderne
(Hg.). Tinguely. Katalog. Centre George Pompidou. Paris 1988. S. 115.
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Abb. 52, 53 u. 54: Biihnenaufnahmen von The Concert, Variations II respektive Homage to
David Tudor. Théatre de ' Ambassador des Etats Unis, Paris, 20. Juni 1961. Quelle: Museum
Jean Tinguely Basel (Hg.). Robert Rauschenberg — Jean Tinguely: Collaborations. Katalog.
Museum Jean Tinguely Basel. Basel; Bielefeld. 2009. S. 53,57 u. 56.

Abb. 55 u. 56: Biihnenaufnahmen von The Construction of Boston. Maidman Playhouse, New
York, 4. Mai. 1962. Das Ensemble und Biihnenaufnahme von Jean Tinguely. Quelle: Museum
Jean Tinguely Basel (Hg.). Robert Rauschenberg — Jean Tinguely: Collaborations. Katalog.
Museum Jean Tinguely Basel. Basel; Bielefeld. 2009. S. 60 u. 67.

Abb. 57: Modell Gigantoleum. Zusammenarbeit von Jean Tinguely und Bernhard Luginbiihl,
1968. Privatsammlung Mé6tschwil. Quelle: Kunstmuseum Wolfsburg (Hg.). L' Esprit de Tinguely.
Katalog. Kunsmuseum Wolfsburg u. Museum Jean Tinguely Basel. Wolfsburg; Ostfildern-Ruit
2000. S. 311.

Abb. 58: Modell Tiluzi. Zusammenarbeit von Jean Tinguely, Bernhard Luginbiihl und Maurice
Ziegler., 1967. Quelle: Kunstmuseum Wolfsburg (Hg.). L Esprit de Tinguely. Katalog.
Kunsmuseum Wolfsburg u. Museum Jean Tinguely Basel. Wolfsburg; Ostfildern-Ruit 2000. S.
310.

Abb. 59: Le Cyclop, La Téte, Le Monstre dans la Forét. Zusammenarbeit von Jean Tinguely,
Niki de Saint Phalle, Bernhard Luginbiihl [u.a.]. Dep. Milly — la Forét, ca.1969-1988. Hohe 22,4.
Stahl, Beton. Franzosischer Staatsbesitz. (vgl. WK 471 u.Zusatz Bd. 3. S. 118-123 ).Quelle: Fath,
Manfred (Hg.). Jean Tinguely: »Stillstand gibt es nicht!«. Katalog. Kunsthalle Mannheim und
Kunsthalle in Emden, Stiftung Henri und Eske Nannen und Schenkung Otto van der Loo.
Miinchen; Berlin; London; New York 2002. S. 121.

Abb. 60a, b: Le Cyclop, La Téte, Le Monstre dans la Forét. Zusammenarbeit von Jean Tinguely,
Niki de Saint Phalle, Bernhard Luginbiihl [u.a.]. Dep. Milly — la Forét, ca. 1969-1988. Hohe
22.4m. Stahl, Beton. Franzosischer Staatsbesitz. (vgl. WK 471 u. Zusatz Bd. 3. S. 118-123).
AuBen- und Innenansicht. Quelle: Kunstmuseum Wolfsburg (Hg.). L' Esprit de Tinguely.
Katalog. Kunstmuseum Wolfsburg u. Museum Jean Tinguely Basel. Wolfsburg; Ostfildern-Ruit
2000 S. 81 u. 84.

Ich habe mich bemiiht, sémtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre Zustimmung zur Verwendung
der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um

Meldung bei mir.
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Anhang:

Zusammenfassung

Der Schweizer Eisenplastiker Jean Tinguely fertigte aus unterschiedlichen alltiglichen
Materialien, sowie vorgefundenen Objekten und Schrott, von Motoren angetriebene Maschinen,
deren von unterschiedlichen Gerduschen begleiteter Bewegungsablauf in hohem Mafle vom
Zufall abhingig ist. Durch sie, sowie seine stets spektakulédre, oftmals mit Aktionen verbundene
Art der Prédsentation iiberschritt der Kiinstler die Grenzen der bildenden Kunst und verlich
seinem Werk immer stirker theatrale Ziige. So ist es durchaus nicht abwegig, das Gesamtoeuvre
des Kiinstlers gleichsam als ,, theatrum macchinarum®, oder ,,theatrum mundi“ zu beschreiben,
das zugleich dem offenen nicht-literarischen Theaterverstindnis entspricht, welches seit dem
frithen 20. Jahrhundert vor allem in Europa, sowie spiter in Amerika in avantgardistischen
Theaterkonzepten seinen Niederschlag fand. Entwiirfe des Kiinstlers, welche (vermutlich
niemals realisierte) Theaterprojekte erkennen lassen, bestidrken die Annahme, dass Tinguely eine
derart freie und offene Vorstellung von , Theater hatte, welche sich durchwegs in seinem

Schaffen manifestieren sollte.

Ein rein theaterwissenschaftlicher Blickwinkel wiirde dem Werk Tinguelys allerdings
ebensowenig gerecht werden, wie ein rein kunsthistorischer im Sinne der bildenden Kunst.
Vielmehr muss sein Schaffen unter der Primisse des Gesamtkunstwerkes betrachtet werden,
welches der Kiinstler, der in eigenen Worten die moderne Kunst als grenzenlos, ,,sozial, komplett

und total“™ beschrieb, durch seine Arbeit zu erreichen suchte.

In seiner Vision einer sozialen und grenzenlosen Kunst lassen sich Parallelen zu den
avantgardistischen Bemiihungen des friithen 20. Jahrhunderts, insbesondere der Dadaisten,
erkennen. Ebenso spiegelt sein Werk den Zeitgeist seiner Generation um 1960. Dahingehend
setzte sich Jean Tinguely in seinem kiinstlerischen Schaffen, verbunden mit seiner
lebensphilosophischen Grundhaltung, mit Fragen und Problematiken auseinander, die als
charakteristisch fiir das Avantgardestreben des 20. Jahrhunderts verstanden werden konnen. Die
Suche nach einer Verbindung zwischen Kunst und Leben, sowie das Aufbegehren gegen als
,burgerlich® empfundene, traditionelle Idealvorstellungen und, damit einhergehend, das

Autheben des Gegensatzes zwischen einer ,,hohen* und einer ,,niedrigen* Kunst.

8 Jean Tinguely. ,,Kunst ist Revolte. Méta. (Hg). Pontus Hultén. Wien, Berlin, New York. Prestel. 1977. S. 326.
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Dabei erfahrt, von einem ,,ganzheitlichen* Kunstverstindnis ausgehend, die Zusammenfiihrung
bislang getrennter Kunstgattungen an wesentlicher Bedeutung, gilt es doch dariiber nach

passenden Ausdrucksmoglichkeiten einer Kunst zu suchen, die dem modernen Leben entspreche.

So derartige Ambitionen immer wieder durch theatrale Kunstduerungen vermittelt wurden,
scheint dies kaum verwunderlich, handelt es sich hierbei doch um jene Kunstform, welche, die
einzelnen Kiinste per se in sich vereinend, auch einen direkten Bezug zu dem Publikum, dem

Menschen erlaubt.
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