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Weltverbesserer, Künstler, Scharlatan?

Diese erste umfassende und kritische Biographie nimmt eine Neubewertung eines der herausragenden – und umstrittensten – Künstler des 20. Jahrhunderts vor. Anhand von bislang unerschlossenen Archivmaterialien sowie Gesprächen mit Marina Abramovic, Lukas Beckmann, Dieter Koepplin, Klaus Staeck u. a.

Joseph Beuys, der hervorragende Lehrer und Weltverbesserer, gilt als bekanntester deutscher Künstler neben Albrecht Dürer. Doch nicht wenige namhafte Kunstexperten betrachten ihn als Scharlatan. War er tatsächlich der Heilsbringer der modernen Kunst, als der er immer wieder beschrieben wird? HP Riegel legt erstmals eine ausführliche, minutiös recherchierte Darstellung des Lebens und Wirkens von Joseph Beuys vor, die zu einer grundsätzlichen Neubewertung Anlass gibt. So geht es vor allem um seine existentielle Verbindung mit Rudolf Steiner, seine Nähe zu völkischem Gedankengut, seine kriegsbedingte Traumatisierung, die Hintergründe seiner Entlassung aus der Düsseldorfer Akademie und sein Engagement bei den Grünen.
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    TEIL 1

		1921 bis 1945


		Wunde


		Was wir heute über das Leben von Joseph Beuys zu wissen glauben, entstand überwiegend aus der Verkettung von Legenden. Bereits die Umstände seiner Geburt sind rätselhaft. Sie ereignete sich am 12. Mai 1921 in einer schmalen Seitenstraße einer mittelgroßen Stadt der deutschen Rheinprovinz. Die Geburtsurkunde, der zufolge Joseph Jakob Beuys auf dem Standesamt von Krefeld die Geburt seines Sohns Joseph Heinrich anzeigte, wies 23.30 Uhr als Geburtszeit aus. Der Geburtsort wurde mit »Dampfmühlenweg« angegeben, eine Hausummer jedoch nicht vermerkt.

		Laut Auskunft des Stadtarchivs Krefeld war der Nachweis des konkreten Ortes einer Niederkunft verpflichtend. Gleichzeitig waren Standesbeamte zu großer Sorgfalt angehalten, weshalb eine versehentliche Auslassung oder ein Missverständnis unwahrscheinlich ist. Die mangelhafte Adressangabe könnte Hinweis darauf sein, dass Beuys in einer Droschke, einem Hauseingang oder vielleicht auf dem Gehweg geboren wurde.1

		Später soll Beuys’ Mutter im Kreise von Verwandten geäußert haben, die Niederkunft sei während des Umzugs nach Kleve in einem Straßengraben bei Geldern geschehen.2 Vielleicht bestand bei Beuys’ Mutter wegen Komplikationen auf Grund einer früheren Geburt das Risiko einer Niederkunft vor der Zeit. Einmal sprach Beuys von einem Bruder, der kurz nach der Geburt gestorben sei. In amtlichen Verzeichnissen finden sich allerdings keine Hinweise auf diesen Bruder.3

		Warum sich Beuys’ hochschwangere Mutter, wie in der Geburtsurkunde vermerkt, um 23.30 Uhr in einer Provinzstadt wie Krefeld zu nachtschlafender Zeit, entfernt von ihrem Haus, in der unwirtlichen Gasse befand, ist rätselhaft. Ihr Wohnort, Alexanderplatz 5, lag etwa zwei Kilometer entfernt. In der Nähe des Dampfmühlenwegs existierte weder ein Krankenhaus, noch wäre dort eine Hebamme zu finden gewesen.4

		Über die Umstände seiner Geburt äußerte sich Beuys nie, und auch aus dem Kreis seiner Verwandten sind keine verlässlichen Berichte überliefert. Stattdessen verstand er seinen frühesten Daseinsmoment als Fügung, die ihn veranlasste, seine Biographie zu mystifizieren und damit umzuformen zu einer für ihn gültigen Realität.

		Schon als er 1961 erstmals einen Lebenslauf veröffentlichte, den er »Notizzettel Josef Beuys« nannte, bediente er sich Metaphern anstelle des Konkreten, wich aus in die Fiktion. Er wolle die »biographischen Dinge« nicht in »konventioneller Form«, sondern »freier oder in größeren Zügen« darstellen, lautete seine Begründung, die auch auf sein wichtigstes Curriculum Vitae anwendbar ist, das Beuys 1964 mit »Lebenslauf Werklauf« überschrieb.5

		Mit »Lebenslauf Werklauf«, einer in allegorische Sprachbilder gekleideten Auflistung von Lebensereignissen, entband sich Beuys endgültig des Faktischen, adelte sein Leben zur außergewöhnlichen Existenz. Er bezeichnete die einzelnen Wegmarken seiner Biographie nun als »Ausstellung«, erhob sie damit zu Kunstwerken, machte sie zum Gegenstand öffentlichen Interesses. Seine Geburt wurde Ereignis, »Ausstellung einer mit Heftpflaster zusammengezogenen Wunde«.

		Auf diese Weise distanzierte sich Beuys von der Realität und transformierte zugleich das Geschehen, klingt doch in der Vokabel »Ausstellung« das nahe »Bloßstellung« mit – die der Mutter wie die eigene, durch seine Geburt unter widrigen Umständen. Damit beschrieb er den Ausgangspunkt seiner Passion, den Beginn eines Lebens als Leidensweg. Kenntlich durch ein Objekt, das er als »autobiographischen Schlüssel« bezeichnete und das ikonographischer Bestand seines Œuvres wurde: die abgenutzte, mit Heftpflaster beklebte Kinderbadewanne, die in diesem Zusammenhang als Metapher für die Reinwaschung der Wunden einer fatalen Niederkunft gelten kann.

		Welchen Widerwillen er tatsächlich gegenüber den Umständen seines Lebensbeginns empfand, offenbarte Beuys mit der konsequenten Verleugnung seines Geburtsortes. »Am 12. Mai 1921 wurde ich als Sohn des Geschäftsführers Joseph Jacob Beuijs und seiner Frau Maria Margarita Beuijs geborene Hülsermann in Kleve geboren«, beginnt der Lebenslauf, den Beuys am 7. Mai 1961 für seine Bewerbung um eine Professur an der Düsseldorfer Kunstakademie verfasste.6 Neben der falschen Ortsangabe nutzte er ein wenig gespreizt die ursprüngliche, noch auf seiner Geburtsurkunde vorzufindende niederländische Schreibweise des Familiennamens »Beuijs«, die jedoch längst, vermutlich während des Nationalsozialismus, zu »Beuys« modifiziert worden war.

		Im Herbst 1961 erklärte er in dem anlässlich seiner ersten Museumsausstellung in Kleve publizierten »Notizzettel«, sein Geburtsort sei Kleve gewesen. Er gebe »immer Kleve an, weil die Geburt in Krefeld rein zufällig war«. In »Lebenslauf Werklauf« notierte er erneut seine Wunschvorstellung »1921 Kleve«.7

		Ebenfalls seinem Wunsch folgend, wurde die Chronologie von »Lebenslauf Werklauf« zur Grundlage einer Biographie, deren Autoren Götz Adriani, Winfried Konnertz und Karin Thomas als Quelle »ausführliche Gespräche mit dem Künstler« angaben. Die Biographie erschien in drei Ausgaben, 1973, 1981 zum 60. Geburtstag von Beuys und post mortem 1994. In dieser letzten Ausgabe wurde sie nochmals ausdrücklich als die einzige von Beuys selbst autorisierte Biographie bezeichnet. Insofern kann diesem Buch, das den Titel »Joseph Beuys« trägt, der Rang einer Autobiographie zugemessen werden.8

		Darin perfektionierte Beuys das seine Biographie umkleidende mystifizierende Konstrukt. Die überwiegende Zahl der heute geläufigen Interpretationen seines Wirkens setzten jedoch als wahrhaftig voraus, was Beuys verkündete. Seine Metaphorik wurde als literarische Finesse interpretiert. Man erkannte nicht, dass er seine gesamte Existenz, einem Kunstwerk gleich, seinem Ideal entsprechend ausformte.

		Solchermaßen gab er in den ersten Zeilen der Biographie eine weitere Variante seiner Herkunft preis: »Joseph Beuys wurde am 12. Mai in Krefeld als Sohn des Hubert Beuys und seiner Frau Johanna, geb. Hülsermann, […]geboren. Die Eltern wohnen in Kleve.«9 Der Hausarzt habe die Mutter aus Furcht vor Komplikationen von Kleve aus nach Krefeld in eine Frauenklink überwiesen, deutete später Beuys-Biograph Heiner Stachelhaus das Geschehen.10

		Hubert Beuys war nicht der Name von Beuys’ Vater, sondern der seines Onkels, eines erfolgreichen Unternehmers. Warum nennt er dessen Namen? Aus Scham über den bescheidenen Sozialstatus der Eltern? Vermutlich, denn auch sein Bestreben, die Residenzstadt Kleve zur Stadt seiner Herkunft zu wählen, lässt erahnen, dass Beuys die Veränderung seiner Biographie durchaus mit Standesfragen verband.

		Wenn Beuys vorgab, seine Eltern wären Bürger Kleves gewesen und seine Geburt habe sich nur zufällig in Krefeld ereignet, entspricht dies nicht deren wirklichem Lebensweg. Sein Vater Joseph Jakob Beuys lebte bereits seit 1910 in Krefeld. Er stammte aus dem etwa 50 Kilometer nördlich von Krefeld gelegenen Geldern, zog es jedoch vor, sich nach dem Militärdienst, den er in Donaueschingen absolviert hatte, in Krefeld niederzulassen. Dort meldete er sich am 6. Oktober 1910 mit der Berufsbezeichnung »Handlungsgehilfe« an.

		Johanna Maria Margaretha Hülsermann, Beuys’ Mutter, war am 17. Juli 1889 auf der rechten Seite des südlichen Niederrheins in Spellen, einem Dorf bei Voerde geboren worden. Ihr Vater war Bäcker und Konditor. In ihrem Heiratsantrag gab sie selbst »berufslos« an. Sie wurde am 18. Oktober 1920 in ihrem Heimatdorf mit Joseph Jakob Beuys vermählt. Rund einen Monat nach der Hochzeit, am 13. November, zog sie zu Beuys’ Vater ins linksrheinische Krefeld. Sechs Monate später kam ihr Sohn Joseph zur Welt.

		Für eine Frau ohne Berufsausbildung galt es, sich in den wirtschaftlich schwierigen Nachkriegsjahren sozial abzusichern. Kurz nach Ende des Ersten Weltkrieges war die Auswahl an Männern nicht groß, und Johanna Hülsermann befand sich im einunddreißigsten Lebensjahr und damit schon jenseits des zu dieser Zeit üblichen Heiratsalters.

		Wie Beuys bekundete, waren seine Eltern streng katholisch. Nicht zuletzt deshalb wohl die eilige Vermählung. Wollte man einer Stigmatisierung in der bäuerlich religiösen Gesellschaft des Niederrheins vorbeugen, tat man gut daran, den Sündenfall einer unehelichen Zeugung durch umgehende Heirat zu korrigieren.


		Dunkel


		Seine ersten Lebensmonate verbrachte Beuys in einem herrschaftlichen Stadthaus am Alexanderplatz Nummer 5, eine gehobene Adresse der Krefelder Innenstadt. Der Platz war ein von prachtvollen Gründerzeithäusern eingerahmter kleiner Park. Beuys’ Vater konnte sich eine derart gute Wohnlage leisten, da er sich, unterbrochen durch seine Kriegsteilnahme von 1914 bis 1918, die er als Unteroffizier abschloss, zum »Geschäftsleiter« einer Krefelder Kaffeerösterei hochgearbeitet hatte.

		Vier Monate nach Beuys’ Geburt verließen seine Eltern allerdings Krefeld, um sich in Kleve niederzulassen. Am 23. September 1921 meldete sich das Ehepaar Beuys in der Klever Unterstadt mit der Adresse Kermisdahlstraße 24 an. Der neue Wohnort an einer Straße mit einfachen Ziegelhäusern und Gewerbebauten war ein markanter Abstieg. Er ging einher mit einer beruflichen Degradierung von Beuys’ Vater, der in Krefeld noch als »Geschäftsleiter« tätig war, während ihn seine Eintragung im Adressbuch Kleves von 1924 als »Handlungsgehilfen« auswies. Eine Position, die seinen beruflichen Anfängen als Hilfsarbeitskraft entsprach.

		Diesen Werdegang des Vaters, dessen und damit auch den eigenen Verlust wohlsituierter Lebensumstände erwähnte Beuys in seinen biographischen Selbstdarstellungen nirgends. Umso verständlicher wird an diesem Punkt erneut Beuys’ Abkehr von der Realität seiner Herkunft und weshalb er zumindest in Kleve ein seiner Existenz angemessenes Ideal sehen wollte.

		Es ist nicht mehr festzustellen, ob Beuys’ Vater seine Stellung wegen wirtschaftlicher Probleme seines Arbeitgebers oder auf Grund persönlichen Versagens verlassen musste. In jedem Fall wäre es naheliegend gewesen, wenn er zunächst in seine Heimatstadt Geldern in die Nähe seiner Familie gezogen wäre. Später wurde verbreitet, Beuys’ Großvater Anton sei Müllermeister gewesen, sein Vater entstamme also einer »Müller- und Mehlhändlerfamilie aus Geldern«.11

		Spuren der Familie Beuys als »Müller- und Mehlhändler« sind in Geldern allerdings nicht aufzufinden. Tatsächlich war Beuys’ Großvater, Anton Beuys, Postschaffner, Briefträger nach heutigem Sprachgebrauch. Seine Frau Theodora führte ein Geschäft für Modewaren. Das Paar hatte drei Söhne: Beuys’ Vater Joseph sowie dessen Brüder Hubert und Johannes. Nur über den Werdegang von Hubert Beuys, der wie Beuys’ Vater später nach Kleve zog, sind Informationen erhalten. Möglicherweise ist Johannes im Ersten Weltkrieg gefallen.

		Welcher Tätigkeit der Vater von Beuys an seinem neuen Wohnort Kleve anfangs nachging, ist unklar. Er sei »Stadtinspektor im Klever Bürgermeisteramt« gewesen, wurde in Beuys’ Biographie von 1994 angeführt. Hierzu fanden sich keine Belege. Da der Stadtinspektor eine der höchsten Amtspositionen einer Stadt war, hätte sich eine solche Tätigkeit eigentlich unschwer ermitteln lassen müssen.12

		Bei der Adressbuch-Eintragung von 1924 wurde die Hausnummer 16 anstelle der Meldeadresse »Kermisdahlstraße 24« angegeben. Höchstwahrscheinlich handelte Beuys’ Vater von 1921 bis 1926 auf eigene Rechnung mit Mehl und betrieb unter der Adressbuch-Anschrift sein Geschäft oder ein Lager. Hierauf deutet auch eine Schilderung von Beuys hin: »Mein Vater […] landwirtschaftliche Produkte hat der gehandelt. […] Mehl wurde gemahlen, bei uns zu Hause wurde es dann geschrotet, wenn es sich um Mehl handelte für Backzwecke, dann wurde es nach Neuss gefahren […] oder Düsseldorf […] als Kind bin ich immer mitgefahren. Wenn die großen Sendungen kamen, meistens nach der Ernte, ein- oder zweimal im Jahr, gab’s immer eine Fahrt zu den großen Mühlen.«13

		Was Jakob Beuys auch immer nach Kleve geführt hatte, in Anbetracht der schwierigen Lebensbedingungen der frühen zwanziger Jahre war es höchst ungewöhnlich, mit Verantwortung für die gerade erst gegründete Familie, eine gute Stellung aufzugeben – wenn man hierzu nicht gezwungen war –, um sich mit einem Kleingewerbe an einem fremden Ort selbstständig zu machen.

		Deutschland, so auch Kleve, litt unter den Folgen des verlorenen Weltkriegs. Die im Krieg eingeführte Zwangsbewirtschaftung der Lebensmittel musste zu Beginn der zwanziger Jahre fortgesetzt werden. Das über die »Fettkarte« zu beziehende »Wochenfett« betrug 100 Gramm Margarine, die wöchentliche Brotration war auf drei Pfund beschränkt. Die Stadt hatte Verteilstellen eingerichtet, an denen Bohnen, Speck, Zucker, Rübenkraut und Gerstensülze ausgegeben wurden.

		Nach einem kurzen Aufschwung 1921 folgten 1922, mit der Hyperinflation einhergehend, Insolvenzen und Massenentlassungen. Am 14. und 15. August 1923 kam es in Kleve und Kellen zu Ausschreitungen, an denen sich Tausende beteiligten. Sie zwangen Landwirte zur Herausgabe von Nahrungsmitteln und plünderten Geschäfte. Die Belegschaften in Gewerbe und Industrie wurden nahezu halbiert. Wer arbeitslos war und somit nicht durch seinen Arbeitgeber mit Naturalien vergütet oder versorgt werden konnte, musste hungern.

		Er habe die »anschleichende Kälte in der Zeit« gespürt, erinnerte sich Beuys an seine Empfindungen. »Die Zeit damals war schwer, sie wirkte unheimlich, bedrohlich und bedrückend auf mich als Kind.«14


		Der Hirtenknabe


		Über seine Eltern hat Beuys nur rudimentäre Angaben hinterlassen. Seinen Vater erwähnte er hin und wieder, seine Mutter praktisch nie. Schilderungen zum Ambiente seines Elternhauses, zu familiären Erlebnissen oder sozialen Beziehungen der Familie wurden nicht bekannt. Selbst in Erzählungen von Verwandten über Beuys spielen seine Eltern keine Rolle. Freunde konnten sich auf Befragen nicht erinnern, Beuys’ Eltern jemals gesehen zu haben oder dass Beuys über seine Eltern gesprochen hätte.

		Wenn auch zu berücksichtigen ist, dass die Eltern-Kind-Beziehung in den zwanziger Jahren, schon durch das Elend dieser Zeit bedingt, in den meisten Familien von eher pragmatischem Charakter war, so kann man doch eine grundsätzliche Bindung von Eltern und Kind voraussetzen. Folgt man Beuys, schien diese in seiner Familie zu fehlen: »Das Verhältnis zu meinen Eltern kann man nicht als eng bezeichnen. Im Gegenteil, ich musste mich sehr früh selbst versorgen.«15 Bei anderer Gelegenheit sagte er: »Also ich war überhaupt ziemlich weitab von meinen Eltern und bin selten mit ihnen zusammen gewesen. Meistens lebte ich bei anderen Leuten.«16

		Eine derart ausgeprägte Bindungsarmut, wie Beuys sie andeutete, ist jedoch unwahrscheinlich. Die Lebensweise seiner Eltern war von kleinbürgerlich-konfessionellen Werten geprägt, die zumindest auf ein Normalmaß an Fürsorge schließen lassen. Die von ihm reklamierte Distanz, die Betonung früher Selbstständigkeit birgt erneut den Unterton, die Einzigartigkeit der eigenen Existenz hervorzuheben.

		Beuys’ Eltern stammten aus bescheidenen Verhältnissen. Sie sprachen die derbe Mundart des nördlichen Niederrheins, hatten kaum mehr als die Volksschulbildung erhalten und verblieben bis zu ihrem Lebensende auf dem sozialen Status von Kleinbürgern. Obschon Beuys’ Vater ein stattlicher Mann war, er tendierte, wie Beuys einmal sagte, »zu einer gewissen Eleganz«, könnte ihn Beuys als gesellschaftlichen Versager erlebt haben. Nach einem offenbar vergeblichen Versuch als Kleinunternehmer mit einem Mehlhandel trat Beuys’ Vater 1926 in die zuvor von seinem Bruder Hubert in der Nachbargemeinde Hau gegründete Handlung für Getreide, Futter und Düngemittel als kaufmännischer Angestellter ein.17

		Die Lebensumstände von Beuys’ Eltern erwiesen sich als nicht allzu glücklich. Gleichwohl spricht manches dafür, dass sie sich alle Mühe gaben, ihrem einzigen Sohn eine bessere Zukunft zu ermöglichen. Sie schafften beizeiten ein Klavier an, er bekam Unterricht. Später schickten sie ihn auf das Gymnasium und zahlten Schulgeld. Ein hoher Aufwand für eine Familie mit bescheidenen finanziellen Möglichkeiten. Vermutlich waren seine Eltern ebenso streng wie aufmerksam, liebevoll, soweit die Konventionen es zuließen, und doch überfordert mit ihrem eigentümlich unverständlichen Sprössling, den seine Großmutter ein »adiges Kind« nannte. In der niederrheinischen Mundart ein Begriff für »sonderbar«.18

		Der kleine Joseph, »Jüppken«, wie ihn alle nannten, war pausbäckig und kräftig, nicht klein, aber auch nicht von überragender Größe. In Schilderungen von Freunden und Verwandten wird er als agiler, waghalsiger Junge beschrieben. »Jüppken« kletterte Regenrohre hinauf, balancierte auf den Querstangen von Schaukeln, er soll mit dem Fahrrad die Treppen der Schule hinuntergefahren sein. Wilhelm van den Boom, ein Schulkamerad, erinnerte sich: »Hinter meinem Elternhaus steht heute noch eine Teppichstange, die hat er durchgebogen. Wir sind im Winter zu Fuß zur Penne hochgegangen. Dann kam er morgens von hinten ums Haus, hat sich an die Teppichstange gehängt und hat das Fahrrad in den Keller geschossen.« Er stiftete, so van den Boom, andere zu Streichen an und hielt sich selbst nicht zurück: »Eine Mutter von einem Klassenkameraden, Frau Bosward, hat sich einmal beschwert, er hätte eine Konservendose mit Karbid gefüllt und sie in ihrem Laden aufgehen lassen.«19

		Ein lebensfroher Spielgefährte war Beuys gleichwohl nicht. »Er sei nicht wie die anderen Kinder gewesen«, erinnerte sich seine Cousine Gertrud.20 So sieht man ihn auf einem Klassenfoto ernst und beziehungslos zwischen seinen Mitschülern. Beuys war trotz situativer Extrovertiertheit ein scheuer Einzelgänger. Wilhelm van den Boom erlebte ihn entsprechend: »Im Grunde hat sich Jupp nicht für andere interessiert. Er hatte, so wie ich mich erinnere, keine Freunde. Ich war nie bei ihm zu Hause, und ich wüsste nicht, dass er überhaupt jemanden zum Spielen traf oder eingeladen hätte.«21

		Eingedenk dieser Kindheitserfahrungen erhob Beuys die Rolle des juvenilen Außenseiters zu einer eigenen Bedeutungsebene und entwarf in seiner Biographie von 1973 das Bild des einsamen kindlichen Hirten: »Ich kann mich noch gut erinnern, dass ich mich jahrelang verhalten habe wie ein Hirte, das heißt, ich bin herumgelaufen mit einem Stab, einer Art ›Eurasienstab‹, wie er später auftaucht, und hatte immer eine imaginäre Herde um mich versammelt.«22

		In »Lebenslauf Werklauf« vermerkte er »Ausstellung von Ausstrahlung« und bezeichnete sich, auf das Jahr 1926 bezogen, als »Hirschführer«. Hierzu erläuterte er, Bezeichnungen wie ›Hirschführer‹ seien aus seiner Sicht psychologisch zu deuten. Es handele sich um kindliche Erlebnisse und Träume, um »außerordentlich subjektive Vorstellungen, die sich später, im Laufe des Werdegangs als objektiv zusammenhängend herausstellen«.23

		Als er 1976 mit dem Autor Georg Jappe über Schlüsselerlebnisse sprach, erwähnte Beuys, er sei als Kind regelmäßig von einer Erscheinung heimgesucht worden. Er habe auf einem Dachfirst gesessen, während ein Engel zu ihm sagte, er sei der Prinz auf dem Dach. »[…] das war wie ’ne Halluzination oder wie ’n Tagtraum, der so beim Spielen kam, war ich auch noch sehr klein. Auf einmal, pum, war das da, und dann hab ich mich abseits gestellt, konnte auf einmal nicht mehr spielen, hab mich mit der Sache befasst.«24

		Ähnlich äußerte er sich in einem 1984 publizierten »Spiegel«-Interview mit Peter Brügge. Dort behauptete Beuys trotz Nachfrage Brügges unerschütterlich, ihm sei als kleinem Jungen plötzlich »ein Wesen gegenübergestanden« und habe ihm »mitgeteilt«, was er tun solle: »Und das merkwürdigste ist, dass das, was es mir gesagt hat, als ich so um die vier Jahre alt war, genau das ist, was ich heute machen muss.«25

		Wenig später will Beuys eine Krise durchlitten haben: »[…] das war ein Erlebnis, das ich mit fünf Jahren hatte, dass die Zeit wohl lange genug wäre und ich abtreten müsste. Es war sicherlich nicht nur ein Krisenerlebnis, sondern auch ein Bewusstwerden […], dass wenn es nun weitergehen müsste dieses Leben, dass dann alles anders werden müsste.«26


		Der Stadtjunge


		Beim Studium seiner vielfältigen biographischen Äußerungen wird immer wieder die Verklärung augenfällig, mit der Beuys Kleve, den Ort seiner Kindheit, bedachte. Einerseits überspielte er auf diese Weise die Tristesse seiner Herkunft. Andererseits nutzte Beuys die Geschichte der kleinen Stadt als eine Art von Präludium zu seiner Biographie, zur Herleitung der historischen Dimension seiner Existenz.

		Kleve, nördlichster Hauptort des linken Niederrheins an der Grenze zu den Niederlanden, zählte in Beuys’ Kindheit etwa 20 000 Einwohner. Der alte Stadtkern, die Oberstadt, war im 10. Jahrhundert auf einer bewaldeten Endmoräne aus der Eiszeit rund um eine Burg errichtet worden. Noch im Mittelalter war der Burgfelsen eine Klippe im Rheinverlauf gewesen. Ein »Cleef«, woraus sich im Laufe der Zeit der Name »Cleve« bildete, den die Stadt bis 1935 offiziell trug. Von dem mächtigen Fluss waren zu Beginn des 20. Jahrhunderts jedoch nur noch wenige nicht mehr schiffbare Seitenläufe geblieben. Der Hauptstrom des Rheins verlief bereits einige Kilometer östlich.

		Im 16. Jahrhundert war die Stadt Kapitale der Herzöge von Kleve und Berg, die ein Gebiet beherrschten, das etwa dem heutigen Nordrhein-Westfalen entsprach. Neben Berlin und Königsberg wurde Kleve im nachfolgenden Jahrhundert zur westlichen Residenz der brandenburgischen Kürfürsten erhoben, welche dem Geschlecht der Hohenzollern angehörten.

		Nach dem Niedergang des Adelsregimes besann sich Kleve auf seine 1741 entdeckte Mineralquelle. Die Stadt nannte sich fortan »Bad Cleve« und entwickelte sich Mitte des 19. Jahrhunderts zu einem veritablen Kurbad. 1914 versiegte die Mineralquelle jedoch. Der Erste Weltkrieg beendete die Blütezeit Kleves vollends. Zu Beginn der zwanziger Jahre zeugten nur noch einige herrschaftliche Villen sowie das alte Kurbad an der Tiergartenstraße von früherem Glanz.

		Rund um die pittoreske, auf einer der wenigen Erhebungen des Niederrheins gelegene Altstadt war die Besiedlung im Laufe der Zeit ins flache Land hinausgewuchert. Begünstigt durch ihre Anbindung an den Rhein mit einem Kanal und einem neuen Hafen sowie gut ausgebaute Bahnverbindungen, entwickelten sich die am Fuß des Burghügels gelegene Unterstadt sowie die angrenzende Nachbargemeinde Kellen zu einem regionalen Zentrum für Gewerbe und Industrie, in dem vor allem Margarine, Schokolade und Schuhe produziert wurden. Neben den Fabriken entstand Wohnraum für die Arbeiterschaft.

		Immer wieder sprach Beuys von seiner »nachhaltigen Beziehung zur niederrheinischen Landschaft«. Kleve war tatsächlich umgeben von weitläufigen landwirtschaftlichen Gebieten, und Beuys hatte natürlich viele Gelegenheiten, diese zu erkunden. Das nähere Umfeld seiner Kindheit war jedoch städtisch geprägt. Beuys wuchs am Rande einer Gewerbezone auf.

		Die Kermisdahlstraße, an der sich die elterliche Wohnung befand, war auf der einen Seite lückenhaft mit bescheidenen einoder zweigeschossigen Häusern bebaut: schmucklose niederrheinische Architektur aus rotem Ziegel mit den typischen seitlich abgeflachten Giebeln. Die andere Straßenseite war von Gewerbebauten geprägt. Aus den Fenstern seines Elternhauses sah Beuys die gegenüberliegende Großwäscherei Johannes Sanders, an die er sich als ein »dunkles Gebäude mit riesigen Schornsteinen« erinnerte. Beuys schilderte »Dampfkessel und Heizungsanlagen, Bügel- und Schleudermaschinen mit ungeheuren Schwungrädern«, somit jene Atmosphäre finsterer Environments und altertümlicher Apparate, die er aus seiner Kindheit auf die Grundstimmung seines plastischen Werks übertrug.27

		Den Gewerbegebäuden folgten Anlagen des Bahnhofs, der die Ortsgrenze zur Nachbargemeinde Kellen markierte. Um die Jahrhundertwende hatte Kellen mit Industrieansiedlungen einen rasanten Aufschwung erlebt. Auf dem Stadtgebiet von Kleve hingegen hatten die Stadtoberen den Bau von größeren Fabrikationsanlagen verhindert, da sie um den Ruf ihrer Stadt als Kurbad fürchteten.

		Entlang den Gleiseanlagen hatte der aus den Niederlanden stammende Unternehmer Simon van den Bergh die imposante Fabrikanlage Margarinewerke Van den Bergh errichten lassen, Keimzelle der Margarine-Union, aus der später Unilever wurde. Mit Marken wie Rama, Sanella oder Blauband beherrschte die Margarine-Union Ende der zwanziger Jahre rund 75 Prozent des deutschen Margarinemarktes. Neben den Margarinewerken befand sich die Kakaofabrik Bensdorp, wenig entfernt die Biskuitfabrik XOX.

		Hinter ihren Häusern hatten die Anwohner der Kermisdahlstraße Nutzgärten angelegt, die an den Kermisdahl grenzten, ein an dieser Stelle bis zu zehn Meter breites stehendes Gewässer, das vom früheren Verlauf des Rheins zurückgeblieben war. Das andere Ufer des Kermisdahls war ein parkähnliches Gelände mit Spazierwegen, Büschen und Bäumen, hinter denen sich der Höhenzug der Oberstadt mit den Wohnquartieren des Klever Bürgertums erhob.

		Am südlichen Ende der Kermisdahlstraße erstreckte sich in früheren Zeiten der »Königsgarten«. Von dieser Parkanlage der Klever Residenz war 1921 allein der Straßenname erhalten. Das Gelände war 1908 mit dem Stadtbad überbaut worden, einem grauen mehrgeschossigen Zweckbau, auf den noch einzelne Häuser sowie die Landwirtschaftliche Lehranstalt folgten. Hiernach endete die städtische Bebauung an einer Straße, die den Namen »In den Galleien« trug, womit ein ursprünglich dort befindlicher, unter dem preußischen Statthalter Kleves, Johann Moritz von Nassau-Siegen, gestalteter weitläufiger Lustgarten bezeichnet wurde. Als die Familie Beuys in diese Gegend kam, blickte man von den »Galleien« aus nur noch auf eine Ebene mit Äckern.

		»1928 Kleve Ausstellung um den Unterschied zwischen lehmigem Sand und sandigem Lehm klarzumachen«, lautet eine Eintragung in »Lebenslauf Werklauf«. Eine andere: »1930 Donsbrüggen Ausstellung von Heidekräutern nebst Heilkräutern«.28 Die »Ausstellungs«-Metapher diente hier der Betonung eines besonderen Interesses für die Natur. Gern sprach Beuys davon, sich in seiner Kindheit bereits für Botanik interessiert und »fast alles, was es auf diesem Gebiet überhaupt gab«, in Heften notiert zu haben. Er schilderte »umfangreiche Erdbewegungen«, die er mit anderen Kindern vornahm, ein »Labyrinth von Gräben« und »Räume unter der Erde«. Sie hätten »große Zeltbauten« für die Ausstellung von Sammlungen toter Insekten, Reptilien und Kleintieren, aber auch von allerlei Gerätschaften errichtet.29

		Derartige Erzählungen sind immer auch Verklärung, der man sich gelegentlich selbst überführt, wenn man über die eigenen Kindheitstage berichtet. Für Beuys waren sie weit mehr jedoch Element seiner Selbstinszenierung und damit Gegenstand von Überhöhung. Befragt nach dem Wahrheitsgehalt des notorisch bemühten Bildes seiner naturverbundenen Kindheit, räumte Beuys wenige Jahre vor seinem Tod die frühere Idealisierung ein. Er bekundete, es sei »notwendig, einige kleine Korrekturen« daran anzubringen, dass er »als Kind ein positives Verhältnis zur Natur gehabt habe, die allerdings auch nicht immer heil war«.30

		1927 wurde Beuys in die Katholische Volksschule der Klever Unterstadt eingeschult. Auf seinem Schulweg ging er zunächst an den Gewerbebetrieben der Kermisdahlstraße vorbei. Wenn er in die Gartenstraße einbog, sah er die Margarinefabrik Wahnschaffe. Er vernahm die Geräusche des nahen Bahnhofs, das kreischende Rangieren der Güterwagons, das Zischen und Stampfen der Lokomotiven, hinter deren Dampfkegeln er die Gebäude der van den Bergh’schen Margarinefabrik und der Kakaofabrik Bensdorp ausmachen konnte. Weiter in Richtung auf das Brückentor passierte Beuys das gegenüber der Margarinefabrik aufgestellte Lohengrin-Denkmal.

		Jedes Kind in Kleve wusste um die mittelalterliche Schwanenritter-Sage, aus der Richard Wagner später die romantische Oper »Lohengrin« entwickelte. Laut dieser Legende landete der auf einem Schwan reitende Ritter unterhalb der Burg an einer Biegung des Rheins, dem späteren Kermisdahl. Der legendäre Ort hat sich sozusagen hinter Beuys’ Elternhaus befunden.31

		Der belebte Patz vor dem Brückentor, auf den zwei Hauptstraßen mündeten, wurde dominiert von der Wahnschaffe-Fabrik. Beuys musste auf Pferdefuhrwerke achten, auf lärmende, dieselqualmende Lieferwagen, die den Platz passierten oder in die Fabrik einfuhren, in der übelriechender Talg geschmolzen wurde, das aus den Schlachtresten von Rindern gewonnene Fett.

		Dass Beuys später Fett, vorzugsweise in Form von Margarinewürfeln der Marke Rama, verwendete, ebenso Schokolade sowie den für die Schuhherstellung notwendigen Filz, dass er sich in seinen musikalischen Einflüssen auf Wagner bezog, der Schwan ein Teil seines künstlerischen Bestiariums wurde, ist aus der unmittelbaren Topographie seiner Kindheit abzuleiten. Ein derartiger Bezug kann auch Beuys’ Installation »Straßenbahnhaltestelle« zugeordnet werden, einem seiner Schlüsselwerke, das er 1976 für die Biennale von Venedig schuf.

		Diese Arbeit erinnert an eine während Beuys’ Kindheit existierende Straßenbahnlinie, die Kleve mit der Nachbargemeinde Hau verband und über eine »Eiserner Mann« genannte Haltestelle unweit des Geschäfts von Beuys’ Onkel Hubert in Hau verfügte. Beuys wartete hier gelegentlich auf die Straßenbahn, nachdem er seinen Vater auf dessen Arbeitsstelle oder seine Verwandten besucht hatte. Das Ambiente um diese Haltestelle an der Westseite der Nassauer Allee war von der 1653 errichteten »Cupido-Säule« geprägt, einem Denkmal, das aus einer aufgerichteten gusseisernen Feldkanone, einer so genannten Feldschlange, sowie vier teilweise aus dem Boden ragenden umgestülpten Mörsern bestand. Den Abschluss der Säule bildete eine Statuette des Liebesgottes Cupido.

		Als Beuys seine Arbeit 1976 der Öffentlichkeit präsentierte, versäumte er nicht, ihr eine entsprechende Legende mitzugeben: »Ich habe mich regelmäßig, wenn ich aus der Schule kam da hingesetzt und ganz absinken lassen, in dieses, ja, in dieses Gesehen werden von den anderen Dingen. Ich habe wahrscheinlich oft stundenlang darauf gesessen und hab mich in die Sache versenkt«, schilderte Beuys seine Begegnung mit dem Ort, den er als essentiell für seine persönliche Entwicklung darstellte.32 Ohne diese Haltestelle wäre er »wahrscheinlich kein Bildhauer geworden«, verdeutlichte Beuys, der über sein künstlerisches Erweckungserlebnis weitergehend ausführte: »Ich habe erlebt, an dieser Stelle als kleines Kind, dass man mit Material etwas ungeheures ausdrücken kann, was für die Welt ganz entscheidend ist, so hab ich’s erlebt. Oder sagen wir, dass die ganze Welt abhängt von der Konstellation von ein paar Brocken Material.«33


		Der Schüler


		Von Anbeginn seiner Schulzeit provozierte Beuys Konflikte. Obschon um eine strenge Erziehung bemüht, werden seine Eltern nicht selten in die Schule zitiert worden sein, wenn »Jüppken« wieder Probleme machte. Auch Wilhelm van den Boom, der vermutlich einzige noch lebende Schulkamerad von Beuys, ehemals Diplom-Kaufmann im internationalen Handel, ein sehr vitaler, hochgewachsener Herr von über neunzig Jahren, erinnerte sich an einen unbändigen Mitschüler: »Ich kannte ihn anfangs nur flüchtig, weil er aus einer anderen Gegend kam und er nicht in meiner Klasse war. Aber Jupp war auffällig, wenn man es so sagen will, weil er sich oft auf dem Schulhof raufte. Jedenfalls war er ein wilder Kerl, auch noch als wir dann später gemeinsam in eine Klasse gingen. Aber damals waren die Sitten streng. Er hatte es bestimmt nicht leicht. Nachsitzen oder auch mal Schläge mit dem Lineal oder dem Rohrstock waren üblich, wenn man bei Raufereien erwischt wurde.«34 Beuys zeichnete ein adäquates Bild von sich: »Ich hatte um mich herum immer große Gruppen von Kindern, aber nicht als Führer, sondern ich verkörperte so einen bestimmten Typus. Ich war sehr hart im Nehmen und hatte deshalb den Spitznamen ›Panzer‹. Wenn irgendwas war, dann schoben die mich nach vorne.«35

		Eine auf 1929 bezogene Eintragung in Beuys’ »Lebenslauf Werklauf« lautet »Ausstellung an Dschingis Khans Grab«.36 Mythologische Figuren wie Dschingis Khan bevölkerten in dieser Zeit die Jugendliteratur. Historisierende Bücher und Abenteuerromane waren damals für die meisten Jugendlichen das einzige Fenster zur Welt. In den dreißiger Jahren wurde der »Dschingis Khan«-Mythos schließlich zur verbindlichen Schullektüre, da Dschingis Khan oder auch Attila der Hunnenkönig gemäß nationalsozialistischer Rassenlehre »nordisch-germanisch-arische Blutsteile« hatten.

		Äußerst beliebt waren auch Knaben-Zeitschriften, die einen Mix aus Abenteuergeschichten und populärwissenschaftlicher Wissensvermittlung anboten. Eine der bekanntesten erschien praktisch vor Beuys’ Haustür: die von utopischen Abenteuern wie »Der Herr der Elemente« dominierte Zeitschrift »Der kleine Coco«, eine vierzehntägig erscheinende comicartige Zeitschrift, die als Werbung für Margarine beim Kauf einer Packung »Rama butterfein« kostenlos dazugegeben wurde.

		Nach Ostern 1932 durfte Beuys das in der Klever Oberstadt gelegene staatliche Gymnasium besuchen. Während dieser Zeit zeigten sich die Auswirkungen der Weltwirtschaftskrise von 1929 auch in dem zunächst relativ unberührten Kleve. Seit 1931 hatte sich die Lage dramatisch verschärft. 1932 bestimmten die Schlangen von Arbeitslosen sowie hungernde und bettelnde Menschen auch hier das Straßenbild.

		Das Gymnasium war die in Kleve maßgebliche Eliteschule, für deren Besuch nicht allein gute Noten Voraussetzung waren. Am Ende der Volksschulzeit fand auch eine soziale Auslese statt. Minder begüterten Familien wurde wegen der Kosten für Schulgeld und Bücher davon abgeraten, ihr Kind auf das Gymnasium zu schicken. Beuys’ Eltern hatten offenbar Ambitionen, was den gesellschaftlichen Aufstieg ihres Sohnes betraf.

		Einer Angleichung an die Gepflogenheiten des Bürgertums entsprach auch, dass Beuys bereits zuvor von einer russischen Pianistin Klavierunterricht erhielt. Am 22. März 1931 konnte er im Rahmen des von Frau Professor Steinbach-Neuhaus veranstalteten öffentlichen Schülerkonzerts seine Fähigkeiten erstmals vor Publikum präsentieren. Beuys spielte drei einfache volkstümliche Stücke: »Gib mir die Blume«, »Bald gras ich am Neckar« und »Jägerchor« aus der Oper »Der Freischütz«.37

		Zu seinem Musiklehrer Hanns Schwarz und insbesondere zu seinem Englischlehrer Dr. Heinrich Schönzeler entwickelte Beuys eine über die Schulzeit hinausgehende Beziehung. Der im Ersten Weltkrieg verwundete und an beiden Beinen amputierte Schönzeler fuhr mit einem dreirädrigen motorisierten Rollstuhl. Vor Schulbeginn versammelten sich regelmäßig einige Jungen, unter ihnen Beuys, um Schönzeler johlend mit ihren Fahrrädern zur Schule zu begleiten.

		Der Unterricht des Gymnasiums war von naturwissenschaftlichen und altsprachlichen Schwerpunkten geprägt: »Der Kunstunterricht fiel praktisch flach, das war erst in den höheren Klassen einigermaßen interessant. […] Wenn sich einer zum Beispiel für die altsprachlichen Dinge interessiert hat, also Latein, Griechisch, Hebräisch, der konnte das schon ab der Quinta zum Ausdruck bringen«, erinnerte sich Beuys.38 Darüber hinaus sei Leibesertüchtigung relevant gewesen, »harte Sportarten« wie Boxen, die einzige Sportart, die Beuys nach eigenem Bekunden je ausübte: »Ich hätte auch Boxer werden können – so waren meine Absichten. […] Wenn es nur nach mir gegangen wäre, wäre ich wahrscheinlich dabei geblieben.«39

		In allen biographischen Darstellungen über Beuys wird sein damals gewecktes naturwissenschaftliches Interesse, seine »ausgesprochen naturwissenschaftliche Begabung« in den Vordergrund gestellt, die zu betonen er selbst nicht müde wurde: »Ich habe mich meinen naturwissenschaftlichen Studien eigentlich seit meinem 14. Lebensjahr gewidmet.«40 Anfang der siebziger Jahre äußerte sich Beuys über seine jugendliche Begeisterung für die Wissenschaft: »Ich hatte ein großes Labor und habe mich am liebsten mit physikalischen und chemischen Versuchen befasst.«41

		Beuys habe alle Pflanzen mit ihren lateinischen Bezeichnungen gekannt, erinnerte sich seine Cousine Gertrud,42 und vermutlich interessierte er sich tatsächlich auf kindliche Weise für naturwissenschaftliche Phänomene. Weiterreichende Indizien, nach denen sich Beuys in Jugendjahren mit Biologie, Physik oder Chemie befasst haben soll, sind nicht bekannt. Und vielleicht war sein »großes Laboratorium« auch nur einer der seit den zwanziger Jahren populären Experimentierkästen.43

		In der Untertertia wurde Beuys zum ersten Mal nicht versetzt.44 Dieser Umstand allein lässt zwar nicht unbedingt den Rückschluss auf mangelnde schulische Leistungen in naturwissenschaftlichen Fächern zu, gleichwohl erinnert sich Wilhelm van den Boom an seinen in dieser Hinsicht wenig engagierten Mitschüler Beuys: »Irgendwann ist dann Jupp Beuys in unserer Klasse gelandet, weil er eine Klasse wiederholen musste. Die letzten vier, fünf Jahre waren wir in einer Klasse. Wegen des Alphabets saßen wir nebeneinander in einer Bank, Beuys, van den Boom. Ich habe in Erinnerung, dass er in Mathematik und Physik schlecht war. Er war zwar begeistert von meinem Terrarium, dafür ist er sogar früher gekommen als nötig, um mich zur Schule abzuholen. Aber dass er ein besonderes Interesse für Naturwissenschaften gehabt hätte, könnte man nicht behaupten.«45


		Der Hitlerjunge


		Beuys’ erstes Schuljahr auf dem Gymnasium war von politischen Geschehnissen begleitet, die den Untergang der Weimarer Republik bedeuteten. In der Wahl vom 10. April 1932 trat Hitler gegen den amtierenden fünfundachtzigjährigen Reichspräsidenten, den Feldmarschall des Ersten Weltkriegs, Paul von Hindenburg an. Dritter Kandidat war der Kommunist Ernst Thälmann. Der nationalkonservative Adlige von Hindenburg, der Hitler als weit untergeordneten ehemaligen Gefreiten verachtete, siegte erst im zweiten Wahlgang mit Unterstützung der Zentrumspartei und der Sozialdemokraten.

		Der Wahlkampf war in Kleve wie andernorts geprägt von den Provokationen der politischen Lager. Die Krise beseitigte »den Grundkonsens in der Stadt, der bis dahin alle Parteien verband«.46 Nationalsozialistische wie kommunistische und sozialdemokratische Agitatoren brüllten sich heiser. Schlägereien waren an der Tagesordnung. Auch der Sextaner Beuys wurde von dieser aufgeladenen Atmosphäre berührt: »[…] es war ja die Zeit wo sich diese ganzen Kämpfe zwischen den Parteien abgespielt haben. Da gab es die Kommunisten, den Stahlhelm, die Nationalen, die Hitlerleute, die Kirchenanhänger. Die Kinder sahen die Großen diesen Blödsinn machen und machten es dann auf dem Schulhof im Kleinen.«47

		Im Laufe des Jahres scheiterten alle Versuche, eine handlungsfähige Regierung zu bilden. Von den paramilitärisch organisierten Kampforganisationen der NSDAP und der KPD provozierte bürgerkriegsähnliche Zustände forderten mehr als 300 Tote und weit über 1000 Verletzte. Die Demokratie der Weimarer Republik erodierte vollends. Nachdem Hindenburg durch ungeschicktes Taktieren sowie den hieraus resultierenden Druck konservativer Kreise keine andere Option mehr hatte, ernannte er am 30. Januar 1933 den »Böhmischen Gefreiten« Adolf Hitler zum Reichskanzler.

		Die »Machtergreifung« der Nationalsozialisten wurde in Kleve mit einem Fackelzug »nie gekannten Ausmaßes« gefeiert.48 Ab dem 6. März wehte die Hakenkreuzfahne auf der Schwanenburg. Die Hagsche Straße wurde zum 1. April in Adolf-Hitler-Straße umbenannt, und am 30. Juni wurde Hitler Ehrenbürger Kleves. Schaufensterauslagen waren mit Führerporträts dekoriert. Man richtete sich mit den neuen Verhältnissen ein.

		Beuys wuchs von nun an in der Realität einer Gesellschaft auf, die sich für Marschmusik, Fahnen und Fackelzüge begeisterte, die zur Huldigung ihres »Führers« kultisch anmutende Massenveranstaltungen zelebrierte. Der Klever Fotograf Otto Weber hat unzählige Bilder des nationalsozialistischen Kleve hinterlassen, die eindrucksvoll belegen, wie wenig sich diese Stadt von dem übrigen Deutschland unterschied.49

		Im Oktober 1934 nahm Beuys am Weiheakt für das Klever Kriegerdenkmal teil, das von seinem späteren Lehrer Ewald Mataré geschaffen worden war. »Am Tag der Einweihung füllten tausende den Platz vor dem Gymnasium und den angrenzenden Straßen. In Reihen und zum Karree geordnet waren sie aufmarschiert: Die Hitlerjungen, die Fanfarenbläser vorweg, die Wehrmacht, die Kriegervereine, die SA. […] Mit Chören, Hymnen und einem Singspiel inszenierte die Partei eine theatralische Totengedenkfeier: Heil – Volk und Führer! Heil – Mein Herr und Gott! Heil – Deutschland! Wieder frei von aller Not.«50

		Unweit des Gymnasiums begannen die Einkaufsstraßen Kleves. Kaufhaus Weyl, Bazar S. Mildenberg, Rosenbergs Herrenund Knabenbekleidung, Ludwig Hertz Herrenmoden, Cosmans Modehaus, die Modehäuser Leffmann, Mayer, Spatz, Rosenthal sowie Gonsenheimer, allesamt Geschäfte jüdischer Inhaber. Jetzt waren sie mit Flugblättern beklebt, mit Parolen verschmiert: »Kauft nicht bei Juden!«, »Juda verrecke«, »Een Jood en een Luis is de Pest in uw Huis«.

		Bereits im April 1933 hatte die SA einen jüdischen Jungen mit einem »arischen« Mädchen die Große Straße hinuntergetrieben. Ihnen waren Schilder umgehängt worden, auf denen ihre »rassenschänderischen« Beziehungen angeprangert wurden. Viele Zuschauer sahen dem Spektakel ungerührt zu. Es ist durchaus möglich, dass Beuys die beiden Jugendlichen aus gemeinsamer Schulzeit kannte.51

		In Beuys’ Erinnerungen erscheint Kleve demgegenüber als Enklave der Anständigen im äußersten Winkel des Reiches.

		Folgerichtig stellte er seine Schule als ebenso weit entfernt von nationalsozialistischer Indoktrination dar: »[…] Niederrhein, Kleve, nahe der holländischen Grenze; insofern ist die Lage vielleicht ein Sonderfall gegenüber anderen Schulen, sagen wir mal in Berlin oder Mitteldeutschland. Diese Grenznähe ist sowieso ein Sonderfall, wo also dieser Charakter, dessen was im Dritten Reich die Praxis war, ein bisschen modifiziert wurde.«52

		Die vierzehn Lehrer des Klever Gymnasiums waren noch im Kaiserreich ausgebildet worden. Ihr Durchschnittsalter betrug mehr als fünfzig Jahre. Nach Entlassung des nicht ausreichend linientreuen Schulleiters wurde im Juli 1934 der NSDAP-Genosse Dr. Wilhelm Schiefer zum Rektor des Gymnasiums ernannt. Schiefer war erfolgreicher Autor von Geschichtsbüchern nationalsozialistischer Weltanschauung. Der kriegsversehrte Frontoffizier, linker Unterarm amputiert, unterrichtete Beuys in Geschichte, Erdkunde, Latein und Griechisch.

		»Nicht nur die konservativ-staatsautoritäre Einstellung des Schulleiters, sondern auch die Ziele seines Geschichtsunterrichts bilden sich in seinen Geschichtsbüchern ab. Die Rechte auf Selbstbestimmung und Freiheit, […] hatten in seinem Geschichtsbild keinen Platz«, stellte der Historiker Hansjoachim Henning fest.53 Gleichfalls proklamierte der Antisemit Schiefer, das »internationale Judentum« stelle eine »schwere Gefahr für das Reich« dar, »der deutschfremde jüdische Geist zersetze […] die deutsche Kultur und völkische Gesinnung«.54

		Es ist kaum anzunehmen, dass Schiefer mit anderen als den von diesen Haltungen geprägten eigenen Büchern unterrichtete, die er für den Schulbuchverlag Diesterweg verfasste. Als Beuys 1982 in einem Gespräch mit Schülern über seine Schulzeit im Nationalsozialismus Auskunft gab, wurde er gefragt, ob in seinen Schulbüchern die Überlegenheit der arischen Herrenrasse gegenüber der minderwertigen jüdischen Rasse ein Thema gewesen sei. Beuys antworte mit Darstellung einer anderen Erfahrung: »Das hat bei uns kein Buch vertreten und auch keine Person; ich muss jetzt ganz objektiv sagen, dass das auf unserer Schule nicht der Fall war.« Weiter merkte Beuys an: »Unsere Schulbücher, soweit ich sehen kann, waren in vieler Hinsicht besser als unsere heutigen Schulbücher.«55

		Schiefers Auffassungen fielen auf fruchtbaren Boden: »Man trat am Klever Gymnasium von sich aus für Deutschtum, nationale Größe, Volksgemeinschaft, Wehrbereitschaft und Disziplin ein; ein solches Denken brauchte nicht neu eingeführt zu werden.«56 Beuys hingegen glaubte gar Ansätze des Widerstandes zu entdecken: »Die Lehrer waren selbstverständlich alle Offiziere gewesen, waren vielleicht ein bisschen national eingestellt, aber durchaus nicht begeisterte Nazis, also eher unterschwellige Gegner«, so Beuys, der sich überzeugt gab: »Der Zugriff des Staates, wie er heute ist, war ja längst nicht so stark damals. Die Autonomie der Schule war relativ groß.«57

		Hanns Schwarz, Beuys’ Musiklehrer, gleichzeitig Leiter des HJ-Bannorchesters, unterrichtete in SA-Uniform. Woran Beuys jedoch keinen Anstoß nahm, weil er dies »durch interessanten Unterricht und durch Sonderveranstaltungen an Nachmittagen« ausgeglichen sah, durch »Konzerte, Theater, Schauspiele«. Schwarz war in seinen Augen »ein sehr attraktiver Lehrer«.58

		Wenig gravierend schien Beuys gleichzeitig die Situation jüdischer Mitschüler: »Ja, ein zwei Fälle kenne ich von jüdischen Schülern […] in der Kristallnacht wurde ja auch in Kleve die Synagoge niedergebrannt und danach verschwanden zwei Schüler von der Schule, zwei jüdische Schüler. […] Ja, die sind nach Amerika gegangen. […] Also es war noch so, dass sie nichts mehr von den Schweinereien da mitgekriegt haben.«59 Tatsächlich musste der letzte jüdische Schüler das Gymnasium bereits im Oktober 1934 verlassen. Die »Kristallnacht«, in der die Klever Synagoge niederbrannte, fand erst vier Jahre später, in der Nacht vom 9. auf den 10. November 1938, statt:60 »Mehrere SA-Leute in Uniform standen im Kreis um das Haus, während die größeren Jungens aus der HJ, alle in Uniform, Leiterwagen voll großer Steine neben sich stehend, diese nun alle gegen Fenster und Türen warfen […] die Jungens riefen: ›Juden raus, Juden raus‹ […] der alte Herr Gonsenheimer kam heraus […] von mehreren Steinen am Kopf getroffen, zog ihn jemand stark blutend von innen wieder ins Haus«, so schilderte eine Augenzeugin den Übergriff auf eine jüdische Familie in Zusammenhang mit den Pogromen der Kristallnacht.61

		Es wäre vermessen, von dem Unterstufen-Gymnasiasten Beuys eine differenzierte Haltung zum Regime der Nationalsozialisten, gar Widerstand zu erwarten. Die Rückschau von Beuys vermag jedoch zu irritieren, wenn er in seiner Biographie freimütig eröffnete: »Skrupel dagegen gab es bei mir überhaupt nicht, höchstens bei meinen Eltern. Man muss ja zugeben, dass – etwa im Gegensatz zu heute – damals die Situation für die Jugendlichen ideal war, um sich auszuleben.«62

		Beuys’ Vater schien die Begeisterung seines Sohnes tatsächlich nicht zu teilen. Er »war nicht gewillt, auch nur daran zu denken, etwa in die Partei einzutreten«, wie sich Beuys erinnerte.63 Solche Differenzen zwischen Heranwachsenden und Eltern waren damals wie heute üblich. Allerdings verstanden es die Nationalsozialisten, dieses naturgemäße Emanzipationsstreben in ihre Interessensphäre zu leiten und die Heranwachsenden mit den eigenen Organisationen aus dem Einflussbereich von Elternhaus und Schule herauszulösen.

		Angesichts der in diesen Jahren äußerst beschränkten Freizeitangebote für Jugendliche gestalteten die Nationalsozialisten mit sportiven und kulturellen Aktivitäten ein attraktives Umfeld. Wilhelm van den Boom: »Jupp Beuys war begeistert im Bannorchester, genauso wie ich begeistert bei der Motor-HJ war. Dass wir sonntagmorgens auf der Dornsbrügger Heide Motorrad-Geländefahrten machen konnten, welchem Jungen wäre das kein Vergnügen gewesen?«64

		Beuys teilte dieses »Vergnügen«, und auch noch Jahrzehnte später erkannte er offenbar nichts Kritikwürdiges an nationalsozialistischer Indoktrinierung: »Es kann keine Rede sein, dass wir manipuliert worden sind; gut man stand in Reih und Glied und trug die Uniform, aber ansonsten fühlten wir uns frei und unabhängig«, so Beuys.65 Mit einer solchen Sicht auf die Erfahrungen in der Hitler-Jugend waren Beuys wie van den Boom nicht allein. »Die Jugendorganisation gilt in der Erinnerung zahlreicher ehemaliger Mitglieder bis heute als eine vergleichsweise harmlose Vereinigung, deren Angebote für die Freizeit oder Berufsbildung durchaus attraktiv wirkten«, bemerkte Kathrin Kollmeier in einer Studie zur Hitler-Jugend.66

		1936 wurde die Mitgliedschaft in der Hitler-Jugend verpflichtend. Im September diesen Jahres nahm Beuys am Sternmarsch zum 8. Reichsparteitag der NSDAP teil.67 Derartige Märsche, in der HJ-Terminologie »Fahrt« genannt, unterlagen strenger militärischer Disziplin. Über Wochen wurden von den uniformierten Abordnungen der Hitler-Jugend aus dem gesamten Reichsgebiet die Fahnen der HJ-Banner in Fußmärschen nach Nürnberg getragen. Mit den Mitgliedern seines HJ-Banns 238, Altkreis Kleve, paradierte Beuys mit rund 1600 anderen Hitlerjungen am frühen Morgen des 9. September vor dem Deutschen Hof an Hitler vorbei.68


		Bücherverbrennung


		Seine Jugend im Nationalsozialismus blendete Beuys in biographischen Selbstdarstellungen weitgehend aus. »1933 Kleve Ausstellung unter der Erde (flach untergraben)«, in »Lebenslauf Werklauf« sollte für lange Zeit die einzige Position bleiben, die man des historischen Datums wegen entfernt mit dem Nationalsozialismus in Verbindung bringen könnte.69

		Als 1973 seine Biographie verfasst wurde, konnte Beuys der Thematik jedoch nicht mehr ausweichen. Seinerzeit entwickelte sich bei bekannteren Persönlichkeiten seiner Generation allgemein ein reges, nicht zuletzt durch Druck der Medien zutage gefördertes Erinnerungsvermögen. Beuys bekannte zu diesem Zeitpunkt auch, am 18. Mai 1933 im Hof seines Gymnasiums an einer Bücherverbrennung teilgenommen zu haben, erklärte jedoch, diese Bücherverbrennung als das »einzig irritierende Erlebnis« im Zusammenhang mit der nationalsozialistischen Zeit empfunden zu haben.70 Diese von der örtlichen Hitlerjugend organisierte »Feier« fand im Rahmen der Aktion für »Deutsche Geistigkeit und Kultur« statt. Die Leitungen der höheren Schulen der preußischen Rheinprovinz waren angewiesen worden, »den H. J. Führern die für die Verbrennung in Frage kommenden Schriften der Schülerbüchereien zu überlassen und […] den Schülern(innen) der Anstalt die Stunde von 12 bis 13 Uhr für diese Feier freizugeben«.71

		Der Klever »Volksfreund« berichtete am Tag nach der Bücherverbrennung, in der letzten Schulstunde hätten sich alle Schüler mit ihren Lehrern auf dem Schulhof versammelt, »in dessen Mitte ein Scheiterhaufen errichtet war, auf den aus der Schulbücherei alle Bücher marxistischer Autoren zusammengetragen worden waren. Nachdem die Schüler im Viereck um den Scheiterhaufen aufmarschiert waren, wurden die Schriften angezündet.« Die Hitlerjungen unter den Schülern trugen Uniform, und ihr Scharführer Rudolf Held rief in die Menge: »So wie diese Bücher aus unserer Schule ausgemerzt werden, soll das ganze deutsche Schrifttum gesäubert werden.«72

		Vieles habe er in dem Scheiterhaufen gefunden, »was aus völlig unerklärlichen Gründen auf dem Index« gestanden habe. »Natürlich hatte ich mir aus dem brennenden Haufen einiges, was mich interessierte, beiseite geschafft«, so Beuys in seiner Biographie.73 Als Beispiel nannte er »Systema Naturae« des schwedischen Naturwissenschaftlers Carl von Linné. Diese Erinnerung scheint wenig glaubhaft, denn es wäre wohl kaum möglich, unter Aufsicht einer uniformierten HJ-Schar sowie von Lehrern und anderen Umstehenden Bücher aus dem Feuer zu holen, darunter das schwere und wertvolle »Systema Naturae«.

		Zudem stand Linné keineswegs auf dem Index, den so genannten »Schwarzen Listen« des Bibliothekars Dr. Wolfgang Herrmann, denen zufolge die Bücher vernichtet wurden.74 Ungeachtet Linnés Verdienst um die Bestimmung der Arten kann er als ein Wegbereiter der Rassentheorie angesehen werden. In »Systema Naturae«, der von Linné entwickelten biologischen Nomenklatur, unterteilt er die Menschen nach geographischer Herkunft, Hautfarbe und Temperament: er bezeichnete den weißen Europaeus als sanguinisch und muskulös, den schwarzen Afer hingegen als phlegmatisch und schlaff.

		Georg Jappe gegenüber erzählte Beuys 1976 erneut von der Bücherverbrennung und räumte ein, er habe »heimlich ’n paar Bücher rausgenommen«. Linnés Buch erwähnte er nicht mehr, stattdessen Bücher von Thomas Mann, Hanns Heinz Ewers, Kunstkataloge, dadaistische Zeitschriften sowie die Abbildung eines Torsos von Lehmbruck.75 Lehmbruck stand jedoch 1933 nicht auf der »Schwarzen Liste«. Auch befanden sich am 18. Mai 1933 keine Werke von Hanns Heinz Ewers und nur zwei dünne Bände von Thomas Mann mit den Redetexten »Von deutscher Republik« und »Deutsche Ansprache« auf der »Schwarzen Liste«.76

		Beuys habe sich in den dreißiger Jahren Goethe, Schiller, Hölderlin und Novalis sowie der »gesamten skandinavischen Literatur« zugewandt, die er schließlich »nahezu vollständig gelesen« haben will, ist seiner Biographie zu entnehmen. Weiter gab Beuys zu Protokoll, er sei »darauf aus« gewesen, alles in sich aufzunehmen, »was während der Hitlerzeit verboten war«. Im gleichen Zuge erwähnte er noch Maeterlinck, George und Panizza, die er teilweise gelesen habe, obwohl sie ihn nicht »beeindruckt hätten«.77

		Sieht man einmal davon ab, dass die vollständige Lektüre der skandinavischen Literatur ein schon mengenmäßig anspruchsvolles Unterfangen darstellt, so wird diese in einer Kleinstadt wie Kleve allenfalls unvollständig verfügbar gewesen sein. Zudem unterlag Beuys erneut falschen Annahmen hinsichtlich dessen, »was während der Hitlerzeit verboten war«. Keiner der genannten Autoren war durch das NS-Regime verboten worden. Stefan Georges 1928 veröffentlichtes »Das neue Reich« beschreibt die hierarchische Gesellschaftsreform einer neuen »geistig-seelischen Aristokratie«. Oskar Panizzas Werk wurde von den Nationalsozialisten vor allem wegen seiner antiklerikalen Aspekte geschätzt.

		Auch der genannte Hanns Heinz Ewers, ein Literat und Filmer, den man heute pornographisch nennen würde, zählte zu den Favoriten der Nationalsozialisten. Ewers, eine zeitlebens skandalumwitterte Figur, war Mitglied der NSDAP, für die er Propagandaschriften verfasste. Es gibt Hinweise darauf, dass Hanns Heinz Ewers Autor des Horst-Wessel-Lieds war, der nationalsozialistischen Hymne.78 1932 erschien sein Roman »Horst Wessel – Ein deutsches Schicksal«, 1933 schrieb er das Drehbuch zum Film »Horst Wessel«, den er auch produzierte.79

		Über die Literaturangaben hinaus erwähnte Beuys sein während der Schulzeit durch einen Lehrer gewecktes Interesse an nordischer Geschichte und Mythologie, den er in seiner Biographie von 1973 einen »alten Islandfahrer« nannte.80 In den folgenden Auflagen der Biographie erschien diese Erwähnung nicht mehr, wie auch der letzte Teil des folgenden Satzes gestrichen wurde: »Weniger weil es der Zeitgeist forderte, als vielmehr aus Aversion gegen eine einseitige humanistische Erziehung entdeckt Beuys sein Interesse für nordische Geschichte und Mythologie, die ja aus einem sehr gestörten Verhältnis zur Vergangeheit mit Vorstellungen der Nationalsozialisten identifiziert wird.«81


		Der Landjunge


		Unter der Jahreszahl 1930 ist in Beuys’ Biographie vermerkt: »Übersiedlung der Familie nach Rindern bei Kleve.«82 Diese Angabe ist jedoch ebenso unzutreffend wie »1922 Ausstellung Molkerei Rindern b. Kleve« in »Lebenslauf Werklauf«.83 Erst im November 1935 zog Beuys mit seinen Eltern von der Kermisdahlstraße in die Tiergartenstraße 187. Die neue Adresse befand sich zwar auf dem Gemeindegebiet von Rindern, allerdings fast auf den Meter genau an der Grenze zu Kleve und zählte topographisch zum Klever Stadtgebiet.84

		Die Gegend wurde »Stiller Winkel« genannt und lag am Rande des Klever Kurparks etwa zwei Kilometer vom Dorfkern des Weilers Rindern entfernt. Beuys’ Onkel Hubert hatte dort 1934 das Gebäude der ehemaligen Molkerei übernommen, die im März aufgrund einer Verordnung zum Zusammenschluss der deutschen Milchwirtschaft geschlossen worden war. In diesem Gebäude richtete er die Firma »Hubert Beuys« ein, einen Handel für Mehl, Getreide, Futter und Düngemittel.85

		Ob Beuys’ Vater Joseph Jakob Teilhaber dieses Unternehmens war, ist nicht mehr festzustellen.86 In Beuys’ Biographie von 1973 fand sich neben dem Satz, der ihn offenbar »als Sohn des Hubert Beuys« ausweisen sollte, ein Foto des Handelsgeschäftes mit dem Firmenschild »Hubert Beuys«.87 In den Neuauflagen fehlt das Foto, die Eintragung ist korrigiert. Tatsächlich wird es sich so verhalten haben, dass Beuys’ Vater Joseph Jacob, wie auch schon in Hau, Angestellter seines Bruders Hubert war. Im anderen Fall wäre der Name des Unternehmens wohl »Gebrüder Beuys« gewesen.

		Das Gebäude der alten Molkerei mit dem verwitterten Firmenschild »Hubert Beuys« steht noch immer. Eine Bushaltestelle dort am Ortsausgang trägt den Namen »Beuys«. Im Dorfleben von Rindern hat die Familie Beuys jedoch keine Spuren hinterlassen. »De Büs [Beuys Vater], der hat sich janz neben uns herentwickelt«,88 erinnerte sich später ein Bauer, und die Heimatforscherin Martha Fürtjes-Egbers berichtete: »Es wird ja immer wieder behauptet, Joseph Beuys habe in Rindern gelebt. Ich bin dem nachgegangen, das wäre ja für einen so kleinen Ort ein Renommee. Ich habe selbst bei den ältesten Leuten niemanden gefunden, der sich an Joseph Beuys in Rindern erinnern konnte.«89

		Obwohl Beuys bis zu seinem vierzehnten Lebensjahr in Kleve am Rand einer Industriezone lebte und sein Lebensmittelpunkt auch danach die Stadt war, wurde Rindern zur Suggestion seiner Kindheit, zu einem zentralen Motiv der Beuys’schen Fama, in der »die eigenartige Landschaft seiner Kindheit« beschworen wurde, deren »ununterbrochen melancholische Weite«, die Beuys erzogen habe, »ins Weite und Tiefe zu denken und alles erreichbare Buchwissen mit dem in Einklang zu bringen, was um ihn heranwuchs und hinging«.90

		Handfester die Diktion des Beuys-Biographen Stachelhaus: »Dat Jüppken pflanzte als Zwölfjähriger vor dem Elternhaus in Rindern eine Trauerweide. […] Die Abenteuer des Jungen in der freien Natur sind in seiner Erinnerung bis in Einzelheiten haften geblieben, und er hat immer gern davon erzählt.«91

		Der Handlungsraum von Kindheit und Jugend wurde kurzerhand aus der Stadt ins ländliche Idyll verlegt, die historische Realität ausgeblendet. Eine Typisierung, die spätestens mit der Biographie von 1973 für die Beuys-Rezeption stilprägend wurde.

		Dort war dann auch nachzulesen, »die Ideologien der Nazi-Diktatur« seien auf Grund der »strengen katholischen Erziehung«, die Beuys erfahren habe, »im Hintergrund« geblieben.92 Einer Erziehung von Eltern, denen gegenüber sich Beuys zuvor noch als fern darstellte. Beuys gab an, sich wegen »einer inneren Protestsituation« als Außenseiter empfunden zu haben, auch in der Hitlerjugend, aus der man ihn »einige Male« entfernen wollte. Statt sich also dem verordneten Gemeinsinn dieser Zeit zu fügen, habe sich Beuys mit »klassischer und romantischer Literatur« beschäftigt und von 1933 bis 1940 »wesentliche naturwissenschaftliche, geistesgeschichtliche und künstlerische Impulse« empfangen, erfährt der Leser seiner Biographie.93

		Stachelhaus wiederum vermittelte, die Skulpturen Wilhelm Lehmbrucks seinen das Einzige gewesen, »was in dieser Zeit von außen an Beuys herantritt«. Die Biographie-Autoren Adriani, Konnertz und Thomas schilderten Anregungen durch den Klever Bildhauer Achilles Moortgat, einen Traditionalisten, dessen Atelier der Jungspund regelmäßig aufgesucht habe, »was nicht ohne Wirkung« auf ihn geblieben sei.94

		Tatsächlich führte Beuys’ Schulweg von der Tiergartenstraße über den Springenberg an der herrschaftlichen Villa von Achilles Moortgat vorbei. Ob Beuys eines Tages mit dem Wunsch an Moortgats Tür klingelte, diesem über die Schulter blicken zu dürfen, ob er sich damals bereits für künstlerisches Schaffen interessierte und aus dieser Motivation das Atelier von Moortgat aufsuchte, bleibt fraglich.

		So kommt dann auch Beuys-Biograph Reinhard Ermen zu der Schlussfolgerung, »die offensichtliche künstlerische Begabung« sei damals allenfalls »nebenhergelaufen«. »Der Kunstunterricht erschien Beuys erst relativ spät interessant. Im Treppenhaus des Gymnasiums hingen einige Landschaftsaquarelle von ihm. Eines aus dieser Zeit wird noch heute, sozusagen als Initial der Werkgruppe ›Wasserfarben‹, gezeigt, eine Landschaft mit Pappel, deren souveräne Erfassung von Raum und Natur die große Begabung ahnen lässt«, so Ermen.95

		Obwohl nur sehr wenige Arbeiten bekannt sind, ein Dutzend vielleicht, die Beuys’ Kindheit oder Jugend zugerechnet werden könnten, folgerte Hans van der Grinten: »Aus der Kindheit zieht sich die Kette der Zeichnungen bruchlos bis in die Gegenwart. Frappant schon ist der lineare Reichtum in einem Blatt des Vierzehnjährigen.«96

		Beuys hingegen erinnerte sich an »Nazibilder, die irgendwo in den Gängen hingen«, und hatte eine vollkommen andere Sicht auf seine Talente: »Ich war als Kind […] nicht der Typ, der dafür bekannt war, dass er zeichnet oder begabt ist, so dass man sagen konnte, das wird einmal ein Maler.«97 Klassenkamerad Wilhelm van den Boom konnte sich gleichfalls nicht erinnern, dass »Jupp in irgendeiner Form künstlerische Begabung gezeigt hätte«.98


		Schulabschluss


		1978 erinnerte sich Beuys, soweit bekannt ist, erstmals und eher beiläufig an eine Episode, die sich 1939 ereignet haben soll. Er sei damals mit einem Zirkus herumgezogen und empfinde seither für die »Artistenfähigkeiten« und »Sturzmomente« eine »tiefe innere Sympathie«.99 »Er betätigte sich als Handlanger, Plakatausträger und Tierpfleger. Die Eltern waren verzweifelt. Schließlich wurde er am Oberrhein, wo der Zirkus gastierte, ausfindig gemacht und zurückgeholt«, schrieb Stachelhaus.100

		Der Kunsthistoriker Franz-Joachim Verspohl übernahm das Zirkus-Motiv: »In der zunehmend von Propaganda und Kriegsvorbereitungen geprägten Zeit wurde er zum ›Außenseiter‹. Um 1939 wirkte er fast ein Jahr als Kaskadeur in einem Zirkus mit.«101 Schließlich zog Reinhard Ermen 2007 den Schluss: »[…] kurz vor dem Abitur revoltierte er mit einem Fluchtversuch gegen den kleinbürgerlichen Umraum, er riss aus zum Zirkus.«102

		Beuys erinnerte sich, er habe im Wanderzirkus »alle möglichen Sachen gemacht, von der Werbung angefangen bis zu einfachen Drahtseilakten«. Und weiter: »Es war auch die Zeit, wo man etwas mit Mädchen zu tun hat. Und ohne ein Mädchen wäre ich dem Zirkus nicht nachgelaufen«, schilderte er seine Motivation. Auf die Nachfrage, wie lange er dabei gewesen sei, räumte Beuys ein: »Das war so periodisch, das war immerhin so über anderthalb bis zwei Jahre.«103

		Es ist jedoch schwerlich vorstellbar, ein Minderjähriger hätte unter den Bedingungen des nationalsozialistischen Überwachungsstaats über mehrere Tage, Wochen oder Monate folgenlos der Schule fernbleiben können, um in einem Zirkus mitzureisen.104 »Diese Zirkusgeschichte habe ich auch irgendwann später einmal gehört. Ich kann mich allerdings nicht erinnern, dass Jupp wochenlang und schon gar nicht mit einem Zirkus unterwegs gewesen wäre. Das wäre damals vollkommen unwahrscheinlich gewesen«, so Beuys’ Schulbanknachbar Wilhelm van den Boom.105

		Indes glaubte Stachelhaus zu wissen: »Doch der junge Beuys kam mit einem blauen Auge davon. Wieder einmal profitierte er vom Wohlwollen des Lehrerkollegiums – er wurde eine Klasse zurückgestuft und machte 1940 das Abitur.«106 Die Beuys-Biographin Christiane Hoffmanns mutmaßte, Beuys’ Eltern hätten ihn von der Schule nehmen wollen, damit er »in einer Margarinefabrik in Kleve Prokurist würde, doch blieb es bei der Androhung«.107

		Und Biograph Ermen rundete das Bild: »Der abenteuerlustige Ausreißer musste die Schule nicht verlassen, der Lehrkörper gewährte eine neue Chance. Ostern 1941 verließ er die Schule mit dem Reifevermerk.«108 Wilhelm van den Boom hierzu: »Unser damaliger Direktor Dr. Schiefer hätte ihn, wenn er tage- oder gar wochenlang abgängig gewesen wäre, kaum in Gnaden wieder aufgenommen. Jupp wäre umgehend der Schule verwiesen worden.«109

		Beuys gab in »Notizzettel« wie in »Lebenslauf Werklauf« an, er habe das Abitur 1940 abgelegt. Von einem »Reifevermerk« sprach Beuys nicht. Bei seinem Eintritt in die Kunstakademie Düsseldorf gab Beuys eine andere Jahreszahl an, jedoch weiterhin darauf beharrend, das Abitur erlangt zu haben: »Charakter der Reifeprüfung: Abitur. Abiturjahrgang: Ostern 1941.«110

		Die Nationalsozialisten hatten das Klever Gymnasium 1938 zu einer Oberschule umgewandelt, mit einer auf acht Jahre verkürzten Schulzeit. Dementsprechend war 1940 die Unterprima Abiturklasse.111 Laut Konferenzbeschluss vom 16. 3. 1940 wurde Beuys Ostern 1940 jedoch nicht aus der Obersekunda in die Unterprima versetzt.112 Also hätte Beuys zunächst die Obersekunda wiederholen müssen, um dann 1941 in die Unterprima, also die Abiturklasse, versetzt zu werden. Dies wäre allerdings erst zum September 1941 möglich gewesen, weil von diesem Jahr an das Schuljahr erstmals nicht Ostern, sondern im Sommer endete. Das Schuljahr 1940/41 war eigens um drei Monate bis zum Juli 1941 verlängert worden.113

		Demnach konnte Beuys weder 1940 noch 1941 das Abitur abgelegt und auch nicht den »Reifevermerk« erlangt haben. Denn Beuys befand sich mit Datum vom 1. 5. 1941 bereits als Soldat im Kriegsdienst.114 Angesichts der bekannten Fakten hat Beuys höchstwahrscheinlich die Oberschule im Frühjahr 1940 ohne Abschluss verlassen. Auch im Konferenzbuch seiner Schule finden sich nach dem 16. März 1940 keine weiteren Einträge mehr über ihn.115

		Fünf Jahre nach Kriegsende und vier Jahre nachdem sich Beuys unzutreffend mit dem Schulabschluss »Abitur« an der Kunstakademie eingeschrieben hatte, erteilte ihm jedoch sein ehemaliger Englischlehrer Schönzeler, mit dem er privat befreundet war und mit dessen Sohn Ernst er gemeinsam an der Düsseldorfer Akademie studierte, eine eidesstattliche Versicherung: »Bescheinigung – Herr Josef Beuys, geboren am 12. 5. 1921 in Krefeld, war von Sexta an Schüler des Staatlichen Gymnasiums Kleve. Er verließ die Anstalt Ostern 1941 mit dem Reifevermerk. Die Unterlagen über seine Prädikate sind verloren gegangen. Datum 10. März 1950.«116

		Wilhelm van den Boom hält dies für ein »Gefälligkeitsgutachten von Schönzeler. Jupp ist jedenfalls ohne Zeugnis abgegangen.«117

		Dennoch ist in seiner Biographie noch 1994 davon die Rede, Beuys habe sich mit der Absicht, Medizin zu studieren, um ein akademisches Fortkommen bemüht: »Obwohl die künstlerischen Vorstellungen im Vordergrund standen, entschied sich Beuys wegen der ausgesprochen naturwissenschaftlichen Begabung für ein Vorbereitungsstudium als Kinderarzt.«118


		Der Freiwillige


		136 deutsche Divisionen mit rund 1,5 Millionen Soldaten griffen in den frühen Morgenstunden des 10. Mai 1940 die neutralen Länder Niederlande, Belgien und Luxemburg an. Damit begann die Westoffensive der Deutschen Wehrmacht, deren eigentliches Angriffsziel Frankreich war. Beuys beschloss, nach Aussage seines Schulfreundes Wilhelm van den Boom, sich freiwillig zu melden.

		»Am 10. Mai ging ja der Krach los. Ich traf Jupp an diesem Tag, und wir haben dann überlegt, ›Mensch, wir sollten uns eigentlich freiwillig melden, sonst könnte der Krach vorbei sein und wir wären nicht dabei gewesen‹. Wir sind dann im Juni oder Juli 40 zusammen zum Wehrbereichskommando gegangen und haben uns freiwillig zur Luftwaffe gemeldet. Kurz darauf bekamen wir einen Gestellungsbefehl zum Luftgau-Kommando nach Münster zur Fliegertauglichkeitsprüfung. Danach wurde Jupp gleich eingezogen und ich nicht, weil ich mit 186 Zentimetern zu lang war für das fliegende Personal. Im September ist er erst einmal nach Dresden zur Infanterieausbildung gekommen. Jupp kam dann nicht mehr zur Schule, er war ja schon nicht mehr in der Abiturklasse.

		Ich weiß noch, wie ich mich im August beim damaligen Direktor Dr. Schiefer, mit dessen Sohn ich befreundet war, beschwert habe, dass Jupp Beuys gleich eingezogen wurde und ich nicht. Damals sagte Dr. Schiefer zu mir: ›Wilhelm, lass das mal laufen, der Krieg ist noch nicht zu Ende. Mach du erst mal im März 41 regulär dein Abitur. Und wenn Jupp Beuys schon Soldat ist, der hätte das Abitur sowieso nicht gepackt.‹ Er war ja im Ersten Weltkrieg Offizier und hatte so einen Sauerbruch-Arm. Der wusste, wovon er sprach«, erinnert sich Wilhelm van dem Boom an die Ereignisse jener Wochen.119

		»Die Stunde des entscheidendsten Kampfes für die deutsche Nation ist gekommen, wie der Führer in seinem Tagesbefehl für die deutschen Soldaten der Westfront sagte. Dieser Kampf entscheidet das Schicksal der deutschen Nation für die nächsten tausend Jahre.«120 Mit sich im Pathos fast überschlagender Stimme verkündete der »Großdeutsche Sprecher« Harry Giese121 in einer Wochenschau im Mai 1940 den Angriff der Deutschen Wehrmacht im Westen und jubilierte weiter: »Überall wird der Feind von unseren Soldaten zurückgeworfen, die von stärkstem Kampfgeist beseelt ihre modernen Waffen zu gebrauchen wissen.«

		Solche Jubelarien unterfütterte die NS-Propaganda mit rasant geschnittenen Wochenschau-Bildern. Im Zentrum der Berichterstattung standen Kampfflugzeuge, insbesondere die Sturzkampfbomber des Typs Junkers JU 87, kurz »Stuka«. Mit der präzisen Zerstörung der gegnerischen Verteidigungsstellungen bereiteten sie das Feld für nachrückende Infanterie- und Panzerverbände. Die »Stuka« mit ihren charakteristischen Knickflügeln wurde zum Inbegriff des Blitzkriegs, einzelne ihrer Piloten zu Stars. Höchstdekorierter deutscher Soldat des gesamten Kriegsverlaufs war der »Stuka«-Pilot Hans-Ulrich Rudel, ein fanatischer Nationalsozialist.122

		Die Angriffe von Kampfflugzeugen, wie sie das damalige visuelle Leitmedium Wochenschau präsentierte, werden bei jungen Männern ähnliche Emotionen ausgelöst haben wie heutzutage schnelle Autos oder Videospiele. Die Wochenschau-Filme waren gleichzeitig durchsetzt von phallischer Symbolik, feuernden Panzern, aufgerichteten Kanonenrohren im Gegenlicht. Aphrodisiakum für Spätpubertäre, deren Sexualität durch repressive Erziehung und konfessionelle Moral gehemmt war.

		Nirgends in der Wochenschau-Propaganda gibt es auch nur ein Wort oder Bild von Toten oder Verwundeten. »Embedded Journalism« ist keine Erfindung unserer Zeit. Schon damals begleiteten ausgewählte Propaganda-Einheiten und ausgewählte Reporter die Feldzüge. Die Filmberichte der ersten Kriegsphase zeigten militärische Operationen, als ginge es um Geländespiele. Durch gleichzeitige Überbetonung der technischen Kriegsführung wurde ein gefahrloses aseptisches Töten aus der Distanz suggeriert. In einem Interview von 1980 sagte Beuys, neben dem »Interesse an technischen Dingen« habe ihn »Abenteuerlust« motiviert, sich freiwillig zu melden.123

		In den Schulen wurde Revanchismus gelehrt. Wie auch Beuys überzeugt war, gab es noch eine offene Rechnung aus dem Ersten Weltkrieg. Dieser Auffassung folgend, habe er den Versailler Vertrag als »Unding für Europa und ganz speziell auch für Deutschland empfunden«.124 Solche nicht zuletzt von den Erfahrungen der entbehrungsreichen zwanziger Jahre beförderte Haltung führte zu dem weit verbreiteten Verlangen nach Vergeltung. Verbunden mit einer durch die Erfolge des Blitzkriegs geschürten kollektiven Hysterie wird die Zwanghaftigkeit des »Dabei-sein-Wollens« lebendig, die viele Kriegsfreiwillige empfunden haben müssen. Persönliche Risiken wurden ausgeblendet. Im Mittelpunkt standen Revanche und die Restauration verblichener deutscher Größe. Hinzu kam die allgemeine Bewunderung des Heldentums, persönliche Motive wie Abenteuerlust, schließlich die wirren Ideen rauschhaften Erlebens einer verklemmten Jugend.

		Die Erfolge an den Kriegsfronten wurden als Ausdruck technologischer und kultureller Überlegenheit der Deutschen Nation gefeiert. In diesem Sinn besonders perfide waren die durch ironische Kommentare begleiteten Wochenschau-Bilder von gefangen genommenen verängstigten und verdreckten Soldaten. Mit Motiven dieser Art schürte die NS-Propaganda die Hybris eines »rassisch überlegenen« Volkes. Damit legitimierte sie die freiwillige Kriegsteilnahme als heldenhaftes Mitwirken an einer historischen Aufgabe. Die Eliminierung minderwertiger Völker wurde zum Kampf um das »Schicksal der Deutschen Nation« verklärt.

		Es wird eine Mischung aus alldem gewesen sein, das den neunzehnjährigen Beuys bewog, zur Waffe zu greifen. Nur konnte die Verteidigung des eigenen Landes, als er sich im Frühjahr 1940 freiwillig meldete, nicht zu diesen Beweggründen zählen. Diese Situation trat bekanntlich erst später ein.

		In einem Gespräch von 1980 bekundete Beuys, seine Kriegsfreiwilligkeit sei eine »vernünftige Entscheidung« gewesen. Weiter führte er an: »Manche […] sagen ja, diese nationalen Triebe, die hochgekommen sind im Nationalsozialismus, die wären jetzt überwunden, also die setzen sich auf das hohe Ross und sagen: Wie konntest du dich damals nur zur Hitlerarmee freiwillig melden? Ich sehe das völlig anders […] ich sehe es […] als ein Gefühl der Zugehörigkeit und Solidarität mit meinen Altersgenossen.«125

		Beuys verpflichtete sich für zwölf Jahre und wurde damit Berufssoldat.126 Hierin bestand die Voraussetzung, überhaupt zum fliegenden Personal zu kommen, da schon die Basisausbildung je nach Ausrichtung zwischen zwölf und zwanzig Monaten dauerte. Er begann eine Unteroffizierslaufbahn, die mit dem höchsten Dienstgrad eines Feldwebels enden konnte. Dass er nicht Offizier wurde, ist ein weiteres Indiz für sein fehlendes Abitur, welches Voraussetzung für die Offiziersausbildung war.127

		Als sich Beuys meldete, wurde allgemein erwartet, der Krieg würde nur wenige Wochen, allenfalls Monate dauern, der »Krach« sei schnell vorbei. Demnach hätte Beuys mit ebendieser Erwartung in dem Bewusstsein gehandelt, eine Reihe weiterer Jahre dienen zu müssen. Wer sich entscheidet, eine derart lange Zeit als Soldat zu verbringen, dem kann eine grundsätzliche Akzeptanz für das Militärische unterstellt werden.

		Mit der freiwilligen Meldung zu Kriegsbeginn konnte sich Beuys zudem die Waffengattung aussuchen und entging dem sechsmonatigen Arbeitsdienst. Die Luftwaffe war als von den Nationalsozialisten bevorzugte militärische Elite erste Wahl. Technik, Geschwindigkeitsrausch, schicke Uniformen, bessere Unterbringung und Verpflegung als die Bodentruppen: die Aussicht, Pilot werden zu können, wird Beuys attraktiv erschienen sein.

		Im Sommer 1940 absolvierte er vermutlich die allgemeine sechsmonatige Rekrutenausbildung und wurde, als diese vorüber war, erst einmal nach Hause geschickt. Durch die Luftschlacht über England waren zu viele Kapazitäten gebunden, so dass die Ausbildung von neuem Luftwaffenpersonal erschwert war.128

		Sein Vater hatte das Unternehmen des Bruders inzwischen verlassen und war bereits seit Oktober 1939 als Aushilfsangestellter bei der »Ernährungs- und Bezugsscheinstelle« der Stadtverwaltung Kleve beschäftigt. Es ist nicht überliefert, weshalb sich die Brüder trennten. Das Geschäft jedenfalls bestand bis zum Tod von Hubert Beuys 1970 weiter.129

		Wegen der beruflichen Veränderung des Vaters zog die Familie im November 1940 in die Klever Innenstadt, an den Karlsplatz 2 in ein dreigeschossiges Eckhaus. Beuys wird hier die letzten Wochen seiner Jugend verlebt haben, bevor er Kleve verließ und in den Krieg zog.130


		Der Soldat


		In der Jugendzeit von Beuys verfügten die Menschen über einen touristischen Horizont von kaum mehr als einhundert Kilometern um den Heimatort. Reisen war für viele Menschen ein unvorstellbarer, allein der Oberschicht vorbehaltener Luxus. Erst die »Kraft durch Freude«-Organisation der Nationalsozialisten ermöglichte breiteren Bevölkerungsschichten Ferien- oder Bildungsreisen.

		Es ist nicht bekannt, ob Beuys mit seinen Eltern jemals eine Reise oder auch nur eine Wanderung unternommen hat. Die Fahrt mit dem Vater zu geschäftlichen Terminen nach Düsseldorf, ein Schulausflug, ein Besuch des HJ-Bannorchesters in Nimwegen zur musikalischen Umrahmung einer Feierstunde der niederländischen Nazi-Bewegung »Mussert« – Beuys hatte kaum mehr Gelegenheiten, sich aus Kleve fortzubewegen.131 Bis zum Beginn des Militärdienstes war seine Teilnahme am HJ-Marsch nach Nürnberg seine weiteste Reise.

		Aus dieser eingeschränkten Perspektive heraus empfand Beuys die Möglichkeit, als Soldat an weit entfernte Orte zu reisen und fremde Länder zu sehen, als Befreiung aus kleinstädtischer Enge: »Ich bin in das Leben gegangen. Der Krieg, das bedeutete für mich: Leben. Ich wollte nicht in dieser Todeszone zu Hause bleiben«, sagte er später.132

		Wohl deshalb auch betrachtete Beuys die Kriegsjahre »auf keinen Fall als Verlust. Die Erfahrungen hätte ich nirgendwo anders machen können. Das steht fest. Für einen Arbeitsbegriff, der ja auf Erlebnisse angelegt ist, da war es eher ein Gewinn. Und zwar, die Erlebniskategorien waren so dicht, dass man nicht von Langeweile hätte jemals sprechen können.« Bei anderer Gelegenheit bezeichnete Beuys den Krieg als »Bildungserlebnis«.133

		Im »Notizzettel« von 1961 listete Beuys die Orte auf, die er während des Kriegs besucht hatte: »Wesentliche Eindrücke: Die slawischen Länder – Polen – Tschechoslowakei (Prag) – (Mähren) – Russland (Südrussland) […] das Schwarze Meer – das Asowsche Meer – das Faule Meer – Die russische Steppe – Lebensraum der Tataren […] die Nogaische Steppe – Die Krim […] Rumänien (Donaudelta) – Ungarn (Steppe) – Wien (Hunnen und Türken vor Wien!) – Süditalien […] Nordholland […].«134

		Der Krieg als Bildungsreise. Nicht von ungefähr sprach man in den ersten Kriegsjahren vom »Reisebüro Wehrmacht«, als die nationalsozialistische Propagandamaschinerie Frontberichte mit Bildern anreicherte, die eine Vergnügungsreise versprachen.135 Der Historiker Gerald Lamprecht bemerkte hierzu: »So ist für den Wehrmachtssoldaten der Kriegseinsatz […] nicht mehr ein Erlebnis der Destruktion, sondern wird zum Reiseabenteuer. Die Fahrt […] wurde im ›Reisebüro Wehrmacht‹ gebucht und alle zuvor von KdF (Kraft durch Freude) und der Propaganda versprochenen Erlebnisse und Impressionen wurden erfüllt.«136

		Beuys hatte sich mit dem Eintritt in die Wehrmacht dem auf Hitler zu leistenden »heiligen Eid« unterworfen. Ebenso bedingungslos wie er damit sein Leben dem Führer auslieferte, überließ er sich mit dem Tag seiner Verpflichtung bereits den Befehlen übergeordneter Funktionsträger. Fragen oder gar Widerspruch waren undenkbar. Wie jeden anderen Soldaten sollte die militärische Disziplinierung auch Beuys in weitem Umfang seiner Individualität berauben, um ihn einzugliedern in die Homogenität des Truppekörpers. Seine Handlungen wurden automatisiert. Sein ziviles Gewissen, das ihm die körperliche Gewalt gegen andere Menschen verbot, sollte außer Funktion gesetzt werden. Im Endeffekt musste der Soldat Beuys bereit sein, bedenkenlos zu töten.

		Wenn Beuys den Krieg als »Bildungserlebnis« empfand, wenn er von »Erlebniskategorien« sprach, klang hier auch die Ironie eines Mannes mit, der andere Erfahrungen gemacht hatte. Und doch distanzierte sich Beuys nie von seinem freiwilligen Militärdienst. Noch in den siebziger Jahren besuchte er die Kameradschaftstreffen seiner ehemaligen Einheit. Fotografien zeigen Beuys frohgestimmt im Kreise der bierseligen Kriegsromantiker.137 Bis in seine letzten Lebensjahre äußerte sich Beuys ungebrochen und in »Landser«-Manier über seine Kriegsteilnahme. Er empfand diese als »moralisch richtig«, er habe »mitten in der Scheiße drin stehen« wollen, »in der auch die anderen standen«.138

		Beuys’ Sentiment legt nahe, dass er den Denk- und Gefühlsschemata seiner Generation weitgehend verhaftet blieb. Deshalb mag man Beuys’ mangelnde Distanz zu seinem Soldatentum heute als befremdlich empfinden. Versetzt man sich hingegen in die Lage des jugendlichen Beuys, so war die Kriegsteilnahme letztendlich eine Karrieremöglichkeit und bot ihm die Chance, den eigenen Horizont zu erweitern. Er wollte zur Luftwaffe. Dass er damit Teil einer Tötungsmaschine werden würde, musste ihm bewusst gewesen sein. Eingedenk seiner damaligen Absichten, dann seines tatsächlichen Mitwirkens in dieser Maschinerie könnte Beuys bei späteren Gesprächen um die Suggestion bemüht gewesen sein, er habe sich auf einer Art »Bildungsreise« befunden, im Hinterland, weit entfernt vom Morden an der Front.

		Seine Reise begann am 1. Mai 1941 im besetzten Polen, in Posen, dem Verwaltungssitz des »Mustergaus Wartheland«. Als Beuys seinen Dienst antrat, waren die Vorbereitungen für den Überfall des deutschen Millionenheeres auf die Sowjetunion am 22. Juni 1941, das »Unternehmen Barbarossa«, in vollem Gang. Beuys wurde zum Flughafen Posen kommandiert, wo für Planung und Überwachung des Angriffs notwendige Fernaufklärer stationiert waren.

		Beuys wurde in Posen zum Bordfunker ausgebildet, nicht zum Piloten, wie mutmaßlich von ihm erhofft.139 Ursache hierfür könnte mangelndes räumliches Sehvermögen oder eine »Rot-Grün-Blindheit«, eine Dyschromatopsie gewesen sein, die bereits bei der Musterung im Sommer 1940 festgestellt worden sein musste. Bei dieser ersten Untersuchung wurde lediglich bestimmt, ob ein Anwärter überhaupt in der Lage war, in einem Kampfflugzeug zu fliegen, etwa als Pilot, Bordmechaniker, Navigator oder Bordfunker.

		Am 8. Juni 1941 wurde Beuys in Posen erneut untersucht. Diese zweite Untersuchung fand nur statt, wenn bei der Musterung eine Tauglichkeit nur »für eine begrenzte fliegerische Tätigkeit« festgestellt wurde. Mangelndes räumliches Sehvermögen oder »Rot-Grün-Blindheit«, waren die einzigen auf Beuys zutreffenden Kriterien, nicht Kampfpilot werden zu können, für den vollständiges Sehvermögen unabdingbar war. »Rot-Grün-Blindheit« führt unter anderem dazu, dass bestimmte Cockpit-Instrumente nicht abgelesen werden können, aber auch Ampeln oder Bremslichter von Automobilen nicht erkannt werden. Entsprechende Schilderungen über die Fahrweise von Beuys deuten auf ebendiese Sehschwäche hin. Dass die spätere Mononchromie seiner Kunst in Zusammenhang mit einer »Rot-Grün-Blindheit« steht, ist nicht auszuschließen.140

		Nach dem Krieg versuchte Beuys trotz allem den Eindruck zu vermitteln, er habe eine Pilotenausbildung erfahren, sei selbst geflogen. So in seinem »Notizzettel«, in dem er postulierte: »Funker ist falsch. […] Hier ist der allgemeine Ausdruck Sturzkampfflieger angebracht, da ich alle Sparten dieser Waffengattung durchgemacht habe.«141 Und auch in seiner Biographie von 1973 wurde verbreitet: »Beuys flog ein solches Schlachtflugzeug.«142 Erst in der letzten Auflage der Biographie von 1994 wurde diese Bemerkung getilgt.

		Neben dem Umstand, dass es keine gleichzeitige Ausbildung zum Bordfunker und zum Piloten gab, sprach die mögliche Farbenfehlsichtigkeit gegen Beuys’ Behauptung, die Fliegerei erlernt zu haben. Wäre Beuys in der Lage gewesen, ein Flugzeug zu fliegen, wäre er mit hoher Wahrscheinlichkeit nicht Funker, sondern Pilot geworden. Es herrschte bereits vor Ausbruch des Krieges ein akuter Mangel an Pilotennachwuchs.143


		Bildungserlebnisse


		»1940 Posen, Ausstellung eines Arsenals (zusammen mit Heinz Sielmann, Hermann Ulrich Asemissen und Eduard Spranger)«, notierte Beuys 1964.144 Beuys erwähnte in dieser Zeile seinen Ausbilder, den Funklehrer für Bordfunker Heinz Sielmann, einen damals vierundzwanzigjährigen und damit ungewöhnlich jungen Feldwebel, der in den sechziger und siebziger Jahren mit seinen Tierfilmen und seiner Fernsehserie »Expeditionen ins Tierreich« sehr populär wurde. Sielmann, ein geradliniger, humorvoller Ostpreuße, hatte sich schon als Gymnasiast mit Vogelkunde befasst. Wegen seiner besonderen Leistungen als Soldat erhielt er die Genehmigung, an der Reichsuniversität Posen sein Biologiestudium aufzunehmen.145

		Zusätzlich dazu, dass Beuys in seiner »Lebenslauf Werklauf«-Notiz eine falsche Jahreszahl angab, verwirrt ein Name: Eduard Spranger war nicht Kriegskamerad von Beuys, sondern ein am Beginn des 20. Jahrhunderts wirkender Pädagoge, der den Begriff »Dritter Humanismus« mitgeprägt hatte. Eine Auseinandersetzung von Beuys mit dieser Materie bereits in Posen wirkt konstruiert. Als er hingegen 1964 Spranger erwähnte, war er bereits Hochschullehrer, weshalb eine Beschäftigung mit dem Bildungstheoretiker nahelag.

		Hermann Ulrich Asemissen war in Beuys’ Einheit für die Waffenkammer, das »Arsenal«, verantwortlich. Asemissen wurde später Ordinarius für philosophische Anthropologie der Universität Kassel. Vielleicht nahm Beuys 1964 die Nennung von Asemissen vor, da dieser Mitglied des »documenta«-Beirates war, der Beuys in diesem Jahr erstmals zur Teilnahme einlud. Bis auf die Erwähnung in »Lebenslauf Werklauf« scheint Asemissen jedoch wenig Spuren in Beuys’ Leben hinterlassen zu haben. Zumindest nannte ihn Beuys nicht wieder.

		Verschiedentlich berichtete Beuys, er habe an der am 27. April 1941 gegründeten »Reichsuniversität Posen« studiert. Zunächst jedoch habe er hinsichtlich der Auswahl seiner akademischen Optionen mit sich gerungen. Ihm sei es schwergefallen, sich festzulegen. Auch »Kinderarzt zu werden«, sei kein verbindliches Ziel, sei nicht konkret gewesen. In seinem »Entschluss, zur Luftwaffe zu gehen«, habe sich »lediglich ein starkes naturwissenschaftlich-technisches Interesse gezeigt«, äußerte er sich in seiner Biographie.146

		»Ich habe auf Grund dieser Unsicherheit, die ich für eine spezielle Berufsentscheidung damals hatte, etwa Kinderarzt oder Chemiker oder Physiker, ein allgemeines naturwissenschaftliches Studium begonnen«, ergänzte er 1980, um dann 1986, wenige Tage vor seinem Tod, nochmals zu beteuern: »Denn ich selbst hatte mich aus meinem Suchen heraus bereits anders festgelegt, denn ich befand mich schon inmitten eines naturwissenschaftlichen Studiums.«147 Welches naturwissenschaftliche Fach er studiert haben will, Physik, Chemie oder Biologie, erwähnte er nicht.

		Beuys’ Darstellungen entbehrten jeglicher Realität. Sowohl für das Medizinstudium als auch für ein naturwissenschaftliches Fach waren und sind exzellente schulische Leistungen und natürlich das Abitur unerlässlich. Beides konnte er nicht vorweisen. Mitunter ließ er durchblicken, dass sein Studium wohl doch nicht allzu umfangreich gewesen sei, wenn er beispielsweise einräumte, »Vorlesungen auf der Reichsuniversität Posen mal besucht« zu haben.148 Schließlich hätte sich die akademische Karriere schon nach wenigen Vorlesungen von selbst erledigt: »Ich habe das ganz schockartig erlebt und bildhaft in einem Vortrag von einem Professor über Amöben. […] Das hat mich dermaßen erschreckt, dass ich gesagt habe: Also das ist nicht meine Vorstellung von Wissenschaft.«149

		Heiner Stachhelhaus berichtete über Beuys’ Alltag in Posen: »Er lernt bei Heinz Sielmann das Funken, beobachtet mit ihm Vorgänge in der Natur und findet schließlich in der Posener Kaserne Kontakt zu einem Kreis von philosophisch interessierten Soldaten.« In der »Dachbude« eines Kameraden führten »sie lange und intensive philosophische Diskussionen. So haben sie in der Freizeit keine Langeweile, brauchen nicht unbedingt auszugehen und können es vermeiden, gegenüber der Bevölkerung als Besatzungssoldaten aufzutreten.«150

		Die Zitate belegen das offensichtliche Bemühen dieses Beuys-Biographen, dessen Kriegseinsatz fern des soldatischen Alltags und fern der Realität des besetzten Polens zu schildern. Jedoch wurde in Posen wie in allen okkupierten Gebieten, in denen Beuys während des Krieges stationiert war, Menschen von deutschen Besatzern misshandelt. Indessen führte Beuys an, dass es »Vergewaltigungen an anderen Orten gegeben« habe, nicht jedoch dort, wo er im Einsatz gewesen sei.151 Obschon sich Beuys hier ausweichend äußerte, barg die Aussage sein Wissen um Gewalt, die er, in welcher Form auch immer, erlebt haben muss.

		Beuys war Soldat einer Besatzungsarmee in dem von Deutschen am längsten besetzten Land, das von den Schergen des NS-Regimes mit beispielloser Brutalität unterjocht wurde, wie von dem Historiker Hans Henning Hahn geschildert: »Die völlige Maßlosigkeit der Strafandrohungen – für alles war die Todesstrafe vorgesehen […] war Ausdruck einer völligen Willkür. […] Man konnte in jeder Minute Opfer irgendwelcher Razzien werden, als Geisel festgenommen, exekutiert oder deportiert werden. Es war ein Leben in völliger Rechtslosigkeit.«152

		Bei gemeinsamen Naturerkundungen, von denen auch Sielmann berichtete, wenn er Botengänge für seinen Feldwebel erledigte, wenn er sich mit privat einquartierten Kameraden traf, war Beuys in diesem Land unterwegs.153 Es ist nahezu unmöglich, dass er in den Monaten seines Aufenthalts nicht Zeuge von Gewalt deutscher Besatzer wurde, dass er keine Zwangsarbeiter, keine KZ-Häftlinge sah, beim Straßenbau, beim Ausbessern der Startbahn, wenn sie, auf offenen Lastwagen stehend, zum Flugzeugwerk von Focke-Wulf auf dem Gelände des Flughafens Posen gebracht wurden.

		Der Holocaust begann im Wartheland und wurde von Posen aus gesteuert. Gauleiter Arthur Greiser hatte den Ehrgeiz, Hitler das »Mustergau Wartheland« als erstes »judenfreies« Territorium melden zu können. Während des Sommers, in dem sich Beuys im Wartheland aufhielt, begannen SS-Sonderkommandos damit, Juden aufzugreifen, um sie in Gaswagen oder durch Erschießen umzubringen. Viele erstickten auch elend in Gruben mit ungelöschtem Kalk, in die SS-Soldaten sie bei lebendigem Leibe warfen. Am 16. Juli 1941 schrieb SS-Sturmbannführer Höppner einen Aktenvermerk an seinen Vorgesetzten Adolf Eichmann: »Es ist ernsthaft zu erwägen, ob es nicht die humanste Lösung ist, die Juden, soweit sie nicht arbeitsfähig sind, durch irgendein schnell wirkendes Mittel zu erledigen.«154

		In Posen befanden sich Konzentrations- und Arbeitslager mit rund 20 000 Häftlingen. Hierzu zählte auch das so genannte »Fort VII«, eine Zitadelle, die Teil des im 19. Jahrhunderts von Deutschen errichteten Befestigungssystems war, das Posen umgab. Im Oktober 1939 waren in einem Bunker des Forts Patienten der Psychiatrie durch Kohlenstoffmonoxid getötet worden. Die Wirkung der Vergasungsmethode ließ sich Heinrich Himmler im Dezember 1939 demonstrieren. Es war die erste systematische »Vergasung«, die Vorübung zum Genozid.

		Das Fort, über dessen Eingang ein Schild mit der Aufschrift »Konzentrationslager Posen« hing, wurde während der deutschen Besatzung von Gestapo und SS als Gefängnis genutzt. Gleichzeitig diente es als vorübergehende Haftanstalt für zur Deportation in die Vernichtungslager bestimmte Häftlinge. Bis zu 15000 Menschen, so schätzen Historiker, sollen darüber hinaus im »Fort VII« ermordet worden sein. Das Fort befand sich am Rande des Flughafens Posen in etwa einem Kilometer Entfernung zu den Gebäuden, in denen Beuys von Mai bis Dezember 1941 stationiert war.155


		Flugversuche


		Am 2. Dezember 1941 trat Beuys seine weitere Ausbildung in der »Luftflotten-Nachrichtenschule 5« in Erfurt-Bindesleben an. Erfurt war eine nationalsozialistische Hochburg und zählte zu den größten Garnisonstädten des Deutschen Reiches. Zugleich befanden sich in der Gegend bedeutende Rüstungsbetriebe. Der Flughafen Erfurt-Bindesleben war Heimatbasis des Geschwaders »General Wever«. Dessen II. Gruppe rekrutierte sich aus der ehemaligen »Legion Condor«, die sich 1937 durch die Bombardierung der baskischen Stadt Guernica hervorgetan hatte.

		Beuys sollte während des gesamten Jahres 1942 in Erfurt stationiert sein, um seine flugpraktische Ausbildung als Bordfunker zu durchlaufen. Hier flog er höchstwahrscheinlich zum ersten Mal in einem Flugzeug mit.156

		Nach seiner Beförderung zum Gefreiten wurde Beuys um die Zeit seines Geburtstages am 12. Mai ein kurzer Urlaub gewährt. Diese Gelegenheit nutzte er, Weimar und dort das Goethe- und Schillerhaus sowie das Nietzsche-Archiv zu besuchen. »In der Bibliothek Nietzsches hat er Bücher durchblättert, wobei er mit großem Erschrecken sah, noch Jahre später erzählte er das, wie stark Nietzsche die Bücher, die er las und benutzte, zu ruinieren pflegte. Ein Faktum, das ihn nachdrücklich schockierte und beschäftigte«, berichtete Hans van der Grinten, wie sein Bruder Franz ein bedeutsamer Weggefährte und Chronist von Beuys.157

		Seine Gemütslage in diesem Frühjahr war vermutlich bestimmt von einem wenig erfreulichen Aufenthalt in Erfurt und einer ebenso wenig befriedigenden militärischen Laufbahn. Die Pilotenlaufbahn war ihm verwehrt. Er absolvierte als Mitflieger höchst unangenehme Sturzflugübungen und an anderen Tagen langatmige Funkerlehrgänge. Als Berufssoldat hatte er noch elf Jahre Dienst zu erwarten.158

		Das Weimar der frühen vierziger Jahre war nicht nur eine der schönsten deutschen Städte, es war auch die vom NS-Regime aufpolierte Weihestätte deutscher Hochkultur: Nationaltheater, Herzogin Anna Amalia Bibliothek, Liszt-Haus, Herder, Wieland, Goethe, Schiller, Nietzsche, die Uraufführung von Wagners »Lohengrin« fand hier statt. Als Demonstration ihres Triumphes über die nach der Stadt benannte demokratische Republik hatten die Nationalsozialisten Weimar zur »deutschen Kulturstadt« bestimmt. Nicht unterlassen hatten sie gleichwohl, vom Stadtzentrum nur wenige Kilometer entfernt, das Konzentrationslager Buchenwald zu errichten.

		Nach Besichtigung der Stadt begab sich Beuys über die Belvederer Allee, unter Rosskastanien und Linden vorbei an prachtvollen Villen, auf den Weg zu dem etwa vier Kilometer außerhalb des Stadtzentrums auf einer Anhöhe gelegenen Schloss Belvedere. Im weitläufigen Landschaftspark des Lustschlosses blühte die Pflanzwelt.

		Einer Erzählung zufolge habe sich Beuys »der Gefühle kaum erwehren« können und sich niedergesetzt, um diese »in schlichten, naiven Sätzen« zu bannen. »Joseph Beuys hält zunächst das Erlebte und die Stimmung des Tages fest, um dann eine Theorie des künstlerischen Schaffens zu entwerfen«, so Beuys-Experte Franz-Joachim Verspohl.159

		Die Rede ist hier von dreißig Zeilen in Gedichtform, verfasst auf der Rückseite eines unbeschriebenen Formulars der militärischen Fernmeldestelle, die als »Belvedere Blatt« bekannt werden sollten. Obschon dessen literarische Qualität diskutabel ist, verdient die Ansicht von Beuys-Experten Aufmerksamkeit, der Text sei Beleg der früh angelegten Entwicklung von Beuys’ künstlerischer Theorie.160

		Es finden sich Ansätze in dem Gedicht, die vermuten lassen, Beuys habe sich damals mit Goethe und vor allem Nietzsche beschäftigt, als Beleg wurde zitiert: »Der Mensch […] wandelt durch sein Genie und seinen faustischen Willen das dionysische ins apollinische.« In dieser Zeile sah Verspohl ein Dokument für Beuys’ Auseinandersetzung mit Friedrich Nietzsches zwei »Kunsttrieben der Natur« aus »Die Geburt der Tragödie«, »deren apollinischen [Trieb] der junge Soldat gegen die Auffassung des Philosophen zum Modell des künstlerischen Denkens und Handelns erhebt, ja sogar für geeignet hält, einen ›nordischen Frühling‹ zu inaugurieren.«161

		»Drüben fließt der Bach – Silberhell klingt es wenn die kleinen Wellen lieblich über die bunten Kiesel plätschern – […] Und gleich neben dem Rinnsal das kräftige Drängen in den strebenden Pflanzen. Alles strebt gegen die herrlichen frühen Sonnenfenster über mir, Dort kommt es rot und drüben opalenes Blau.«162 Verspohl nimmt diese Zeilen als Zeugnis für Beuys’ Kenntnis der Metamorphosen-Lehre Goethes, des dort beschriebenen »dynamischen Wechselprozesses der Ausdehnung und Zusammenziehung in der Natur«.163

		Goethe und Nietzsche waren Lerninhalte an höheren Schulen. Ob Beuys sich bereits zuvor oder erst in Weimar, etwa durch dort erstandene Lektüre, mit den beiden deutschen Geistesgrößen befasst hatte, ist nicht zu beantworten. Weder in Beuys’ Briefen an die Eltern noch anderweitig finden sich Hinweise, die Rückschlüsse auf die Beschäftigung mit diesen Ideen bereits in dieser Zeit oder die frühe Anlage von »künstlerischem Denken und Handeln« erlauben.

		Wenig Aufmerksamkeit bei seinen Biographen fanden hingegen Beuys’ Anleihen beim Germanen-Kult des Nationalsozialismus, der sich bereits mit dem Titel »Nordischer Frühling« andeutete oder in Wendungen wie »Ostara wandelt über allen Matten« offenbarte.164 Mit solchem Verweis auf die germanische, für »Nazi-Deutschland reanimierte Frühlingsgöttin Ostara«, folgerte Beuys-Biograph Ermen immerhin, sei Beuys »ganz Kind dieser donnernden Zeiten« gewesen.165

		In dem im Jahr 2000 von Eva Beuys herausgegebenen umfangreichen Prachtband »Das Geheimnis der Knospe zarter Hülle«, in dem Faksimiles von Beuys’ schriftlichen Äußerungen, so auch verschiedener Gedichte, abgedruckt sind, fehlt »Nordischer Frühling«. Vielleicht führten Zweifel an der Qualität zu dieser Entscheidung, vielleicht erschien Beuys’ Germanen-Kult als doch ein wenig zu offensichtlich.166

		Kurz nach dem Besuch von Weimar soll Beuys auf die Krim verlegt worden sein. »1942 Sewastopol Ausstellung während des Abfangens einer JU 87«, lautet die entsprechende Eintragung in »Lebenslauf Werklauf«. Damit wurde biographisch festgeschrieben, Beuys sei im Sommer dieses Jahres auf der Krim stationiert gewesen und habe an den Kämpfen zur Eroberung der Festung Sewastopol teilgenommen.167 Auch in der Biographie von 1973 findet sich eine entsprechende Darstellung.168 Die Kampfteilnahme ist nicht nachzuweisen, auch war Beuys zu dieser Zeit noch nicht für den Fronteinsatz ausgebildet.169

		Diese Ausbildung begann erst im Dezember 1942 im böhmischen Königgrätz. Kurz zuvor hatte Beuys seinen Eltern geschrieben, er sei glücklich, dass man ihn aus Erfurt abberufen habe. Die Reise von Erfurt nach Königgrätz führte über Prag, von dem Beuys schrieb, es sei die schönste Stadt, die er jemals gesehen habe. Zugleich beklagte er den kurzen Aufenthalt. Er war zum Unteroffizier befördert worden und berichtete, ein »Gehalt von anfangs 150 RM (gesamt) im Monat« zu erhalten, welches aus »95 RM Gehalt, 30 RM Wehrsold und 25 RM kleine Fliegerzulage« bestünde.170 Am 20. Dezember 1942 bekundete er sein Bedauern, schon das zweite Weihnachtsfest nicht zu Hause verbringen zu können, verband dies jedoch mit dem Appell, dass »wir alle, wie es ja selbstverständlich ist, unsere Pflicht tun, ohne Angst und mit voller Kraft dem Schicksal ins Auge sehen«. Beuys erklärte darüber hinaus, die Bordfunker-Ausbildung sei nun in Königgrätz von mehrmonatigen Lehrgängen abgelöst, bei denen er zum Fliegerschützen ausgebildet werde.171

		Den Jahreswechsel erlebte Beuys, während eines Kurzurlaubs im Riesengebirge, mit Kameraden in einer Hütte auf dem Reifträger. Er erzählte seinen Eltern von Wanderungen im tiefen Schnee und einem Fest an Silvester, beklagte allerdings, zu kurz gekommen zu sein, weil er nicht tanzen konnte.172

		Anfang Februar 1943 wurde Beuys unerwartet an die süditalienische Adria nach Foggia versetzt, einem deutschen Stützpunkt, der als Sturzkampfschule und Waffenerprobungsplatz der Luftwaffe diente. Er gehörte dem »Sturzkampfgeschwader 102« an, der Schülerstaffel des »Sturzkampfgeschwaders 2«, dessen II. Gruppe in Foggia stationiert war. Höchstwahrscheinlich erfolgte hier Beuys’ eigentliche Ausbildung zum Fliegerschützen.173

		Ein weiterer Brief mit Datum vom 8. Februar wurde publiziert, in dem sich Beuys seinen Eltern gegenüber begeistert von einer Reise durch das »wunderbare Land Italien« zeigte, die über Verona, Florenz, Rom und Neapel verlief.174 Später erinnerte sich Beuys allerdings nur daran, nach »Süditalien« gemusst zu haben, »unten in Foggia, und weil dort auch ein Übungsplatz war, wo neue Waffen erprobt wurden usw. So war ich also aus den Ostgebieten öfters einmal nach Italien gekommen, zwar nicht für längere Zeit, aber diese kurzen Perioden haben mir bestätigt, empfindungsmäßig bestätigt eben dieses gute Verhältnis, dieses tiefe Verhältnis zu solchen Kräften, wie sie in Italien da sind.«175

		Woher »dieses tiefe Verhältnis« rührte, ist nicht nachvollziehbar. In seiner Korrespondenz fehlen Hinweise auf Begegnungen, auf konkrete landschaftliche Eindrücke wie Getreidefelder des »Tavoliere«, des Kerngebiets Apuliens um Foggia, oder den nahen »Gargano«, eine der schönsten Küstenlandschaften Italiens. Dass Foggia Residenz des Staufers Friedrich II., Kaiser des Heiligen Römischen Reiches, war, ging ebenso unbemerkt an Beuys vorüber. Friedrich II. war hochgebildet, sprach mehrere Sprachen, interessierte sich für Naturwissenschaft, Kunst, Philosophie und Theologie. Er wurde »stupor mundi«, das »Staunen der Welt«, genannt.

		Beuys wusste im Februar 1943 allein und mit erheblicher Übertreibung von einer »furchtbar öden Gegend« zu berichten, in der während des Sommers »70 Grad Hitze« herrsche. Weiterhin beklagte er, dass der »lehrgangsmäßige« Dienst »ganz und gar nicht« schön sei und es für ihn immer noch nicht an die Front ging: »[…] der Einsatz liegt schon wieder einmal in weiter Ferne.«176

		Als er 1979 eine Ausstellung über seine »Spuren in Italien« einrichtete, erzählte Beuys, dass er im »Garganogebirge« mit Maschinengewehren »ein bisschen üben« sollte. Wobei er »fast nie geschossen« und sich stattdessen »immer so drum rum gedrückt und in die Büsche geschlagen« habe.177

		Im Jahr 2000 wurde ein Brief veröffentlicht, in dem Beuys mit Datum vom 18. Mai 1943 an seine Eltern schrieb, dass er sich entschieden habe, »nach dem Kriege den Bildhauerberuf zu erlernen. Es ist mein vorläufiger Entschluss in Hinsicht auf ein baldiges Kriegsende.«178 In einem Brief zehn Tage später: »Habt Ihr schon meinen Brief erhalten wegen meines Studiums. Ich habe an die ›Preußische Academie für bildende Künste‹ in Berlin geschrieben, mit dem Inhalt, dass ich Euch mit der Beibringung der Unterlagen beauftragt hätte. Besorgt doch bitte die Unterlagen.«179

		Weshalb sich Beuys ausgerechnet im Mai 1943 »entschlossen« hatte, den »Bildhauerberuf« zu erlernen, was er schon im nächsten Satz als »vorläufigen Entschluss« relativierte, ist der Spekulation überlassen. Wenn Beuys schließlich von der »Hinsicht auf ein baldiges Kriegsende« schrieb, überrascht diese Einschätzung. Trotz der Katastrophe von Stalingrad Anfang Februar und der Niederlage in Nordafrika im Mai glaubte damals kaum jemand an ein schnelles Ende des Krieges. Die Stimmungslage der deutschen Streitkräfte, vor allem derer, die nicht unmittelbar in die Kämpfe der Ostfront involviert waren, war seinerzeit eher von Revanche-Gelüsten geprägt als von Resignation. Nicht wenige bejahten, was Joseph Goebbels am 18. Februar 1943 während seiner berühmten Rede im Berliner Sportpalast ausrief: »Wollt ihr den totalen Krieg?!«

		In diesen Monaten befand sich Beuys noch weitab der Front. Er war im Juni 1943 nach Agram, dem heutigen Zagreb, zum »Sturzkampfgeschwader 151« verlegt worden.180 Am 23. Juni schilderte Beuys seinen Eltern Eindrücke von dort, wusste von türkischen Moslems mit Gebetsteppich zu berichten, von einer modernen Moschee, einer gleichwohl durchaus westlich ausgerichteten Stadt. Nicht unerwähnt ließ er die Bedrohung durch Partisanen, wegen der man sich nur bewaffnet und zu dritt »in all diesen Schönheiten« ergehen dürfe.181


		Der Kampfflieger


		Bis zum 8. November 1943 war Beuys bei seiner inzwischen in »Schlachtgeschwader 151« umbenannten Einheit in dessen II. Gruppe stationiert – einer Ergänzungseinheit, die keine Fronteinsätze flog.182 1940 hatte er unbedingt dabei sein wollen bei dem »Krach«. Mit jedem neuen Lehrgang, den endlosen Tagen in der Etappe war seine Hoffnung auf das Kriegsabenteuer geschwunden. Erst am 27. Dezember 1943 begann für Beuys der ungeduldig erwartete Fronteinsatz.

		Inzwischen jedoch, nach Stalingrad, der Niederlage in Nordafrika, der Landung der Alliierten auf Sizilien, mit den Bombardements der deutschen Städte, hatte sich der Krieg vom Eroberungsfeldzug zur Vaterlandsverteidigung gewendet. Nicht der gloriosen Siege des »Blitzkriegs« wurde der Kriegsfreiwillige Beuys jetzt teilhaftig. Seinen Kriegseinsatz konnte er nur noch als Niederlage erleben.

		Beuys kam aus dem milden Klima Kroatiens, aus einem noch nicht vom Krieg überzogenen Land, in die Eiseskälte des Ostens, ein gigantisches militärisches Desaster. Beuys wurde auf die Krim geflogen zu den dort eingekesselten deutschen Einheiten, die nach erbitterten Rückzugsgefechten aus dem Kaukasus auf die Halbinsel im Schwarzen Meer geflohen waren.

		Der einzige Landweg auf die Krim, im Norden der Halbinsel, war von den Russen am 23. Oktober bei dem so genannten »Tatarengraben« abgeriegelt worden. Im November bereits landete die Rote Armee im Südosten der Krim und errichtete bei Kertsch einen starken Brückenkopf sowie einen weiteren im Norden, am Südufer des Sywasch. Sewastopol wurde von der russischen Flotte bedrängt.

		470 000 Soldaten, 6000 Geschützen, 560 Panzern und 1250 Flugzeugen auf russischer Seite standen auf deutscher Seite lediglich 250 000 Soldaten, 3600 Geschütze, 200 Panzer und 150 Flugzeuge gegenüber. Trotz der dramatischen Unterlegenheit der eingeschlossenen deutschen Streitkräfte verlangte Hitler, die Krim um jeden Preis zu halten.

		Es regnete unaufhörlich, die Temperaturen lagen um den Gefrierpunkt, als Beuys am 27. Dezember 1943 auf dem Feldflughafen Karankut (heute Vil’ne) im Norden der Krim, etwa fünfzehn Kilometer südlich der Bezirkshauptstadt Dschankoi, stationiert und vermutlich in einer zugigen Holzbaracke untergebracht wurde.183 Der Norden der Krim war eine endlos scheinende Ödnis ohne Bäume oder andere Punkte, an denen sich das Auge hätte festhalten können. Es gab nur wenige asphaltierte Straßen. Die überwiegenden Verbindungen zwischen den Dörfern waren mehr oder minder breite Feldwege. In diesem Winter schwankte das Klima zwischen Frost und Tauwetter. Weichte der Boden auf, war das Fortkommen eine Tortur. Soldaten, Pferde und Fahrzeuge versanken im Schlamm.

		Im Januar und Februar 1944 wurden in den von der Zivilbevölkerung nahezu vollständig verlassenen Dörfern um den Feldflughafen Karankut tausende Soldaten zusammengezogen und in Einheiten neu geordnet, die sich gegen die zu erwartende russische Frühjahrsoffensive im Norden der Krim stemmen sollten. Viele dieser Soldaten hatten sich gerade erst aus den Winterschlachten des Kaukasus retten können. Beuys war Mitglied der 7. Staffel des »Schlachtgeschwaders 3«. Die »Schlachtgeschwader« waren aus den Resten aufgeriebener Einheiten sowie den noch verfügbaren Beständen von Sturzkampfbombern und Jagdflugzeugen gebildet worden. Sie waren der letzte Versuch der Luftwaffe, die drohende Niederlage im Osten abzuwenden. Aufgabe der Geschwader war, den Bodenkampf mit offensiven Aktionen gegen die feindlichen Linien zu unterstützen. Angesichts der Unterlegenheit an Maschinen von nahezu 1 : 10 wie des Mangels an Flugbenzin eine unlösbare Aufgabe.

		Auf dem Feldflughafen Karankut waren rund 30 Maschinen und deren Besatzungen aus deutschen, rumänischen und kroatischen Staffeln zusammengezogen worden.184 Der dreiundzwanzigjährige Bordfunker Beuys wurde dem gleichaltrigen Piloten, Unteroffizier Hans Laurinck, zugeteilt. Laurinck war wie Beuys ohne Fronterfahrung.185 In der Endphase des Krieges wurden die jungen Piloten nach einer Ausbildung von 100 Flugstunden in den Kampf geworfen. Notwendig gewesen wären 400 Stunden und mehr. Die Verlustrate war entsprechend hoch.

		Bei den Angriffen auf die russischen Stellungen war Laurinck für den zielgenauen Bombenabwurf verantwortlich. Darüber hinaus standen ihm zwei Bordkanonen in den Tragflächen zur Verfügung, mit denen er im Sturzflug gleichzeitig feuerte. Die Koordination des riskanten Flugmanövers mit den Angriffsaufgaben erforderte Können und Konzentration.

		Beuys saß mit dem Rücken zu seinem Flugzeugführer, also in umgekehrter Flugrichtung. Als Bordfunker war Beuys für die Navigation zuständig, er hielt zudem Kontakt mit der Basis und den anderen Maschinen der Staffel. Die Technik, die er zu bedienen hatte, war verglichen mit heutigem Standard primitiv. Funksignale wurden gemorst, nach deren Intervallen sowie nach Kompass und Karte navigiert. Beuys war gleichzeitig Bordschütze und hatte ein schwenkbares Maschinengewehr, mit dem er die gegenüber Jagdflugzeugen erheblich langsamere »Stuka« verteidigte oder Bodenziele attackierte.

		Im Moment des Angriffs musste er sich vollkommen dem Können seines Piloten überlassen und hoffen, dass dieser beim Abfangen der Maschine nicht ohnmächtig wurde. Wenn die Maschine auf das anvisierte Ziel stürzte, betrug der Winkel bis zu 90 Grad. Beim Abbruch des Sturzfluges wirkten auf die Besatzungsmitglieder Kräfte bis zum Vierfachen der Erdanziehung. Das Blut wurde aus Netzhaut und Gehirn gepresst, was zu kurzzeitiger Erblindung oder Ohnmacht führen konnte.

		Der Einsatz in einer »Stuka« erforderte zweifellos Mut oder, anders gesagt, die Überwindung von Angst. Beim Angriff steuerten die Piloten ihre Maschinen direkt in das Sperrfeuer der Verteidiger am Boden. In der Regel erhielten sie Treffer. Nicht selten kamen die Maschinen mit durchlöcherten Tragflächen zurück. Wurde der Motor getroffen, konnte sich die Besatzung vielleicht noch retten. Traf es allerdings den in der großen Kanzel exponiert sitzenden Piloten, war dies fast immer auch das Ende seines Funkers.

		Als würde er rückwärts eine Achterbahn hinabrasen, sah Beuys im Sturzflug nur noch den Himmel und vorbeizischende Geschosse. Nach dem Abfangen der Maschine in einer Höhe von etwa 400 Metern oder wenn sie in geringerer Höhe angeflogen waren, blickte er unmittelbar auf das Ergebnis des Angriffs. Er sah die Trümmer von Gebäuden, Wracks von Fahrzeugen, selbst menschliche Körper waren gut zu erkennen.

		In einem Interview von 1980 zu seinen Erlebnissen als Sturzkampfflieger befragt, erklärte Beuys, dass es »nicht zu vermeiden« war, Bomben zu werfen. Hinsichtlich der Folgen bemühte er sich indessen um Distanz. Er habe nicht »wie die Amerikaner oder die Engländer« Städte angegriffen, sondern nur »taktische Ziele, Flakstellungen, Kriegsschiffe, Brückenköpfe«. Dem Eingeständnis, Menschen getötet zu haben, wich Beuys aus, »dass es da Tote gegeben hat, ist wohl wahrscheinlich«, und bekannte dennoch: »Schuldgefühle hatte ich keine.«186

		»Trotzdem möchte ich hier betonen«, ergänzte er, »in die Zivilbevölkerung oder marschierende Truppen haben wir niemals hineingeschossen. Wenn wir einzelne Russen gesehen haben, sind wir mit der Maschine hinaufgegangen. Man hätte ja sehr leicht einen Tiefangriff machen können auf marschierende Russen. Wir haben sie manchmal so nahe gesehen, dass wir sie von der Toilette, also vom Donnerbalken, hätten wegschießen können.« Ihn habe das ungeschriebene Gesetz einer »Moral« innerhalb seiner Waffengattung vor derartigen Kriegsgräuel bewahrt, führte Beuys weiterhin an.187

		Mit dieser Darstellung verschleierte Beuys die Kriegsrealität an der Ostfront. Wie viele »Tiefangriffe« Beuys auch immer geflogen sein mag, er war den Gesetzmäßigkeiten einer Kriegsführung unterworfen, die sich an der Ostfront fern von moralischen Skrupeln, von Ritterlichkeit und Humanität bewegte. Marschierende Kolonnen oder Zivilisten anzugreifen zählte auf beiden Seiten der Front zur alltäglichen Routine.

		Wegen Munitionsmangel wurden in der letzten Kriegsphase an der Ostfront von »Stuka«-Besatzungen bis zu 500 Kilo schwere »Abwurfbehälter« eingesetzt, die neben Sprengstoff mit Eisenschrott und Nägeln gefüllt waren. »Die blutigen Verluste des Feindes waren häufig sehr hoch, daneben steht die moralische Wirkung (lt. Gefangenen war der Abwurf der Abwurfbehälter gefürchteter als der anderer Bomben)«, so der Bericht eines Offiziers eines »Schlachtgeschwaders«.188 Es ist kaum anzunehmen, dass sich allein Beuys solchen Bedingungen entziehen konnte. Letztlich ging es um sein eigenes Überleben.


		Tatarenlegenden


		Am frühen Morgen des 16. März 1944 starteten Laurinck und Beuys in Richtung Sewastopol. Sie flogen vermutlich gegen Seeziele. Auf dem Rückflug von diesem Angriff gerieten sie in eine Zone mit schlechtem Wetter. Um 8.35 Uhr wurde die Havarie der JU 87D von Laurinck und Beuys registriert.189

		»Während des Abfangens über einer feindlichen Flakstellung wurde unser Flugzeug von einem russischen Geschütz getroffen. Es gelang, die Maschine hinter die deutschen Linien zu bringen, doch bei einem plötzlich einsetzenden Schneesturm versagte der Höhenmesser, so dass das Flugzeug nicht mehr zu halten war und ich beim Aufprall herausgeschleudert wurde«, wurde Beuys in der Ausgabe von 1994 seiner Biographie zitiert. 1973 war noch vermerkt, ihm selbst sei es gelungen, das Flugzeug hinter die eigenen Linien zu retten.190

		Beuys schilderte die Havarie in verschiedenen Varianten, die sich jedoch im Kern decken. Zusammengefasst berichtete er, sein Kamerad sei durch den Aufprall »zerstäubt« worden, während er selbst, durch die Scheiben der Kanzel hinausgeschleudert, überlebte, obwohl er nach eigenem Bekunden »am Schädel und am Kiefer schlimme Verletzungen hatte«. Bald habe ihn »komplett der Schnee bedeckt«.191

		Auf einer in der Beuys-Literatur als Beleg des Absturzes verbreiteten Fotografie, welche eine verunglückte Maschine bei deren Bergung durch ein Bergungskommando zeigen soll, ist jedoch kein Schnee zu entdecken. Wenn Beuys Schnee auf der Krim erlebt hatte, dann muss das deutlich nach seinem Unfall gewesen sein. Denn erst am 28. März ereignete sich ein Wintereinbruch. Zuvor hatte es den ganzen Winter über hauptsächlich geregnet.192

		Staffelkapitän Heinz Georg Kempken, Beuys’ Vorgesetzter, erinnerte sich daher anders als Beuys an die Vorkommnisse: »Wir hatten unsere Bomben über Sewastopol abgeworfen und als wir zurückkamen war eine Wolkenbank aufgezogen.« Noch am Tag des Unfalls habe er Beuys in einem nahen Feldlazarett aufgesucht. Beuys klagte über Kopfschmerzen, im Übrigen jedoch sei er wohlauf gewesen.193

		Beuys’ Aufnahme in das Feldlazarett 179 Kurman-Kemeltschi wurde am nächsten Tag, dem 17. März, in das Krankenbuch eingetragen. Seine Verwundungen wurden mit Gehirnerschütterung und Platzwunde über dem Auge angegeben. Die gebrochene Nase wurde in der Krankenakte nicht vermerkt, obgleich sich Beuys’ Staffelkapitän Kempken hieran erinnert haben will.194 Der gelegentlich hitzköpfige Beuys liebte das Boxen. Es ist möglich, dass der Nasenbeinbruch Resultat einer bei Strafe verbotenen Schlägerei unter Kameraden war und Beuys ihn deshalb nicht richten ließ.

		Hans Laurincks sterbliche Überreste wurden auf dem »Heldenfriedhof« Kurman-Kemeltschi, Einzelgrab Nr. 258, beigesetzt.195 Laut Kempken war nicht feindlicher Beschuss, sondern fliegerisches Unvermögen die Ursache des Absturzes gewesen.196 Laurinck und Beuys waren beide vor ihrem Krim-Einsatz bei Ausbildungs- beziehungsweise Ersatzeinheiten, Beuys zuvor nur in dem von den Wetterbedingungen her angenehmeren Südeuropa stationiert gewesen. Vermutlich hatten beide keine oder nur geringe Blindflugpraxis. Wer aus einem Flugzeugfenster in das milchige konturlose Nichts der Wolken blickt, kann sich in etwa die Orientierungslosigkeit vorstellen, wie sie Beuys und sein Pilot damals vermutlich erlebten.

		Bei Sichtflugbedingungen konnte sich Beuys als Navigator an Karte und Kompass oder dem Verlauf von Straßen oder Bahnlinien orientieren. Beuys räumte jedoch ein, dafür »bestraft worden« zu sein, keine Karte mitgeführt zu haben. Er habe »gespürt, die Gegend besser zu kennen als irgendeine Karte«.197

		Unter Schlechtwetterbedingungen stand ihm das »Funkpeilverfahren« zur Verfügung, um die heimatliche Basis aufzufinden. Der Pilot hatte wiederum einen »Zielfluganzeiger«, mit dem er, den Signalen des Peilsenders folgend, den Kurs auch im Blindflug halten konnte. Doch diese Sender wurden von Partisanen gestört und waren wie die anderen Instrumente durch die schlechte Wartung der Maschinen unter Frontbedingungen keinswegs zuverlässig.

		Der Höhenmesser der »Stuka«, dessen Messungen barometrisch funktionierten, war wegen der wetterbedingten Druckschwankungen für Blindlandungen selbst bei optimaler Wartung viel zu ungenau und laut Beuys’ eigenen Angaben ausgefallen.198 Mehrere Faktoren führten demnach zu ungünstigen Voraussetzungen für den Blindflug der beiden unerfahrenen Flieger. Laurinck und Beuys flogen von Sewastopol aus nach Norden in Richtung Karankut. Fehlerhafte Instrumente sowie die Abdrift durch Seitenwind könnten dazu geführt haben, dass sie, ohne es zu bemerken, vom Kurs abkamen.199

		Die Absturzstelle lag seitlich versetzt in etwa 7,5 Kilometer Entfernung zum Flugfeld ihrer Heimatbasis und wurde mit »200 Meter ostwärts von Freifeld« angegeben. Bei späteren Untersuchungen wurde der Ort unter der Bezeichnung Snamenka, heute Snamjanka, identifiziert. Ein Ort namens Freifeld existierte auf der Krim nicht. Dies war vermutlich ein Übertragungsfehler, der sich aus dem Niedergang der Maschine auf »freiem Feld« ergab.200

		Vermutlich wähnte sich die unglückliche Besatzung bereits im Einflugbereich des Flugfeldes, und der Pilot setzte deshalb zur Landung an, obgleich er sich tatsächlich um Kilometer seitlich versetzt zu dessen Achse befand. Er ließ die Maschine absinken, im Vertrauen auf die Instrumente sowie die Angaben seines Navigators Beuys, in der Hoffnung, aus dem Nebel würde sich bald die Landebahn abzeichnen. Die Maschine ging so unvermittelt auf einem Feld nieder. Als das Fahrwerk Kontakt mit dem Boden hatte, war es zu spät für ein rettendes Manöver. Das Unglück ereignete sich laut militärischem Bericht »in Folge von Bodenberührung«, war damit im eigentlichen Sinn eine Bruchlandung.201 Es war ein typischer Unfall einer »Stuka«, die wegen ihres starren Fahrwerks in aufgeweichtem oder unebenem Boden stecken blieb und nach vorn kippte.

		Die von dem vorgeblichen Unglücksort publizierte Fotografie spräche für diesen Hergang. Im Vordergrund der Aufnahme ist ein Mann im Fliegeroverall zu sehen, dessen Kopf sich allerdings jenseits des Bildausschnittes befindet. Es könnte Beuys sein, der die Bergung seiner Maschine beobachtet. Der damals nur leicht verletzte Beuys verbreitete in den siebziger Jahren die Legende seiner wundersamen Rettung im Feindesland, schwer verwundet, aus Kälte und Schnee durch nomadisierende Tataren. Bekannt wurde diese Erzählung als so genannte »Tatarenlegende«. Zwar wurde diese durch eine Untersuchung des Künstlers und »Dokumentararchäologen« Jörg Herold von 2001 bereits als Fiktion entlarvt,202 dennoch ist diese Legende von großer Bedeutung, weil sie in besonderem Maß Einblicke in die Wirkungsmacht des Beuys-Mythos gewährt.

		Die Kunstwissenschaftlerin Corinna Tomberger bemerkte zur »Tatarenlegende«: »Der Behandlung mit den Materialien Fett und Filz ist in der retrospektiven Deutung dieser Ereignisse der Charakter eines magischen, schamanistischen Heilrituals zugeschrieben worden. Als ein ›Erlebnis der Ursprünglichkeit‹, als Begegnung mit dem ›Rätsel einer Ganzheit‹, in der ihm ›Magie statt Methode, Weisheit statt Wissen‹ zuteil wurden. […]«. Damit, so Tomberger, »scheint Beuys’ Rettung durch die Tataren zugleich dessen späteres Selbstverständnis als Künstler zu begründen.«203

		Als Beuys 1976 von Georg Jappe zu seinen Schlüsselerlebnissen und in diesem Zusammenhang zur »Tatarenlegende« interviewt wurde, antwortete Beuys auf die Frage, ob er nicht zu Filz und Fett durch die Tataren, die ihn pflegten, inspiriert wurde: »Ja – selbstverständlich! […] Das ist ja nun auch eine reale Sache gewesen. Ohne die Tataren wäre ich heute nicht mehr am Leben.«204

		Er sei, unter Schnee und den Trümmern seiner Maschine begraben, durch die Tataren entdeckt worden, »als die deutschen Suchtrupps schon aufgegeben hatten«, so Beuys. »Ich war noch bewusstlos und kam erst wieder zu mir nach ungefähr 12 Tagen.«205 Weil »hoher Schneefall war«, sei es nur dem Zufall zu danken, dass sie ihn »hinter der Front« gefunden hätten, »in der Steppe beim Schafhüten oder beim Pferdeaustreiben […] als sie da im Blech am Kramen waren«.206

		»Ich erinnere mich an den Filz, aus dem ihre Zelte gemacht waren. […] Sie rieben meinen Körper mit Fett ein, damit die Wärme zurückkehrt und wickelten mich in Filz ein, weil Filz die Wärme hält«,207 äußerte Beuys in einem anderen Gespräch, um hiermit seine Kunstausübung erneut mit der »realen« Erfahrung zu begründen. Wenn Beuys darauf bestand »ich habe das wirklich erlebt […] wahrscheinlich wäre ich nie wieder auf den Filz gekommen, ohne dieses Schlüsselerlebnis. Also auf das Material, auf Fett und Filz«, dann ist dies keine beiläufige Plauderei, sondern eine absichtsvoll falsche Darstellung der Tatsachen.208

		Noch 1981, nachdem erste Zweifel an seinen Erzählungen aufgekommen waren, bestand Beuys einer Journalistin des »Stern« gegenüber auf seinen Darstellungen des »Absturzes«. Allerdings räumte er ein, es sei übertrieben, dass er bei den Tataren »zum ersten Mal Fett und Filz gesehen habe«.209

		Dennoch sind diese Schilderungen ursächlich dafür, dass die »Tatarenlegende« nicht zu tilgen ist und bis heute immer wieder zitiert wird. Wie auch die anderen Blüten, die Beuys’ Erzählungen fortan trieben: Schilderungen von schweren Verbrennungen oder Berichte, nach denen Beuys’ »Rippen, Arme und Beine« gebrochen gewesen wären und er einen »Schädelbasisbruch« erlitten hätte – Verletzungen, wie sie beispielsweise Stachelhaus schilderte, der Beuys Glauben schenkte und deshalb überzeugt war, dass dieser ohne die Hilfe der Tataren nicht überlebt hätte.210

		Zur »Tatarenlegende« gehört ebenfalls die Mär von der Metallplatte in Beuys’ Schädel, wegen der er den Hut tragen müsse: »Im Krieg war ich Flieger, und da hatte ich einen Schädelbasisbruch und ich hatte eine eingedrückte Schädelplatte. Seit der Zeit war ich immer ein bisschen empfindlich am Kopf.«211

		Ein weiterer Aspekt der »Tatarenlegende« war die angebliche Verbundenheit von Beuys mit dieser Volksgruppe, die ihn, wie er sagte, »in ihre Familie aufnehmen« wollte.212 Tatsächlich kam Beuys am 27. Dezember 1943 auf die Krim und konnte nach den vorliegenden Fakten nur bis zum 13. Mai 1944, demnach bestenfalls viereinhalb Monate lang, dort geblieben sein. Gleichwohl ist seiner Biographie zu entnehmen: »Die Eindrücke, die Beuys während dieser Zeit in einer fremden Landschaft mit deren Bewohnern und ihrer mongolisch-slawischen Mentalität sammelt, wirken nachhaltig. […] Was Beuys besonders fasziniert, ist der nomadische Charakter der Landschaftsbewohner, die praktisch ständig zwischen den Fronten leben.«213

		Neben dem Umstand, dass zu dieser Zeit ein allgemeines Mobilitätsverbot für die Zivilbevölkerung erlassen war, dessen Übertretung die standrechtliche Erschießung zur Folge hatte, gab es seit den dreißiger Jahren bereits keine »nomadisierenden« Tataren mehr auf der Krim. Die Krimtataren lebten ursprünglich von Raubzügen und Sklavenhandel und waren im Übrigen sesshafte Viehbauern. Zu allen Zeiten bewegte sich nur eine Minderheit der Tataren mit Herden über das Land. Die letzten von ihnen waren während der stalinistischen Zwangskollektivierungen der dreißiger Jahre verschwunden. Die einzigen Tataren, die Beuys getroffen haben könnte, wären tatarische Hilfskräfte der Wehrmacht, Dolmetscher und V-Leute gewesen. Zum Ende des Krieges waren die meisten jedoch geflohen oder von Deutschen exekutiert worden.214

		Als Beuys im Dezember 1943 auf dem Fliegerhort Karankut stationiert wurde, soll in diesem Gebiet nur noch ein einziger Tatar, ein Tierarzt, gelebt haben. Zudem waren die Dörfer um Karankut bereits weit gehend entvölkert. Viele Bauernkaten dienten deutschen Einheiten als Unterkunft.215 Indessen rühmte sich Beuys seines guten Verhältnisses zu den Tataren, welche die Gegend besiedelt hätten. Er sei »öfters hingegangen« und habe »in den Häusern gesessen«.216 In einem anderen Gespräch brachte Beuys eine Variante vor, die das »Nomadische« seiner Geschichte stärker akzentuierte: »Sie waren mir schon vertraut, denn ich war oft zu ihren Lagerplätzen hinausgegangen und hatte bei ihnen gegessen. ›Du nix njemecky (deutsch)‹, sagten sie, ›du Tatar‹, um mich zu überzeugen, mich ihrem Klan anzuschließen.«217

		Auch wenn er im Umkreis seines Stützpunkts überhaupt noch Einwohner gefunden hätte, galt es als Fraternisierung mit der Zivilbevölkerung, mit Einheimischen beim Tee zu sitzen, und war nicht nur verboten, sondern wegen der allgegenwärtigen Partisanen schlicht lebensgefährlich.

		Zu Beuys’ Lebzeiten wurden seine »Tatarenlegenden« nie ernsthaft hinterfragt. Und bis heute gilt Beuys’ Krim-Aufenthalt als biographischer Humus seiner künstlerischen Auseinandersetzung mit Fett und Filz, vor allem jedoch mit dem Themenfeld »nomadische Kultur«, daraus abgeleitet unter anderem die zahlreichen »Dschingis Khan«-Arbeiten oder der gesamte »EURASIA«-Komplex. Wie auch im Fall anderer Werke beziehungsweise gesamter Werkkomplexe fußen die Interpretationen dieser Arbeiten auf untauglichen Prämissen.


		Der Fußsoldat


		Die 4. Ukrainische Front der Sowjetarmee griff am 8. April 1944 die deutschen Stellungen beim »Tatarengraben« an. Nach zwei Tagen waren deren Verteidigungsstellungen durchbrochen. Angesichts ihrer hoffnungslosen Unterlegenheit blieb den deutschen Einheiten und ihren rumänischen Verbündeten nur noch der Rückzug.

		Beuys wurde am 7. April aus dem Feldlazarett Kurman-Kemeltschi entlassen.218 Am 10. April wurde der Flughafen Karankut geräumt und Beuys’ Einheit in den Süden der Insel nach Kap Chersonnes bei Sewastopol verlegt. Kurman-Kemeltschi wurde am 11. April von den Russen eingenommen.219

		Nachdem die Russen die deutschen Stellungen im Norden in immer kürzeren Zeitabständen überrollten, war aus dem Rückzug eine ungeordnete Flucht geworden. Russische Tiefflieger trieben die deutschen Kolonnen auseinander, die sich ohne jede militärische Ordnung durch knietiefen Schlamm in den Süden der Halbinsel kämpfen mussten. Die Felder links und rechts der Hauptverbindungsachse waren übersät von Toten und zurückgelassenem Material. Beuys war noch nicht flugtauglich und damit seiner Einheit unnütz, die nur noch über eine Hand voll Maschinen verfügte. So gelangte er wahrscheinlich mit diesem Elendszug demoralisierter Soldaten in den Süden.220

		Viel zu spät, erst am 12. April, begann die geordnete Evakuierung der deutschen Verbände. Von Sarabus und Simferopol aus, wo sich größere Flughäfen befanden, wurden jedoch nur noch wenige Einheiten und Verwundete ausgeflogen. Simferopol wurde schon am 13. April erobert, womit sich die gesamte Nordhälfte der Krim unter russischer Kontrolle befand. Möglicherweise erreichte Beuys Sarabus oder Simferopol vor den Russen und konnte von dort ausgeflogen werden.

		Am 12. Mai war die gesamte Krim von den Russen zurückerobert. Beuys erreichte um den 15. Mai Pardubitz im Protektorat Böhmen und Mähren. Von hier aus schrieb er am 19. Mai an seine Eltern und berichtete, dass er sich um fachärztliche Behandlung bemühe.221 In Pardubitz wurden die Piloten seiner Einheit auf das einsitzige Jagdflugzeug »Focke Wulf 190« umgeschult, soweit jedenfalls noch Flugzeuge zur Verfügung standen. Für den wegen seiner Gehirnerschütterung immer noch fluguntauglichen Bordfunker Beuys hingegen gab es keine weitere Verwendung. In der Folge wurde Beuys zum »Fallschirmjäger-Regiment Menzel« abkommandiert, das im August 1944 im Elsass, in der Garnison Bitsch, neu aufgestellt wurde. Das Regiment bestand aus Rekruten, ergänzt mit nicht für den Flugbetrieb notwendigen Luftwaffensoldaten. Sie trugen zwar die Uniform der Fallschirmjäger, wurden jedoch nur im Bodenkampf eingesetzt.222

		Die Alliierten waren am 6. Juni 1944 in der Normandie gelandet. Paris wurde am 25. August befreit, am 3. September Brüssel und am Tag darauf Antwerpen. Dann stockte der alliierte Vorstoß im Westen auf Grund von Nachschubproblemen. An der Ostfront erreichten die ersten russischen Verbände im Oktober die Grenzen des Deutschen Reichs.

		Am 20. Juli hatte sich das Attentat auf Hitler ereignet, verbunden mit dem Putschversuch von Offizieren. Nicht wenige betrachteten Hitlers nahezu unversehrtes Überleben als göttliche Fügung und waren trotz der ausweglosen Situation an allen Fronten überzeugt, dass sich jetzt alles zum Besseren wenden würde.

		Die Front erreichte Beuys’ Heimatregion, als am 17. September rund 35 000 Fallschirmspringer in der holländischen Provinz Gelderland landeten. Die Alliierten wollten von dort aus mit der Operation »Market Garden« ins Ruhrgebiet vordringen, um den Krieg zu verkürzen. Nach verbissenem Widerstand der Deutschen und erheblichen Verlusten der Alliierten musste der Vorstoß jedoch am 27. September abgebrochen werden.

		Nunmehr richtete sich die Aufmerksamkeit der Alliierten auf den Übergang des Rheins bei Wesel. Kleve lag im Zentrum des Aufmarschgebiets und war als einzige nennenswerte Anhöhe des Niederrheins ein strategisch wichtiger Punkt. Daher wurde die Stadt am 7. Oktober, einem Samstag, mittags um 13.30 Uhr von 335 englischen Bombern angegriffen. Bei diesem Bombardement wurde Kleve in nicht einmal einer halben Stunde in weiten Teilen zerstört. Nur etwa zweihundert Häuser überstanden den Angriff. Mehr als dreihundert Zivilisten kamen um.

		Beuys’ Eltern mussten Kleve am 8. Oktober verlassen, nachdem auch ihr Wohnhaus zerstört worden war und Kleve evakuiert wurde.223 Vermutlich konnten sie an den südlichen Niederrhein zu Verwandten fliehen. Viele der Flüchtenden mussten jedoch in Scheunen kampieren. Mit dem 15. Oktober wurde Kleve wie das umliegende Gebiet zur Kampfzone erklärt.224

		Das »Fallschirmjäger-Regiment 19«, in dem Beuys nun diente, war am 9. Oktober bei Venlo aus Einheiten des »Fallschirmjäger-Regiments Menzel« sowie der »Fallschirmjäger-Division Erdmann« zur neuen »7. Fallschirmjäger-Division« unter Generalleutnant Wolfgang Erdmann zusammengezogen worden.225 Bald wurde diese Division von den Landsern »Gespenster-Division Erdmann« genannt, da in ihr neben jungen »Milchgesichtern« vor allem ausgemergelte Veteranen kämpften.

		Mit seiner Division wurde Beuys Anfang Dezember nahe Kleve in einem Frontabschnitt südlich von Arnheim zwischen Rhein und Waal eingesetzt. Vielleicht bekam Beuys nun bei einem kurzen Fronturlaub Gelegenheit, Eltern und Verwandte zu treffen.

		Am 21. Januar 1945 war die Mitte Dezember begonnene »Ardennenoffensive« der Deutschen gescheitert. Innerhalb von zwei Wochen konnten die Alliierten anschließend ihre Verluste an Menschen und Material ausgleichen. Die Wehrmacht hingegen hatte ihre letzten Reserven verbraucht. Damit war der eigentlich längst feststehende militärische Zusammenbruch Deutschlands besiegelt. Nur nationalsozialistische Fanatiker glaubten noch an eine Rettung im »Endsieg«. Alles, was nun geschah, war ein sinnloses Sterben von Soldaten und die völlige Zerrüttung des zivilen Lebens.

		Kleve war am 7. Februar erneut Ziel eines massiven Bombenangriffs und wurde praktisch eingeebnet. Spätestens in diesen Tagen sah Beuys seine Heimatstadt wieder, da seine Einheit in den Reichswald, der Kleve westlich umschließt, verlegt wurde. Der britische Historiker und damalige Augenzeuge George Blake beschrieb das Ausmaß der Zerstörung: »Als alles vorüber war, waren die deutschen und holländischen Städtchen westlich des Rheins – Kleve, Kalkar, Goch, Uedem, Gennep, Afferden und die übrigen – nur noch abstoßende Schutthaufen, der Hausrat der Bewohner war im Staub der allgemeinen Auflösung zerstreut.«226

		Im Reichswald begann am 8. Februar 1945 die finale Offensive der Alliierten im Westen. 90 000 bestens ausgerüsteten britischen und kanadischen Einheiten mit mehr als 600 Panzern und 1000 Jagdflugzeugen standen auf deutscher Seite nur noch 12 000 unzulänglich bewaffnete Soldaten ohne Luftunterstützung mit Restbeständen von Panzern und Artillerie gegenüber. Beuys zählte zu diesen Soldaten.227

		Ende Januar hatte Tauwetter eingesetzt. Es regnete seit Tagen bei Temperaturen wenig über dem Gefrierpunkt. Die deutschen Einheiten hatten sich im Wald eingegraben. Als Angriffsvorbereitung deckten mehr als 1000 Geschütze und Raketenwerfer der Alliierten die deutschen Stellungen über fünf Stunden mit einem Feuerhagel ein. Die Erde erzitterte und hob sich, wenn die Granaten einschlugen. Ohne Unterlass explodierten Geschosse, wurde Dreck und mit ihm messerscharfe Metallsplitter umhergeschleudert. Der Lärm war infernalisch. Über allem ein undurchdringlicher, von chemischen Substanzen in den Sprengstoffen genährter beißender Rauch. Beuys fürchtete mit seinen Kameraden in einem kalten, feuchten Erdloch, in einem Graben oder Unterstand um sein Leben.

		Nachdem das Trommelfeuer geendet hatte, bereiteten sich die Überlebenden auf den Angriff der gegnerischen Infanteristen vor. Mit seinen eng stehenden Laubbäumen glich der Reichswald einem Irrgarten. Artillerie, Panzer und Luftwaffe waren in dieser Angriffsphase nutzlos, weil ihre Attacken in dem Gewirr die eigenen Soldaten treffen konnten. Solchermaßen entwickelte sich im Reichswald ein archaischer Kampf um jeden Graben, Mann gegen Mann, mit Handgranaten, Gewehren, Messern und Spaten. Diejenigen, die dabei waren, erinnerten sich an ein Gemetzel.

		Vier Tage hatten die Alliierten für die Kämpfe geplant. Tatsächlich benötigten sie zwei Wochen, um die deutschen Verteidiger im Reichswald niederzuringen. In der Schlacht starben auf beiden Seiten mehr als 10 000 Soldaten.228

		Trotz erbitterter Gegenwehr vermochten die deutschen Soldaten, mit ihnen auch Beuys, den Vormarsch der Briten und Kanadier nicht aufzuhalten. Neben der Überlegenheit ihrer Waffen waren die Alliierten in der Lage, ihre erschöpften Einheiten nach zwei bis drei Kampftagen auszutauschen. Die deutschen Soldaten hingegen kämpften ohne Unterlass. Ihre physische und psychische Belastung ist kaum beschreibbar. Truppenärzte mussten nicht allein körperliche Verwundungen behandeln. Zu den Verbandsplätzen und Lazaretten wurden Männer in Schockzuständen gebracht – psychotisch, schreiend, weinend, apathisch mitunter, unfähig, zu sprechen oder Nahrung aufzunehmen.229

		Als die deutschen Einheiten immer mehr gegen den Rhein zurückgedrängt wurden, befahl Hitler, diese Front um jeden Preis zu halten, die Rheinüberquerung der Alliierten zu verhindern. In der Folge suchten Feldjäger, so genannte »Kettenhunde«, und eigens zusammengestellte Kommandos Häuser und Ruinen nach Soldaten ab, die sich dort versteckt hielten. Standgerichte erschossen oder erhängten jeden, der aufgegriffen wurde. Bei Fähren und Brücken wurden »Hängekommissionen« gebildet, die jeden Versuch, auf die andere Rheinseite zu gelangen, mit dem Tod durch den Strick ahndeten.230

		Dennoch blieb den deutschen Verbänden zuletzt keine Wahl, als die linksrheinischen Gebiete aufzugeben und sich über den Rhein zurückzuziehen. Hinter diesem natürlichen Hindernis sollte erneut eine Verteidigungslinie aufgebaut werden. Wesel im Zentrum dieser Linie war von alliierten Bombern bereits in eine apokalyptische Trümmerwüste verwandelt worden. Das Bild der pulverisierten Stadt ging um die Welt. Allein die Eisenbahnbrücke hatte den Angriffen standgehalten. Am 10. März wurde auch dieser letzte intakte Rheinübergang gesprengt.

		Das Regiment, dem Beuys unterstellt war, wurde in einem Abschnitt nördlich von Wesel eingesetzt. Bei frühlingshaftem Wetter bereiteten auf der anderen Seite des Flusses mehr als 300 000 alliierte Soldaten die Rheinüberquerung vor. Noch einmal mussten die übrig gebliebenen 20 000 deutschen Soldaten ein Trommelfeuer aus tausenden Geschützrohren sowie die Attacken der Jagdbomber erdulden. Als der Sturm der Briten und Kanadier am 23. März begann, war der Widerstand der demoralisierten deutschen Einheiten nach wenigen Stunden gebrochen. Die anschließenden Rückzugsoperationen waren nur noch Scharmützel, bei denen die umsichtigeren unter den Kommandeuren größeres Blutvergießen zu vermeiden suchten.

		Beuys’ Einheit zog sich nach Norddeutschland in Richtung Oldenburg zurück. Bislang war Beuys bei den Bodenkämpfen von Verletzungen verschont geblieben. Nun wurde er im letzten Moment noch, am 27. April, bei Edewecht am linken Unterschenkel von einem Granatsplitter getroffen. Die Wunde war jedoch nicht gravierend, weshalb er nach wenigen Stunden vom Verbandsplatz entlassen wurde. Am nächsten Tag war der Krieg für Beuys beendet. Sein Regiment ergab sich beim Edewechter Moor den Briten.231


		Heldenlied


		»Als Stukaflieger an der Ostfront und gegen Ende des Krieges als Fallschirmjäger an der Westfront erreichte ich den Dienstgrad des Feldwebels. Außer mehreren Kriegsauszeichnungen wurde mir das Eiserne Kreuz 1. Klasse und mit fünf Verwundungen das Goldene Verwundetenabzeichen verliehen«, notierte Beuys in seinem Lebenslauf, den er 1961 für seine Bewerbung um die Professur an der Düsseldorfer Kunstakademie verfasste.232

		Dieser Text ist ebenfalls in seiner autorisierten Biographie von 1994 abgedruckt. Wenige Zeilen später ist nochmals vermerkt: »Während dieses letzten Einsatzes vor Kriegsende wird Beuys noch viermal verwundet. Bei seiner letzten schweren Verwundung erhielt er das Verwundetenabzeichen in Gold.«233 Indes sind sich die Autoren ihrer Darstellungen möglicherweise nicht allzu sicher gewesen, schränkten sie doch mit einer Fußnote ein, das »Verwundetenabzeichen in Gold« befände sich zwar im Besitz der Beuys-Erben, eine entsprechende Urkunde sei jedoch nicht vorhanden.234

		Die Autoren der Biographie notierten darüber hinaus, Beuys sei am 1. Mai das »Verwundetenabzeichen in Silber« verliehen und zugleich befördert worden. Weshalb Beuys dieses und nur wenig später das »Verwundetenabzeichen in Gold« erhalten haben sollte, ist unklar.235 Entsprechend amtlicher Auskunft sind lediglich zwei Verwundungen von Beuys registriert: am 16. 3. 1944 »Gehirnerschütterung und Platzwunde« sowie am 27. 4. 1944 »Granatsplitter linker Unterschenkel«.236 Weitere Verwundungen sind nicht bekannt. Für ein- oder zweimalige Verwundung wurde das »Verwundetenabzeichen« in Schwarz verliehen, Silber für drei- oder viermalige Verwundung, Gold für mehr als viermalige Verwundung.237

		Beuys’ letzter bekannter Dienstgrad war kurz vor Ende des Krieges, am 27. April 1945, Oberjäger, also Unteroffizier, nicht jedoch Feldwebel.238 Die vorgenannten Auszeichnungen sowie die Beförderung hätte Beuys erhalten, nachdem sich seine Einheit, die sich am 28. April bei Edewecht in der Nähe von Oldenburg ergeben hatte, schon in Gefangenschaft befand. Beuys erklärte, für ihn sei der Krieg an diesem Ort zu Ende gewesen.239

		Am 5. Mai trat eine Teilkapitulation für Norddeutschland in Kraft. Den angeführten Datierungen zufolge wäre Beuys höchstwahrscheinlich bereits in Gefangenschaft und noch nach der Teilkapitulation, mit der die Kampfhandlungen beendet waren, mit dem »Erdkampfabzeichen« dekoriert worden.

		Dass es gewisse Ungereimtheiten mit Beuys Orden gab, bemerkten schließlich auch seine Biographen, die notierten, »im Hinblick auf den Erhalt des Erdkampfabzeichens der Luftwaffe« sei festzustellen, »dass der Eintrag im Soldbuch (8. 5. 1945) nicht mit dem Urkundendatum (7. 5. 1945) übereinstimmt«.240

		Weiterhin ist vermerkt, Beuys sei am 9. Mai in Cuxhaven in Kriegsgefangenschaft geraten. Dies ist kaum möglich, denn das Gebiet um Cuxhaven war schon seit Ende April von den Briten besetzt. Vermutlich wurde der bei Oldenburg festgenommene Beuys hierher gebracht, wo die Briten mehrere Gefangenenlager eingerichtet hatten, und am 9. Mai als Kriegsgefangener registriert.241

		Schlussendlich wurde von ihm selbst sowie in nahezu allen bekannten biographischen Publikationen über Beuys herausgestellt, er habe das »Eiserne Kreuz 1. Klasse« erhalten. Darüber hinaus ist in seiner Biographie aufgeführt, er sei »am 12. 4. 1944 […] mit dem Eisernen Kreuz 2. Klasse und am 2. 5. 1944 mit dem Eisernen Kreuz 1. Klasse« ausgezeichnet worden.

		Der Gesetzestext des Führererlasses zum »Eisernen Kreuz« lautete: »(1) Das Eiserne Kreuz wird ausschließlich für besondere Tapferkeit vor dem Feind und für hervorragende Verdienste in der Truppenführung verliehen. (2) Die Verleihung einer höheren Klasse setzt den Besitz der niedrigeren Klasse voraus.«242

		Truppenführer war, wer selbstständig eine Abteilung verschiedener Waffen befehligte, dies waren in der Regel Truppenführer vom Divisionskommandeur aufwärts und die Führer gemischter Verbände mit selbstständigem Auftrag. Zudem kamen Gehilfen der Truppenführung in Frage, in der Regel Stabsoffiziere.243

		Nach den bislang vorliegenden Dokumenten war Beuys zweieinhalb Monate, vom 27. Dezember 1943 bis zum 16. März 1944, dem Tag seiner Havarie, als Flieger im Fronteinsatz. Die Bedingung der »Truppenführung« konnte er nicht erfüllen. Die andere Bedingung für das »Eiserne Kreuz 2. Klasse«, »besondere Tapferkeit«, erforderte den Usancen entsprechend, dass Beuys zum Beispiel gegnerische Panzer ausgeschaltet, im Alleingang einen Sturmangriff zurückgeschlagen oder die Besatzung einer abgeschossenen Maschine gerettet hätte. Ob Beuys in der kurzen Zeit seines Einsatzes diese Taten vollbrachte und am 12. 4. 1944 während des auf der Krim herrschenden Chaos noch ausgezeichnet wurde oder woanders und wofür, ist nicht zu ermitteln.

		Im Bodenkampf als Fallschirmjäger hätte er für die weitere Stufe, für das »Eiserne Kreuzes 1. Klasse« nochmals Vergleichbares vollbringen müssen. Ein Bericht von den Kämpfen am Niederrhein verdeutlicht, worum es hier ging: »Die Fallschirmjäger des 7. Regiments waren wie die Besessenen von allen Seiten auf die Panzer losgestürmt. […] Mit Pistolen, Gewehren, Panzerfäusten und Handgranaten gingen die Deutschen gegen die Ungetüme los […] Es war ein brutales Töten.«244

		Man erfährt aus der Beuys-Biographie, »sämtliche Auszeichnungen« befänden sich »im Nachlass Josef Beuys«. Orden wurden üblicherweise in das Soldbuch eingetragen. Indes fehlt ein Verweis auf Soldbucheintragungen, das »Eiserne Kreuz« betreffend. Andere amtliche Dokumente liegen nicht vor. Wie Beuys in den Besitz eines »Eisernen Kreuzes« oder auch des »Verwundetenabzeichens« in Gold gelangte, bleibt ungeklärt.245

		Während eines Podiumsgesprächs 1980 in Rotterdam, einer im Krieg von deutschen Bomben vollständig zerstörten Stadt, sagte Beuys, seine Veranlassung, Künstler geworden zu sein, sei »die humane Grundfrage« gewesen, »die gewachsen war, auch auf Grund dieses Kriegserlebnisses«.246

		Sein Bedürfnis, sich dieser Kriegsauszeichnungen zu rühmen, deren Erlangung in aller Regel mehrfaches Töten voraussetzte, steht in Widerspruch zu solchen Aussagen. Ebenso, wenn er betonte, der Krieg habe für ihn »Leben« bedeutet, und zugleich seine Kriegsteilnahme eine »moralisch richtige«, »vernünftige Entscheidung« nannte, wenn er »siegen« wollte, von »Abenteuerlust« und von »Erlebniskategorien« sprach.247

		Man sah Beuys bei Treffen ehemaliger Kampfflieger.248 1980, zur gleichen Zeit, als er für die pazifistischen »Grünen« kandidierte, bekannte er in einem Interview, er sei Kriegsfreiwilliger gewesen, weil er »nicht so eine feige, pazifistische Haltung einnehmen« wollte.249

		Die Widersprüchlichkeiten seiner Erzählungen, die Unklarheiten hinsichtlich seiner Dekorierungen lassen an den bislang bekannten Darstellungen zu Beuys’ Kriegsteilnahme zweifeln und auch daran, ob Beuys die genannten Auszeichnungen überhaupt oder zumindest im angegebenen Rang erhalten hat. Weder in seinen diversen Curricula Vitae noch in seinen vielfältigen biographischen Schilderungen nannte er, nannten seine Biographen überprüfbare Fakten oder hinreichende Indizien.

		Warum sprach Beuys nie von den letzten Wochen auf der Krim oder den Kämpfen im Reichswald? Nie vom Sterben und Töten, von Furcht und Entsetzen. Wollte sich der ehemalige Kriegsfreiwillige seine verfehlten Hoffnungen, die Niederlage nicht eingestehen? War es die Unaussprechlichkeit des traumatisierenden Erlebens, die ihn mit anderen Kriegsteilnehmern verband? Beuys sagte einmal: »Ich kann nicht über den Krieg sprechen. Tote lagen herum, überall.«250

		Es bleibt zu fragen, was Beuys veranlasste, sich als todesmutigen Kampfflieger zu geben, obwohl er vielleicht nur ein einfacher Soldat war, der nichts anderes wollte als das Inferno »unbedingt überleben – wie der raffinierte, wache, egoistische Beuys«, als den ihn ein Journalist einmal schilderte, nachdem er Beuys zu seinen Kriegserfahrungen befragt hatte.251 Das dieses Charakterisierung vermutlich nah bei der Realität lag, offenbarte Beuys selbst, als er bekannte:«Im Krieg hat man sich am allerwenigsten mit dem Tod beschäftigt. Überhaupt nicht! Da musste man überleben, das war die Aufgabe. Ich wäre längst tot, wenn ich nicht ans Überleben gedacht hätte.«252

		Vor allem anderen lernen Rekruten, die Beine gestreckt zu halten, wenn sie sich vor Schüssen oder Geschossen in Deckung werfen müssen. Die Fersen schnellen beim Aufprall des Körpers auf den Boden reflexartig hoch. Der Granatsplitter in Beuys Wade war eine typische Verletzung, wenn die Unterschenkel für einen Moment ungeschützt waren. Nach panikartigem Niederwerfen. Aus Angst.

    
    TEIL 2

		1945 bis 1964


		Rückkehr


		In den Wochen um das Kriegsende hatten Amerikaner und Briten Hunderttausende deutsche Soldaten der westlichen Front unter freiem Himmel auf eingezäunten Feldern und Wiesen festgesetzt. Wegen der zerstörten Infrastruktur war die Versorgungslage katastrophal. Tagelang blieben die Gefangenen ohne Verpflegung und ohne ärztliche Versorgung. Männer, die den Krieg überlebt hatten, starben an Infektionen und Durchfallerkrankungen. Auch Beuys wird in den ersten Tagen nach seiner Festnahme unter solchen Bedingungen gelitten haben. Anschließend kam er nach Cuxhaven, wo die Gefangenen überwiegend in den Baracken des ehemaligen KZ-Auffanglagers Sandborstel untergebracht waren.

		Beuys wurde am 5. August 1945 von den Briten aus der Kriegsgefangenschaft entlassen. Er hatte die Strapazen der letzten Kriegsmonate und die anschließende Gefangenschaft offenbar in relativ guter Verfassung überstanden. Franz Joseph van der Grinten vermerkte, die Kriegserlebnisse hätten »wenig Spuren« bei ihm hinterlassen. Auch Pierre Theunissen, ein Freund aus Kleve, erinnerte sich: »Wir waren alle mitgenommen, auch durch den Hunger der ersten Nachkriegsjahre. Aber dass Jupp irgendwie kriegsversehrt wirkte, hätte man nicht sagen können. Über Verwundungen, über den Krieg oder Kriegserlebnisse hat er nie gesprochen.«1 Das bestätigte gleichfalls Wilhelm van den Boom, der Beuys 1946 wiedertraf und sich nicht erinnerte, dass dieser über Verwundungen oder über kriegsbedingte Gesundheitsprobleme geklagt hätte.2

		Stachelhaus hingegen zeichnete das Bild des »Schmerzensmanns«, ein Begriff, mit dem Beuys in späteren Jahren häufig bedacht wurde: »Krieg und Kriegsgefangenschaft hatten Beuys zwar belastet und ihm bleibenden Schaden an seiner Gesundheit zugefügt, aber er hat dies alles klaglos ertragen.«3

		»1945 Kleve Ausstellung von Kälte« schrieb Beuys in seinem »Lebenslauf Werklauf«, womit er seine Rückkehr in die zerstörte Heimatstadt beschrieb.4 Obschon die Vokabel Heimat zu viel Wärme birgt angesichts der Verheerungen, denen er gegenüberstand. Kleve war nur noch ein Berg von Schutt. 3000 der einstmals 22 000 Einwohner Kleves hausten in den Überresten ihrer Häuser, in feuchten Kellern zwischen Ungeziefer und Ratten.

		Obwohl auch das Haus am Karlsplatz zerbombt war zählten Beuys’ Eltern zu den Glücklichen, die ein festes Dach über dem Kopf fanden. Sie konnten in ihre frühere Wohnung an der Tiergartenstraße 187 zurückkehren, wo sie bereits von 1935 bis 1940 gelebt hatten. Dennoch werden Beuys und seine Eltern kaum weniger unter Entbehrungen gelitten haben als die anderen Klever.

		Im Sommer 1945 hatten die Siegermächte beschlossen, die Versorgung der deutschen Bevölkerung auf den geringstmöglichen Umfang zu beschränken. Die Alliierten lehnten Hilfslieferungen des Roten Kreuzes sowie Nahrungsmittelspenden anderer Länder ab. Die Ernährung bestand aus einem Brot je Familie und Woche, ein wenig Fett, Brennnesselsuppe, Steckrüben, Rübenkraut, hin und wieder eine Hand voll Kartoffeln.

		»Ich war traumatisiert, dass wir den Krieg so verloren hatten, dass wir nach all den Jahren, die wir an der Front waren, jetzt vor einer absoluten Trümmerlandschaft, vor einem absoluten Nichtwissen darüber standen, was jetzt passieren sollte«, erinnerte sich Beuys’ Schulfreund Wilhelm van der Boom.5

		Ungeachtet der katastrophalen Lebensumstände schien Beuys entschlossen, den zu diesen Zeiten besonders »brotlosen« Künstlerberuf zu ergreifen. Er nahm Kontakt mit Hanns Lamers auf, einem Maler, der einer bekannten Klever Künstlerfamilie entstammte. Lamers wohnte im »Belvedere«, einem Atelierhaus, welches 1847 für den niederländischen Landschaftsmaler Barend Cornelis Koekkoek erbaut worden war. Das »Belvedere« befand sich am Karlsplatz, unmittelbar dem Haus gegenüber, in das Beuys 1940 mit seinen Eltern gezogen war. Von dort aus blickte Beuys auf Lamers’ Atelier mit seinen hohen Sprossenfenstern. Das für Kleve exotisch wirkende Gebäude weckte vermutlich Beuys’ Interesse, wie ihm auch Lamers aufgefallen sein musste. Ein großer freundlicher Mann, mit seiner weltoffenen Lebensweise eine Ausnahmeerscheinung in der provinzellen Kleinstadt. Es liegt nahe, dass Beuys vermutlich noch vor seinem Kriegseinsatz Lamers begegnete.

		Mit dieser Begegnung, nur wenige Schritte von der eigenen Tür entfernt, konnte der nach Orientierung suchende, aus kleinbürgerlichem Milieu stammende Beuys einem attraktiven Lebensmodell nahekommen: Das schöne Haus, das hohe, lichte Atelier, Bilder und Bücher, Lamers’ Persönlichkeit, Wanderjahre, die ihn nach München, Berlin und Paris geführt hatten, ein Künstlerdasein, für Kleve das Höchstmaß an Boheme. »Op de Botter« zu gehen, eine Lehre in der Margarinefabrik, wie es sein Vater wünschte, muss Beuys demgegenüber wie ein Alptraum erschienen sein.

		»Wir fanden im Atelierturm einen aufrechten und unbeugsamen, freien Geist«, erinnerte sich Pierre Theunissen an die Zeit bei Lamers, wie auch der Galerist René Block von der Tür sprach, die Hanns Lamers für junge Menschen öffnete: »Ein Treffpunkt für alle, die stets ein offenes Ohr gefunden haben bei einem Weltmenschen.«6

		Beuys allerdings interessierte sich in seiner Jugend kaum für Kunst. Weder sein soziales Umfeld noch die Schule boten ihm entsprechende Anreize. Er habe »keinerlei Interesse an Kreativem« in seiner Familie erlebt, bekundete Beuys und gestand seine damals noch mangelnde eigene künstlerische Neigung ein.7 Auch sein immer wieder bekundetes Faible für Naturwissenschaft oder seine Entscheidung, Berufssoldat zu werden, lassen zunächst nicht die Absicht einer künstlerischen Laufbahn vermuten.8

		Erweckungserlebnisse bei der Betrachtung von Lehmbruck-Skulpturen oder an einer Straßenbahnhaltestelle sind nachträgliche Mythologisierungen, die mit der tatsächlichen Lebenswelt des jugendlichen Beuys nicht viel zu tun haben.

		Von der Begegnung mit Lamers hingegen könnte ein plausibler Impuls ausgegangen sein, der Beuys letztlich zur Kunst führte. Die sich mit dem »spiritus loci« des Klever »Belvedere« entfaltende Vision des Künstlerdaseins muss für Beuys über die Kriegsjahre hinweg lebendig geblieben und schließlich auch durch die Ferne des biederen Elternhauses zu einem konkreten Lebensentwurf gereift sein. Nicht von ungefähr sprach Beuys davon, durch den Krieg »ins Leben« gegangen zu sein.

		In diesem Sinne mag Beuys tatsächlich 1942 beim Weimarer »Belvedere« zu der Gewissheit gelangt sein, sich nach dem Kriegsende der Kunst zuzuwenden. Gelegentlich schilderte Beuys, in dieser Zeit habe er begonnen, über die Möglichkeit des Künstlerberufs nachzudenken, um sich bis zum Ende des Krieges zu entscheiden »für Kunst oder Wissenschaft«.9 Überwiegend beharrte Beuys jedoch auf seiner Darstellung, er habe zunächst naturwissenschaftliche Fächer studiert und sich dann für die Kunst entschieden. Etwa wenn er 1974 erklärte: »Als der Krieg 1945 endete, kam ich aus der Gefangenschaft, ich studierte dann Naturwissenschaften, Mathematik, Physik und Biologie, und so auf die rude Welt von Wissenschaft sehend, entschloss ich mich, mein Vorgehen zu ändern, und mehr versuchsweise begann ich mit Kunst.«10

		1985 noch, in einem Gespräch kurz vor seinem Tod befragt, weshalb er das Studium der Naturwissenschaften nicht fortgesetzt hätte, antwortete Beuys: »Ich habe dann rein experimentell die Disziplinen gewechselt. Ich habe gesagt, hier raus und mal in die Kunst rein, das ist ein offeneres System.«11

		Gerade unter diesen Voraussetzungen wurde Lamers für Beuys zur wichtigsten Bezugsperson in der ersten Nachkriegszeit. Doch wie sollte Lamers erkennen, ob Beuys Talent besaß? Denn Beuys hatte künstlerisch nichts vorzuweisen. Zumindest wird Lamers sehr bald die Entschlossenheit seines Schützlings gespürt haben.

		»Er hat Hanns viel zu verdanken«, erinnerte sich Pierre Theunissen, der damals als angehender Bildhauer selbst zum Kreis der Klever Künstler zählte. »Sie kannten sich, soweit mir bekannt ist, schon vor dem Krieg«, so Theunissen. »Jedenfalls sah man die beiden in der ersten Nachkriegszeit immer zusammen. Hanns war eine Art Vaterfigur für Jupp. Ohne die Hilfe von Hanns hätte er es schwer gehabt, in die Kunstwelt einzusteigen. Hanns hat ihn ja mit Brüx zusammengebracht und hat ihm zumindest in Kleve alle Türen geöffnet.«12 Auch Erwin Heerich sah Lamers als Beuys’ »väterlichen Freund«.13

		Zunächst war Lamers außerstande, Beuys einen Ausbildungsplatz anzubieten, da ihn der Wiederaufbau seines Atelierturms im »Belvedere« beschäftigte. Also brachte er Beuys bei dem Klever Bildhauer Walther Brüx in dessen halbwegs intakter Werkstatt bei den »Galleien« unter, wo er ein Praktikum absolvieren konnte. Zeitgleich bemühte sich Lamers allerdings, Beuys mit zeitgenössischen Kunstströmungen bekannt zu machen.

		Brüx bewegte sich zwischen Naturalismus und Expressionismus, worin eine gewisse Verwandtschaft zu Lehmbrucks Auffassung lag. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass Beuys Lehmbrucks Werk erst bei Brüx kennen lernte. Brüx jedenfalls unterwies Beuys in künstlerischen Grundbegriffen. Mit Hilfe der beiden Klever Künstler, zugleich mit einem angesichts der damaligen Lebensumstände notwendigen starken Willen erwarb sich Beuys das Rüstzeug für ein Studium an der Düsseldorfer Akademie.

		Beuys erinnerte sich: »Ich wusste ja gar nicht, welche Fähigkeiten ich als Künstler habe. Ich hatte ja fast nichts gemacht.« Er habe seine Mentoren gefragt, »wie macht man sowas, wie kommt man da rein?« Eine Mappe müsse er vorweisen, habe er so erfahren. »Da bin ich zu einem Bildhauer gegangen, […] zu Walther Brüx. Da habe ich dann angefangen, Sachen zusammenzustellen, Zeichnungen und Skulpturen. Damit bin ich dann zur Akademie gegangen.«14

		Beuys unterschlug hier, dass er neben dem Nachweis künstlerischer Befähigung durch die »Mappe« das Abitur als Schulabschluss für die Zulassung zum Studium nötig war. Offenbar scheute er das Risiko, sich über eine so genannte »Begabten-Sonderprüfung« für eine »außerordentliche Zulassung« zum Studium zu bewerben, die solchermaßen auch ohne Abitur möglich gewesen wäre. Letztendlich erhielt Beuys seinen Studienplatz aufgrund einer falschen Angabe, man könnte auch sagen einer Täuschung.15

		Kurz vor seinem 25. Geburtstag wurde Beuys am 15. April 1946 an der Staatlichen Kunstakademie Düsseldorf in die Bildhauerklasse von Professor Enseling aufgenommen. Beuys zählte damit zu den ersten Studenten der wiedereröffneten, jedoch vom Krieg schwer beschädigten Akademie.

		Die Außenmauern des gewaltigen Renaissancebaus hatten den Bomben zwar getrotzt, dennoch waren Decken eingestürzt, Teile des Gebäudes ausgebrannt. Aula und Ostflügel lagen in Schutt und Asche. Schon im Herbst 1945 hatten die ersten Kriegsheimkehrer der letzten Studienjahrgänge mit Räumungs- und Wiederaufbauarbeiten begonnen. Aus Trümmerschutt wurde Beton gemahlen, Dächer aus Blechteilen und Teerpappe improvisiert. In Ermangelung einer geeigneten Räumlichkeit fand die Wiedereröffnung der Akademie am 31. Januar 1946 in der Luisenschule statt.

		Günter Grass, der wie Beuys in den Nachkriegsjahren an der Düsseldorfer Akademie studierte, erinnerte sich, wie er sich durch das zerstörte, von Kälte erstarrte Düsseldorf fragte, um zur Akademie zu gelangen, dem »düsteren Kasten am Rand der Altstadt«. Ihm sei dort ein Mann begegnet, Mitte fünfzig, schwarz gekleidet, mit schwarzem Schlapphut, wie sich später herausstellte, Professor Enseling. Auf dessen Frage, was er denn suche, antwortete Grass: »Bildhauer will ich werden.« Enselings lapidare Antwort: »Wir haben wegen Kohlemangel geschlossen.« Enseling empfahl Grass, zum gegenüberliegenden Arbeitsamt zu gehen und sich eine Praktikantenstelle als Steinbildhauer zu suchen. Grabsteine seien derzeit gefragt. »Wenn Sie damit fertig sind, junger Mann, bewerben Sie sich bei uns. Bestimmt haben wir dann wieder Kohlen.«16

		Beuys nahm sein Studium in ungeheizten, vom Ruß der Brände geschwärzten Räumen auf. Wie viele andere von ständigem Hunger gepeinigt und in blanker materieller Not. Wilhelm van den Boom erinnert sich: »Ich wohnte bei meinem Onkel in Düsseldorf, weil unser Haus in Kleve schwer beschädigt war. Jupp, schmal und bleich wie wir alle damals, war auf Wohnungssuche. Wir haben uns bei meinem Onkel, der Konditor war, erst einmal satt essen können. Als wir uns trafen, trugen wir noch gefärbte Soldatenuniformen. Was anderes hatte man noch nicht.«17

		Angesichts der misslichen Umstände begann sich Beuys zu engagieren. Er war als einer von neun Vertretern der Klassen in die konstituierende Versammlung der Studentenvertretung gewählt worden, die am 28. November 1946 stattfand. Vielleicht zeigte sich damals schon Beuys’ Kämpfergeist, siegte ein latentes Bedürfnis nach Selbstdarstellung über die eigene Scheu. Für den introvertierten Einzelgänger muss es eine Herausforderung gewesen sein, sich gegenüber einer Gruppe zu artikulieren. Dennoch blieb er auch in den folgenden Jahren Sprecher seiner Klasse und wurde 1948 Mitbegründer des »Allgemeinen Studentenausschusses (AStA)« der Düsseldorfer Kunstakademie.

		Die erste Sitzung der Studentenvertretung im November 1946 war nebensächlichen Fragen gewidmet. Man beschloss, mittels Annonce ein Aktmodell zu suchen, Schuhe und Schuhsohlen für die Studenten zu beschaffen sowie in »höflichem Ton« an die Akademieleitung zu schreiben. Zwei Tage später schilderten die Studenten in einem Schreiben an den Direktor der Akademie ihre Hauptaufgaben in der Unterstützung der Studierenden »bei der Wohnungssuche, Zusatzverpflegung, Kranken- und Bedürftigenfürsorge«.18

		Fürsorge schien vonnöten. Der nun folgende Winter ging als »Hungerwinter« in die Geschichte ein, als der bis dahin kälteste Winter des Jahrhunderts. Zwischen November 1946 und März 1947 blieben die Temperaturen unter dem Gefrierpunkt. Die Versorgung brach vollends zusammen. Der Rhein war zugefroren und die Schienen der Bahn vereist, weder Nahrungsmittel noch Kohle konnten geliefert werden.

		Im Juni des darauffolgenden Jahres wurde die D-Mark eingeführt, die Berlin-Blockade begann. In Bonn wurde im September der »Parlamentarische Rat« einberufen, Vorbereitungen zur Gründung der Bundesrepublik. Bis zur Währungsreform blieb die Lebensmittelversorgung jedoch schwierig, viele Güter waren noch immer rationiert. Obwohl auch das Reisen in dieser Zeit äußerst beschwerlich war, machte sich Beuys im Frühjahr 1948 auf den Weg nach Norddeutschland.

		Vermutlich durch einen Wochenschau-Bericht hatte Beuys in Erfahrung gebracht, dass sein ehemaliger Feldwebel Heinz Sielmann sich zu Aufnahmen für den Film »Lied der Wildbahn« in der Nähe von Papenburg im Emsland aufhielt. »Mit einem Male« sei der Jupp dagestanden, erzählte Sielmann später. Beuys bot sich als »Hilfsarbeiter« an, trug die Kamera, baute Verstecke und lockte mit entsprechenden Rufen die Tiere an. »Sie wohnten im Hause des Bürgermeisters«, rauchten wie in Posen »ungeheuer viel, jeder 60 bis 80 Zigaretten am Tag«, sprachen »über Gott und die Welt«. Sielmann habe seinen ehemaligen Kriegskameraden seinerzeit als »hypersensibel« erlebt, berichtete Stachelhaus, der Sielmann interviewte.19

		Heinz Sielmann notierte in seiner Biographie: »Auch Joseph Beuys besuchte uns in den Wildbahnen. Ohne Skizzenbuch streifte er mit uns durch die Natur und ließ sich vor allem von der weiten Landschaft des küstennahen Wiesenlandes beeindrucken. Beuys war ein eigenwilliger Mann. Ich habe die Gestaltung seiner Impressionen und Gefühle nie recht verstanden.«20

		Später erzählte Beuys, er habe Sielmann mehrfach an einem Institut im westfälischen Buldern besucht, an dem Sielmann mit Konrad Lorenz zusammenarbeitete. Durch Vermittlung Sielmanns habe er dort Konrad Lorenz kennen gelernt. Auch Franz Joseph van der Grinten erwähnte, dass ihm Beuys über Gespräche mit Konrad Lorenz berichtete, den er im Max-Planck-Institut besucht habe.21 Sielmann hingegen wusste nur noch von einer weiteren Begebenheit mit Beuys in diesen Jahren zu berichten. 1959 habe sich Beuys nochmals »als Helfer« bei Dreharbeiten »nützlich machen« können. An Besuche in Buldern oder an eine Begegnung mit Konrad Lorenz konnte er sich jedoch nicht erinnern.22


		Mataré


		Bei seiner Immatrikulation gab Beuys als Berufsziel »freier Beruf« an.23 Professor Joseph Enseling, in dessen Klasse Beuys ohne eigenes Zutun geschickt wurde, war ein akademischer Traditionalist, für den nichts ferner lag als eine »freie« Kunstausübung. Nach seiner Ausbildung bei Peter Behrens und Aristide Maillol hatte sich Enseling mit Auftragsarbeiten, mit Kunst am Bau und Bergarbeiterdenkmälern beschieden. Sein Vermittlungsstil war am Naturstudium sowie den handwerklich formalen Aspekten der Bildhauerei ausgerichtet. Beuys nannte Enseling später beispielhaft für eine überkommene akademische Kunstauffassung. In seinen Augen bildete Enseling ein Pendant zu jenem Professor in Posen, der ihn mit seinem Vortrag über Amöben erschreckt habe. Enseling »trat mir dann entgegen praktisch als Chirurg. Der kam mit einem weißen Kittel an, statt wie Ärzte so Stethoskope, hatte er hier so ein paar Modellierhölzer. […] Dies Erlebnis: wieder einen Spezialisten in der Kunst zu finden. Bei dem war es der reine Akademismus, den Menschen immer auf den Muskel hin zu zeichnen«, so Beuys.24 Günter Grass schilderte Enseling als »Kunstprofessor bestallt mit Anspruch auf lebenslange Pension«, in dessen Atelier »lebensgroß und entsetzlich weiße nackte Gipsfiguren beiderlei Geschlechts froren«.25

		»Jupp war kein Bildhauer im traditionellen Sinn. Er konnte nicht exakt nach der Natur zeichnen oder modellieren oder wollte das auch nicht können. Deshalb hatte er schon mit Brüx gewisse Probleme«, so sah Pierre Theunissen Beuys’ Abwehr gegen Enselings Schule begründet.26 Auf Grund seines Widerwillens gegen die traditionelle Bildhauerausbildung bemühte sich Beuys schon bald, in die Klasse von Ewald Mataré zu wechseln, dem damals profiliertesten Lehrer der Akademie. Möglicherweise erhoffte er sich von dessen Kunstauffassung einen ihm besser entsprechenden Einstieg in den Künstlerberuf. »Plastik muss eben sein wie ein Fußabdruck im Sande. Ich will kein ästhetisches Kunstwerk mehr, ich mache mir einen Fetisch«, formulierte Mataré sein künstlerisches Credo.27

		Mataré war bereits 1932 als Professor an die Düsseldorfer Akademie berufen worden. Nach nur sieben Monaten jedoch, im Frühjahr 1933, entfernten ihn die Nationalsozialisten wieder aus seinem Lehramt. Wohl in Unkenntnis dieses Vorgangs wie auch der Kunst, die Mataré vertrat, hatte ihm die Klever Parteileitung 1933 noch den Auftrag erteilt, die Plastik »Aufbahrung des Helden« für das Krieger-Ehrenmal in Kleve zu gestalten. 1937 wurde Mataré als »entarteter Künstler« eingestuft und erhielt Berufsverbot. 1938 entfernten die Nationalsozialisten die Figur des Kriegers. Während des Nationalsozialismus konnte er sich mit kirchlichen Auftragsarbeiten über Wasser halten, die auch nach dem Krieg sein Haupterwerb bleiben sollten.

		Anfang Dezember 1945 wurde Mataré zum kommissarischen Leiter der Düsseldorfer Kunstakademie ernannt. Ein Amt, das ihm wegen seiner unbelasteten Vergangenheit angetragen wurde, welches er allerdings nur ungern ausübte: »Man hat mich mit Lob und Versprechungen geholt, und nun ist niemand da, der mir sekundiert, im Gegenteil, man will anstelle von notwendiger Revolution Ruhe«, schrieb Mataré am 7. Dezember 1945 in sein Tagebuch.28

		Mataré wollte die kunstakademische Ausbildung reformieren. Er entwickelte hierzu ein Konzept, das vorsah, schon Vierzehnjährige in die Akademie aufzunehmen und in einer Verbindung von schulischer und handwerklicher Ausbildung bis zur Reife der Kunstausübung zu führen. Mataré scheiterte mit diesem Konzept, dem man nicht ohne Polemik eine Nähe zur Idee der mittelalterlichen Bauhütte nachsagte.

		Bitter notierte er in sein Tagebuch, seine Forderung, schon mit 14 Jahren die Schüler aufzunehmen, um möglichst früh eine Gesamtbildung zu erreichen, sei »mit so lächerlichen Argumenten widerlegt, dass man es nicht begreifen kann, mit erwachsenen Menschen zu tun zu haben!«29

		Nach nur zwei Monaten legte Mataré sein Amt nieder. Eine wichtige Ursache hierfür war auch der laxe Umgang von Besatzungsbehörden und deutschen Stellen mit nationalsozialistisch belasteten Professoren. »So kommt es, dass nun bisher zehn Lehrkräfte wieder Erlaubnis bekommen haben, zu unterrichten, von denen fünf – also 50 Prozent – der Partei angehörten oder ihr nahestanden! […] Da sitzen also nun Existenzen, die mit einer wahren Gier ihre Bilder nach München in die Ausstellungen sandten«, empörte sich Mataré.30

		Trotz seiner Enttäuschung erklärte sich Mataré aus wirtschaftlichen Überlegungen bereit, eine Bildhauerklasse zu übernehmen. Mataré wollte seinen Aufwand allerdings so gering wie möglich halten. Weil die Brücken zerstört waren, hätte jeder Besuch vom zehn Kilometer entfernten Büderich zur Akademie auf der anderen Rheinseite eine umständliche Reise für ihn bedeutet. Deswegen stellte er die Bedingung, in seinem Atelier unterrichten zu dürfen. Dort allerdings konnte er lediglich sieben oder acht Schüler betreuen. Schon aus diesem Grund gelang es Beuys erst nach mehrfachen Anläufen, zum Wintersemester 1947 in die Klasse von Mataré aufgenommen zu werden.

		Beuys gestand rückblickend, sich »ungeheuer« bemüht zu haben, in die Mataré-Klasse zu kommen.31 Entscheidenden Anteil daran, dass ihm die Aufnahme durch Mataré gelang, hatte Erwin Heerich. Beuys und Heerich waren sich schon am Tag ihrer Immatrikulierung begegnet.

		Heerich erhielt damals einen Studienplatz bei Mataré und wurde bald dessen bevorzugter Schüler. Er warb bei Mataré für Beuys und wurde im Laufe der Jahre zu Beuys’ engstem Wegbegleiter an der Akademie und schließlich zu dessen engem Freund.

		Welche Arbeiten Beuys aus der Zeit bei Enseling vorlegen konnte, ist nicht bekannt. Es fanden sich in Beuys’ Mappe jedoch einzelne Tierdarstellungen, die auch in Matarés Œuvre eine wichtige Rolle spielten. Ihnen hatte es Beuys letztlich zu verdanken, dass ihm Mataré eine Chance gab. Dieser erkannte in Zeichnungen und Tuschearbeiten Beuys’ »kreatürliches, elementares Verhältnis zum Tier«, sah ihn allerdings wegen seines malerischen Impetus zunächst nicht als Bildhauer: »Sie sind eigentlich Maler. Sie haben ein feines Verhältnis zur Farbe und malerische Impulse, die Welt zu betrachten.«32

		Diese Einschätzung Matarés wirft Licht auf die Frühzeit von Beuys’ künstlerischer Entwicklung, die tatsächlich von Malerei und nicht von der Bildhauerei geprägt war. So zeigte er im Januar 1947 bei seiner ersten Beteiligung an einer Gruppenausstellung in Düsseldorf, die man »Junge Ernte« betitelt hatte, drei Aquarelle, die im Katalogheft mit »Landschaften« bezeichnet wurden.33

		An der Weihnachtsausstellung des Niederrheinischen Künstlerbundes in Kleve im gleichen Jahr beteiligte sich Beuys erneut mit malerischen Arbeiten und erlangte damit erstmals die Aufmerksamkeit eines Rezensenten: »Die Arbeiten der beiden jüngsten Aussteller, der Akademieschüler Beuys und Schönzeler, zeugen von starkem künstlerischen Temperament und überdurchschnittlicher Begabung. Beuys bewegt sich stimmungsmäßig in der Sphäre Paul Klees, was gefährlich werden kann, wenn er in bloßen Stimmungsphantasien verharrt […] Zwei unbetitelte Zeichnungen lassen einen stärkeren Willen zur Komposition erkennen und dürften am Beginn einer neuen Phase seiner Entwicklung stehen.«34

		Verwirrend erscheint, dass Beuys, der noch 1943 in einem Brief an seine Eltern davon sprach, den »Bildhauerberuf erlernen« zu wollen, nun mit malerischen Arbeiten hervortrat. Vielleicht suchte er in der Malerei zunächst einen Weg, dem Bildhauerberuf »auszuweichen«, dessen Ausbildung in den ersten Nachkriegsjahren noch vom Naturalismus bestimmt war.

		Bei Mataré fand Beuys einen alternativen Zugang zur Bildhauerei jenseits solcher Anforderungen. Mataré selbst kam ursprünglich von der Malerei und entwickelte sich über Holzschnitt und Relief hin zur Skulptur. Statt der idealisierenden Abbildung von Natur suchte Mataré die Dinge aus ihrem Wesen heraus zu erfassen. Grundlage seiner Schule, »die einzige Wahrheit, auf der man aufbauen kann«, war, Körper auf ihre »kristallinische Form« zurückzuführen, die Plastik aus einem geometrischen Gitternetz zu entwickeln.35

		Von seinen Schülern verlangte Mataré Disziplin und Lernwillen. Zu seinem Konzept gehörte, dass Schüler gemeinsam an Werkstücken arbeiteten. Zudem band Mataré seine Schüler in die Realisierung seiner eigenen Aufträge ein. »Als Mataré-Schüler wusste sich Beuys in jungen Jahren dem Lehrer völlig anzupassen. Er war kein Revoluzzer, kein aufsässiger Student«, erinnerte sich die Beuys-Freundin Anna Klapheck.36

		Beuys erwies sich als engagiert und handwerklich geschickt, so dass er von Mataré schon nach relativ kurzer Zeit mit Ausführungsarbeiten betraut wurde. Unter dessen Anleitung arbeitete er am Westfenster des Aachener Doms sowie an dem neuen Südportal für den Kölner Dom. Hier war Beuys für das Einfügen von Glassteinen verantwortlich, wobei er sich erlaubte, einen Rasierspiegel zu applizieren: »Ich hatte auf einmal das Bedürfnis, da müsste etwas rein, was Licht wirft. Also habe ich einen richtigen Spiegel, ein Objekt reingesetzt, und Mataré war damit sehr zufrieden.«37 »Mein Schüler Beuys bewährte sich auf das Beste und war auch beim Setzen der Felder äußerst gewandt und brauchbar«, lobte Mataré im Juli 1948.38

		Nach etwa zwei Jahren wurde Beuys mit der selbstständigen Ausführung von Arbeiten nach Matarés Entwurf betraut, so im Herbst 1950 mit dem Grabmal für den Maler Ophey. »Meine Schüler Beuys und Franke haben mir gut geholfen, besonders der erste, der mal ein sehr guter Bildhauer werden wird. Er hat ein ausgesprochen rhythmisches Gespür und dabei bewundernswerte Ausdauer, beides unerlässliche Vorbedingungen«, notierte Mataré. Später dachte Mataré daran, Ausführungsaufträge vollends an Beuys weiterzugeben, der über »ein besonders ausgeprägtes künstlerisches Gefühl« verfüge.39

		Beuys suchte Matarés Nähe auch im Privatleben. Wie schon Lamers verkörperte der souveräne Mataré für ihn das Gegenbild zum eigenen Vater, den er als kleingeistig empfand. Beuys kam nahezu jeden Tag in Matarés Atelier, in dessen Nähe er ein Zimmer gefunden hatte. Atelier und Wohnung Matarés befanden sich in einer umgebauten Scheune, die er 1933 nach seiner Berufung an die Düsseldorfer Akademie mit seiner Frau Hanna und Tochter Sonja bezogen hatte.

		Beuys »gehörte ganz zur Familie, half, tätig wie er ist, bei der Gartenarbeit, besorgte Samen und Stecklinge und war um Frau Mataré liebevoll bemüht. In freien Stunden spielte man Boccia«, so Anna Klapheck.40 Beuys erwies sich als gewieft in der Beschaffung von Material und Lebensmitteln, wie Sonja Mataré berichtete: »Er hatte seine Quellen. Einmal brachte er 20 Pfund ungeputzte Muscheln mit.«41

		Die schöne Sonja Mataré und Beuys pflegten eine enge Freundschaft, möglicherweise sogar eine Liebesbeziehung. Sie brachte ihm die typischen flachen Hüte aus der Schweiz mit, die Beuys in den fünfziger Jahren trug, und genoss sein Vertrauen auf eine sehr eigene Weise: »Ich musste ihm die Haare schneiden, angeblich konnte das niemand anderes. Er wollte niemanden da ranlassen, das musste ganz persönlich sein«, erzählte Sonja Mataré, die von Beuys auch mit dem Kauf von Hüten beauftragt wurde.42

		Trotz gegenseitiger Sympathie entwickelte sich das Verhältnis zwischen Beuys und seinem Lehrer Mataré nicht spannungsfrei, was sich zunächst in einer unterschwelligen Renitenz des Schülers gegen den Meister andeutete. Heerich erinnerte sich an eine typische Situation: »Beuys legte eines Tages einen Holzschnitt vor, außerhalb des Programms, was Mataré nicht mochte. Erstaunlicherweise sagte er: ›Sehr schön! Aber – wenn Sie sich vorstellen, dieser Holzschnitt wäre jetzt aus Glas, und das fiele hin – dann glaube ich nicht, dass Sie es wieder hinkriegten. Und deswegen, sage ich, ist dieser Holzschnitt nicht gut.‹« Beuys antworte hierauf: »Erstens ist der Holzschnitt nicht aus Glas. Und zweitens würde er mir nie hinfallen.«43

		Hinsichtlich der technischen Ausführung war Matarés Wissen nicht über jeden Zweifel erhaben. Oft musste er sich auf das Können seiner begabtesten Schüler verlassen. Dennoch verhielt er sich monomanisch, war in seiner Kritik hart, nicht selten zynisch, konnte von einem Schüler mühevoll Erarbeitetes mit wenigen Worten zunichtemachen. Mataré dozierte gern, war jedoch unwillig, sich mit einem Schüler auf eine Diskussion einzulassen.

		Hin und wieder machte er sich über Beuys lustig, etwa wenn dieser Margarine auf sein Brot strich, was Mataré, der Butter vorzog, verächtlich kommentierte. Den Genuss von Wein zelebrierte er Beuys gegenüber auf eine Art, die diesen zu der Bemerkung veranlasste: »Ich trinke auch Wein, aber Leitungswasser ist mir genauso lieb.«44 Vor den Zurückweisungen und Verletzungen durch seinen Lehrer flüchtete sich Beuys in Frechheiten, indem er beispielsweise Mataré parodierte.

		Provokativ sei Beuys von Anfang an gewesen, bemerkte Heerich. Das Verhältnis der Schüler untereinander habe sich verändert, als Beuys hinzukam. Nach wenigen Monaten löste er seinen Freund Heerich als Sprecher der Mataré-Klasse ab, übernahm mit der Zeit die Rolle eines Tutors und begann andere Studenten der Klasse zu kritisieren. »Das ist alles Mist, was ihr macht«, kanzelte er nicht selten seine Kommilitonen ab, wie sich Sonja Mataré erinnerte.45

		Heerich erinnerte sich überdies, dass Beuys die Klasse mit nicht immer willkommenen grotesken oder makabren Einfällen zu unterhalten suchte: »Seine Angewohnheit, die ›sprachlichen Kuriositäten‹ des Meisters in kalauerartige Sprüche abzuwandeln und oft zu wiederholen«, sei von vielen als Zynismus gefürchtet gewesen. Freimütig äußerte sich Heerich schließlich auch über Beuys’ problematische Charakterzüge: »Auch sagte er oft nicht die Wahrheit; wenn es z. B. um Geld ging. Wurde er beim Hakenschlagen ertappt, setzte er sein entwaffnendes Lächeln ein.«46

		Die Jahre bei Mataré markieren die zentrale Weichenstellung für Beuys’ künstlerische und intellektuelle Entwicklung. In seinen Arbeiten der fünfziger Jahre ist Matarés Schule überdeutlich, bis in die Nähe der Kopie. Beuys’ sakrale Themen, Tierdarstellungen in den für Mataré typischen geometrischen Strukturen, überstreckte Körper, aus allem spricht die Inspiration durch Mataré.

		Beuys bekannte daher auch, sich mit der Ornament- und Maßwerktheorie von Mataré auseinandergesetzt zu haben. Dies sei für ihn von großer Bedeutung gewesen, da Mataré »überhaupt ein Mensch war, der eine Theorie hatte«, während er zuvor bei »Akademikern« studiert habe, »die eigentlich nur von Beobachtungen ausgingen und mehr auf reine Nachahmung des vorgegebenen Objektes abzielten«, so Beuys.47

		Matarés Auffassungen, deren Spuren sich in Beuys’ Wirken weitreichend nachweisen lassen, waren mit den Ideen des Weimarer Bauhauses verbunden, wo der künstlerische Beruf, basierend auf handwerklichem Können, vermittelt wurde. Bauhaus-Gründer Walter Gropius formulierte diese Haltung: »Der Künstler ist eine Steigerung des Handwerkers!«48 Diese Betonung des Handwerklichen resultierte aus einem Reformanspruch, der die Kunst als Triebfeder gesellschaftlicher Entwicklungen sehen wollte. Die Arbeit der Künstler sollte sich, Gropius folgend, zu einer »geistigreligiösen Idee« verdichten, »die in einem großen Gesamtkunstwerk schließlich ihren kristallischen Ausdruck finden muss«.49

		Wenn Beuys 1976 von der Notwendigkeit sprach, »die Dinge auch gedanklich durchzuarbeiten und nicht einfach nur Kunst zu machen […] die Notwendigkeit, die Dinge in einen theoretischen Zusammenhang zu bringen; der im Ganzen wieder aussieht wie ein Weltgebäude«,50 war er ganz bei seinem Lehrer, der bereits 1947 gefordert hatte, »Kunst solle sich nicht allein ›in der Anklage‹ gefallen«. Sie müsse »zur Realität des sich ins Bewusstseinrufens von Grundelementen steigen und so ihre Aufgabe besser erfüllen, denn sie wird Mithelferin zur Erkenntnis des Grundsätzlichen«.51

		An anderer Stelle schrieb Mataré: »Die sichtbare Welt ist nur ein kleiner Teil der unsichtbaren, und alles steht in einem Zusammenhang und will als solcher vor allem begriffen werden.«52 Es waren Gedanken dieser Art, mit denen Mataré seinem Schüler Beuys den Zugang zur einer ganzheitlichen künstlerischen Auffassung öffnete, die laut Beuys »alles, was man Transzendentales nennt, Metaphysisches, Übersinnliches nennen kann«, einbezog.53

		Zum intellektuellen Einfluss, den Mataré auf Beuys ausübte, zählte auch dessen Vorbildfunktion in Hinsicht auf die Wahl der Literatur. Mataré las Hamsun, beschäftigte sich mit Nietzsche und Goethe. Beuys nannte dieselben Namen. Auch indirekt könnte Beuys seinem Lehrer eine literarische Inspiration verdankt haben, die später in seinem Werk durchscheinen sollte. In »Lebenslauf Werklauf« notierte er: »1950 Beuys liest im Haus Wylermeer Finnegans Wake.«54 Diese Notiz bezog sich auf das Haus Wylerberg in Wyler bei Nimwegen, das der Mataré-Sammlerin Marie Schuster gehört hatte und von deren Tochter, der Sängerin Alice Schuster, und deren Lebensgefährtin, der Pianistin Else C. Kraus, als kulturelle Begegnungsstätte gepflegt wurde.

		Mataré arbeitete im Auftrag von Alice Schuster 1950 am Grabmal für ihre Mutter. Alice Schuster war eine Joyce-Kennerin, die sich über viele Jahre vergebens mit einer Übersetzung von »Finnegans Wake« abmühte. Ob Beuys, wie in seiner Biographie von 1994 angedeutet, mit der Sängerin, die überwiegend in Berlin lebte, Kontakt pflegte ist nicht nachzuweisen.55

		Die Ausbildung bei Mataré wurde letztlich zu einer wesentlichen Grundlage für Beuys’ spätere eigene Lehrtätigkeit, ebenso für seine Idee einer alternativen Hochschule. Obschon andere wichtige Einflüsse hinzukommen sollten, der Ursprungsimpuls hierzu ging von Mataré und dessen Entwurf einer »reformierten« Kunstakademie aus, den er zusammen mit seinem ehemaligen Schüler und damaligen Kollegen Georg Meistermann im Januar 1946 entwickelt hatte.56

		Neben der künstlerischen Ausbildung sah dieser allgemeine und ethische Bildung vor, mit Fächern wie Deutsch, Geometrie und Biologie, mit »naturkundlichem Unterricht« sowie »Religiösen Betrachtungen«.57 Beuys forderte später: »Das künstlerische Element ist generell in alle Fächer hineinzutragen.«58 Als Beuys 1973 einen Trägerverein zur Gründung einer »Freien Internationalen Hochschule für Kreativität und interdisziplinäre Forschung« ins Leben rief, war Georg Meistermann neben Beuys einer der vier Gründer.59


		Hinwendung


		»Mataré griff auch Fragen zum Zusammenhang von Kunst und Leben auf und gab Antworten, im Beispiel seiner Person, seiner Gedankenwelt«, erinnerte sich Heerich.60 Damit verwies er auf die Gefühlslage seiner traumatisierten Generation und deren Suche nach verlässlichen Werten. Vor diesem Hintergrund entfaltete sich in Matarés Klasse eine weitgreifende Auseinandersetzung mit Rudolf Steiner und dessen Lehre der Anthroposophie. Sie hätten untereinander wenig über Kunst oder Kultur gesprochen, nie über Politik, so Heerich. Stattdessen begeisterten sie sich für »die Anthroposophen, die nach ihrem Verbot in der Nazizeit ihre Elite zu Vorträgen ausschickten«.61

		Insgesamt beschäftigten sich sieben von neun Schülern der Mataré-Klasse mit Anthroposophie. Heerich ging mit Beuys zu Vortragsveranstaltungen der Anthroposophischen Gesellschaft, seine Mitstudenten Antonia Berning und Günther Mancke führten Beuys in anthroposophische Zirkel ein. Günter Grass erinnerte sich, dass es in Matarés Klasse »asketisch, christlich bis anthroposophisch zuging«.62

		Beuys lieferte jedoch andere Versionen, als er seine Hinwendung zu Steiner offenbarte. In »Lebenslauf Werklauf« hatte er vermerkt: »1943 Oranienburg Interimsausstellung (zusammen mit Fritz Rolf Rothenburg und Heinz Sielmann).« Hierzu fand sich in seiner Biographie von 1973 die Erläuterung: »Die Erwähnung Oranienburgs bezieht sich auf den Tod des Freundes Fritz Rolf Rothenburg im Konzentrationslager Sachsenhausen […]. Der Freund Fritz Rolf Rothenburg, ein Verehrer des George-Kreises, empfahl Beuys 1941, sich mit Rudolf Steiners anthroposophischen Ideen vertraut zu machen.«63

		Diese Freundschaft ist allerdings rätselhaft. In Kleve oder andernorts in der Umgebung lebte nie eine Familie Rothenburg oder ähnlichen Namens. Ebenfalls konnte trotz umfassender Recherchen kein Schulkamerad Fritz Rolf Rothenburg oder ein Rothenburg ausfindig gemacht werden, der im KZ Sachsenhausen (Oranienburg) oder einem anderen Konzentrationslager umgekommen wäre.64

		1973, im Jahr der Veröffentlichung der Beuys-Biographie, wurden in den Medien immer wieder nationalsozialistische Verstrickungen von Prominenten enthüllt. Geschah die Verwendung des Namens Rothenburg, um die persönliche Nähe von Beuys zu einem jüdischen NS-Opfer zu suggerieren? Möglicherweise unterlag er dem Irrtum, Rothenburg sei ein jüdischer Name. Denn eigentlich ist Rothenburg ein deutscher Name, den unter anderem ein schlesisches Adelsgeschlecht trägt, dem der preußische Generalleutnant Friedrich Rudolf (Fritz Rolf) von Rothenburg entstammte.

		Der Name Rothenburg in Beuys’ Darstellung ist vermutlich aus dessen Kriegserlebnissen herzuleiten. Als er 1944 zur Ausbildung im Elsass stationiert war, könnte er einem Infanteristen begegnet sein, der dort zur gleichen Zeit Dienst tat: Fritz Rothenburg, geboren in Oranienburg.65

		Später gab Beuys eine andere Version seiner Hinwendung zu Steiner preis: Er sei 1946 im Bücherschrank seiner Gastfamilie auf Schriften Steiners gestoßen: »Nach dem Kriege, als Student, wohnte ich bei einer Familie, die sich ein bisschen mit Grenzwissenschaften befasste, und da war so allerlei im Bücherschrank: Ostasiatisches, Yoga, auch ein paar Sachen von Steiner. Ich war spontan davon angerührt«, erinnerte sich Beuys 1984.66

		Ungeachtet dieser beiden Versionen ist durch die Berichte seiner Kommilitonen erhärtet, dass Beuys’ Interesse für Steiner spätestens in der Mataré-Klasse geweckt wurde. Er besuchte mit Berning und Mancke regelmäßig Steiner-Lektürekurse bei dem anthroposophischen Architekten Max Benirschke, einem Weggefährten und glühenden Missionar Steiners. Benirschke fand nirgends Aufträge oder eine Anstellung und schlug sich deswegen mit Steiner-Seminaren sowie als »künstlerischer Privatgelehrter« durch. Da Benirschke die Kurse in seinen Privaträumen veranstaltete, erhielt Beuys hier Zugang zu umfangreicher Steiner-Literatur.67

		1949 gaben Mancke und Berning das Studium auf, um die anthroposophische Künstler- und Heilpädagogensiedlung Weißenseifen in der Eifel mitzugründen. Dies war mutmaßlich auch ein Verdienst Benirschkes, der bereits 1923 an Rudolf Steiner geschrieben hatte: »Im Laufe der Zeit habe ich eine Anzahl junger künstlerisch begabter Menschen zur Anthroposophie führen können und ihrem künstlerischen Sinn Orientierung gegeben.«68

		Weil Anthroposophie in Matarés Umfeld derart präsent war, könnte dies zur Annahme verleiten, Mataré sei selbst Anthroposoph gewesen oder hätte der Anthroposophie nahegestanden. Matarés Leidenschaft für Goethe, seine Skepsis gegenüber dem Materialismus, seine hieraus erwachsende Sinnsuche könnten durchaus auf Steiner hindeuten. Der ehemalige Mataré-Schüler Wolf Spemann sah sich deswegen veranlasst, Matarés »Denken auf der Basis der katholischen Kirche mit Gedanken der Anthroposophie und Goethe zu einer faszinierenden Stärke« verbunden zu sehen.69

		Heerich äußerte sich ähnlich in Bezug auf die Nähe Matarés zur Anthroposophie. Mataré verhielt sich jedoch zu Steiner und dessen Lehren indifferent bis desinteressiert. In seinen Tagebüchern bleiben die Anthroposophie und Steiner unerwähnt. Schließlich verbat er gar Heerich, Benirschke-Kurse zu besuchen, fürchtete er doch den zunehmenden Einfluss dieser Lehren auf seinen Lieblingsschüler und langjährigen Assistenten. Auch mehrfache Einladungen von Mancke und Berning nach Weißenseifen schlug er aus.70

		Beuys hingegen wurde regelmäßiger Gast in Weißenseifen und besuchte im August 1951 mit Antonia Berning sowie Irmgard und Günther Mancke den Hauptsitz der anthroposophischen Bewegung, das von Steiner entworfene Goetheanum in Dornach bei Basel. Bereits nach kurzer Zeit war Beuys »infiziert« von Steiners Lehre und fand Zugang zu den Kreisen eingeweihter Steiner-Anhänger. »Anderthalb Jahre«, so Heerich, »begleitete Beuys den anthroposophischen Ingenieur Stephanik auf Vortragsreisen quer durch Deutschland.«71


		Steiner


		Sinnsuche, der Zufall sozialer Konstellationen, vielleicht auch eine gewisse Affinität zu markanten Persönlichkeiten – Beuys entflammte nicht durch ein einzelnes Motiv für Steiner. Letztendlich war es seine ebenso extravagante wie unreife Gedankenwelt, mit der sich Beuys in der Universalität Steiners als willkommen empfinden musste.

		Auch wenn Beuys in seinen frühesten Arbeiten die Natur- und Sakralmotivik seines Lehrers Mataré adaptierte, ergab sich letztlich nur eine formale Verwandtschaft. Noch während des Studiums hatte Beuys seine Arbeiten vom christlich-humanistischen Wertekanon gelöst, um sie an die Gesetzmäßigkeiten des Steiner-Kosmos auszurichten. Der Christus-Begriff und dessen Symbolik, etwa das Kreuz, unterliegen hier andersartigen, esoterischen Deutungen, weshalb die christlichen Kirchen die Anthroposophie sehr kritisch betrachten und als Häresie einstufen.

		Schon früh zeigt sich in Beuys’ Werkentwicklung ebenso wie in seinem persönlichen Werdegang dessen Affinität zu Steiner. Die Inspiration Steiners deutete sich in Beuys’ Werk ab etwa 1948 an, ab Mitte der fünfziger Jahre ist sie zweifelsfrei nachzuweisen. Der Kunsthistoriker und Kurator Tobia Bezzola urteilte: »Beuys’ theoretischer Überbau gründet integral auf Rudolf Steiner. Die direkten Referenzen in Werken und Werktiteln sind ohne Zahl.« Hans-Peter Thurn notierte in seiner »Soziologie der Kunst«: »Mehr als allem anderen verdankt Joseph Beuys die Entwicklung seiner Ansichten seiner Auseinandersetzung mit dem Denken Rudolf Steiners. Übereinstimmungen ließen sich bis in Einzelheiten hinein verfolgen.«72

		Obgleich solche Stimmen den Anschein vermitteln könnten, die Verbindung von Beuys zu Steiner sei umfassend erforscht, finden sich in der Beuys-Literatur bislang nur sporadische Verweise auf den Einfluss Steiners. In jüngster Vergangenheit schien sich hierbei das Gewicht endgültig auf Beuys’ Tätigkeiten verschoben zu haben, die in Zusammenhang mit Steiners gesellschaftstheoretischem Werk »Die Dreigliederung des sozialen Organismus« stehen. Ursache hierfür ist einerseits eine fast reflexartige Ablehnung der Wissenschaft, sich mit der esoterischen Geisteswelt Steiners auseinanderzusetzen. Andererseits wurde von Beuys nahestehenden Kreisen die weit über gesellschaftstheoretische Aspekte hinausreichende existentielle Bedeutung von Steiner für Beuys seit je verleugnet. Was zur Folge hatte, dass zahlreiche kunsthistorische Texte über Beuys publiziert wurden, die ohne jeden Verweis auf Steiner blieben. Namhafte Kunsthistoriker »übersahen« offenbar den Zusammenhang oder schienen bemüht, eine gefälligere Quellenlage zu konstruieren. 73

		Der nachfolgende, zwangsläufig fragmentarische Blick auf grundlegende Aspekte des umfassenden Werkes von Steiner soll erkennen lassen, weshalb bis heute dessen allumfassende Bedeutung für Leben und Werk von Beuys verdrängt wurde. Steiners Äußerungen mögen in dieser Hinsicht eine erste Vorstellung davon vermitteln, welches Gedankengut sich Beuys aneignete, als er um 1947 begann, sich in dessen Schriften zu vertiefen, die er bald in einer eigenen umfangreichen Steiner-Bibliothek zusammenführte.74

		Hierbei standen für Beuys nicht Themen im Vordergrund, die zumeist mit Steiner verbunden werden: zum Beispiel »Waldorf«-Pädagogik, »anthroposophische Medizin« oder »biologisch-dynamische Landwirtschaft«. Für Beuys ausschlaggebend waren hingegen die »okkulten«, allenfalls Insidern bekannten Grundlagen der Lehren Steiners.

		1861 in bescheidenen Verhältnissen im äußersten Winkel der österreichischen Monarchie in dem Dorf Kraljevec, im heutigen Kroatien, zur Welt gekommen, war Steiner ein begabter Schüler, dann jedoch ein nur mittelmäßiger Akademiker. Er scheiterte mit seinen philologischen und philosophischen Arbeiten über Goethe und Nietzsche. Und auch als Autor und Verleger blieb Steiner erfolglos und musste sich in Berlin als Fortbildungslehrer für Arbeiter durchschlagen. Aus Geldnot vermutlich wandte er sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts der okkultistischen Theosophie zu, die in wohlhabenden Kreisen populär war. Mit der Zeit entwickelte er sich hier zu einem gut bezahlten Vortragsredner. Er wurde Funktionär der theosophischen Weltorganisation und deren deutscher Vorsitzender.

		Steiner war in verschiedenen okkultistischen Verbindungen aktiv und wurde zum General-Großmeister der »Mystica Aeterna« ernannt, einem irregulären freimaurerischen Hochgradsystem. Dessen komplexe Organisation bestand aus diversen Orden, in denen Morallehren, Philosophie, Symbolismus und Mythologie erörtert, aber auch okkultistische Rituale vollzogen wurden.75

		Okkultisten galt Steiner als höchstrangiger »Eingeweihter«, als »Meister der weißen Loge der Menschheit«, als »Meister Jesus«. Die »Meister« waren Gesandte, welche Beschlüsse der übersinnlichen »Weißen Loge« auf der Erde vertraten. Kurt Tucholsky, ein Freimaurer, nannte Steiner nicht von ungefähr, den »Jesus Christus des kleinen Mannes«.76

		Seine Lehre der Anthroposophie entwickelte Steiner aus Aspekten frühchristlicher Lehren der Gnosis, aus Versatzstücken der Schriften Goethes und Nietzsches sowie der Evolutionstheorien Darwins und Haeckels, nicht zuletzt jedoch aus den okkultistischen Lehren der Theosophie und des Rosenkreuzertums. Die grundlegenden Werke der Anthroposophie veröffentlichte Steiner in den Jahren 1904 bis 1910: »Theosophie«(1904), »Aus der Akasha-Chronik« (1904/05) sowie »Die Geheimwissenschaft im Umriss« (1910). Um 1917 entwickelte er angesichts der sozialen Verheerungen infolge des Ersten Weltkriegs das Konzept einer neuen, an seinem esoterischen Weltbild ausgerichteten Gesellschaftsordnung. Sein Grundlagenwerk hierzu trug den Titel: »Die Dreigliederung des sozialen Organismus.«

		Steiner verstand seine Lehre als »Geisteswissenschaft«, die auf dem »Wissen« einer übersinnlichen »geistigen Welt« basiert. Daher sprach Steiner von »übersinnlichen Forschungsmethoden«, mit denen Erkenntnisse jenseits der neuzeitlich universitären, »materialistischen« Wissenschaft zu erlangen sind. Seine Tätigkeit bezeichnete er demnach als »Geistesforschung« und nannte sich selbst »Wissenschaftler«. Analog hierzu wurde Beuys später nicht müde, seine »wissenschaftlichen Studien« anzuführen und seine Arbeit als »Forschung« zu deklarieren.

		Als »Geistesforscher« schrieb sich Steiner die Fähigkeit des »höheren Schauens« zu, womit er die Grenzen der materialistischen Wissenschaft überwunden habe, die er als Gefahr für die Zukunft der Menschheit erachtete. Nur das »höhere Schauen«, mit dem die »physische Welt« in Zusammenhang mit der »geistigen« Welt zu verstehen sei, befähige Menschen, die zukünftige Erdenentwicklung in positivem Sinn zu gestalten. »Die physische Wissenschaft«, so Steiner, »beruht auf den Einsichten des Verstandes, und ihre Prophetie ist daher auch nur eine verstandesgemäße, die auf Urteile, Schlüsse, Kombinationen und so weiter angewiesen ist. Die Prophetie durch geistiges Erkennen geht dagegen aus einem wirklichen höheren Schauen oder Wahrnehmen hervor.«77

		Hieran schloss Beuys an: »Es geht um die ganze Wirklichkeit. Das Ergebnis meiner Forschung zielt darauf ab, den Menschen als geistiges Wesen zu begreifen.« Nachdem der Mensch sich im Materialismus »von Gott, von den alten Zusammenhängen« befreit habe, müsse er »diese Verbindungen aber auf einer höheren Ebene« wiederfinden.78

		Steiner übte eine »esoterische Lehrtätigkeit«, aus, eine so genannte »Geheimschulung«. Seine Methodik beschrieb er als »Erkenntnisweg« in Abfolge von Unterrichtung, Initiation, Imagination, Inspiration und Intuition. Beuys, dieser Schule verpflichtet, sagte dann auch, er wolle »ein größeres Bild vom Denken entwerfen als eben dieses rationalistische, materialistische Bild vom Denken. Denn höhere Formen von Denken sind Intuitionen und Inspirationen und Imaginationen.«79

		Einem »Geistesschüler« wie Beuys am Ende der vierziger Jahre versprach Steiner, auf dem hier beschriebenen meditativen Weg »hellsichtige« Fähigkeiten erlangen zu können, die ihn letztendlich zu »höherem Schauen« und damit zu Erkenntnissen aus der »geistigen Welt« führen sollten. Am Ende dieses Weges, der Verknüpfung von »höherem Schauen« mit »Intuition«, wäre der Schüler zum »Eingeweihten« gereift und fähig, die »Tatsachen« der »Akasha-Chronik« zu »lesen«. Außenstehenden gegenüber, die diesen »Erkenntnisweg« nicht zu gehen bereit seien, bleibe die »geistige Welt« jedoch verborgen, sie bleibe geheim, okkult, folglich bezeichnete Steiner seine Erkenntnistheorie als »Geheimwissenschaft«.80

		Von einem Schüler, der den »Erkenntnisweg« beschreiten will, verlangt Steiner die völlige Hingabe an seine Lehre: »Gewisse Teile der Geheimkunde können allerdings auch heute nur solchen mitgeteilt werden, die sich den Prüfungen der Einweihung unterwerfen, […] die sich die Dinge wirklich innerlich aneignen, sie zum Inhalt und zur Richtschnur ihres Lebens machen.«81

		Steiner beschrieb die Nomenklatur seines Weltbilds: »Hinter den Alltagsmenschen stehen die Erfinder, Künstler, Forscher und so weiter. Hinter diesen stehen die geheimwissenschaftlichen Eingeweihten – und hinter diesen stehen übermenschliche Wesen.«82 Die »Eingeweihten« waren demnach die höchste Entwicklungsform des Menschen.

		Beuys übernahm diesen esoterischen Paradigmen Steiners und sagte selbst: »Auch ist in dem, was vielleicht dem einen oder anderen als die geistigen Kooperateure der Menschen bekannt ist, dass Menschen ja nicht als geistige Wesen alleine in der Welt sind, sondern dass sie ihre spirituellen Helfer und Führer finden in diesem Kosmos, in dieser Welt, was bekannt ist als Hierarchien, dass auch diese Hierarchien nichts anderes sind und darstellen in ihrem Wesen als die höheren Formen des menschlichen Denkens.«83

		In der Gegenwart sah Steiner jedoch nur sich selbst auf der Stufe des »Eingeweihten« und damit befähigt, in der »Akasha-Chronik« zu lesen, einer Art von kosmischem Weltengedächtnis, in dem alles Wissen über die Vergangenheit und die Zukunft gesammelt ist. Prinzipiell, so räumte Steiner ein, könne jedermann diesen Schulungsweg beschreiten bis hin zum »Lesen« der »Akasha-Chronik«. Dem solchermaßen »Eingeweihten« würde damit die Verantwortung für die zukünftige menschliche Entwicklung zuwachsen.84

		Der Mensch ist laut Steiner Bindeglied zwischen den Reichen der Natur und der übersinnlichen Welt und eine »dreigliedrige Wesenheit«. Drei leibliche »Wesensglieder« waren dem Menschen bereits während der der Erde vorausgegangenen »planetarischen Weltentwicklungsstufen« zugewachsen. Als viertes »Wesensglied« kam auf der Erde die »Ich«-Individualität hinzu, die den Menschen mit der geistig-göttlichen Welt verbindet. Steiner benannte die Wesensglieder des Menschen: den »physischen Leib«, der ihn mit dem Mineralreich verbindet; »Ätherleib«, der ihn mit dem Pflanzenreich verbindet (in ihm vollziehen sich die grundlegenden Lebensprozesse); »Astralleib«, der ihn mit dem Tierreich verbindet (in ihm sind Empfindungen und Begierden versammelt); »Ich«, höchstes Wesensglied, geistiger Wesenskern, Quelle des Bewusstseins und Erlebens, Zentrum der irdischen Persönlichkeit, der Seelenkräfte des Denkens, Fühlens, Wollens.85

		Beuys äußerte 1972 während der »documenta« im Hinblick auf diese Thesen von »Dr. Steiner«, wie er ihn oft nannte: »Ja, das ist der Begriff des Menschenbilds, was erforscht werden muss durch Geisteswissenschaft beispielsweise, indem man zu einer anderen Vorstellung vom Menschen kommt als wie sie vorliegt in einer materialistischen Weltanschauung.«86

		Das Leben auf der Erde vollzieht sich gemäß Steiner in sieben Zeitaltern. Die Gegenwart ist hiernach das 5. Erdzeitalter der »nachatlantischen Zeit«, das von der »arischen Wurzelrasse« geprägt ist. Deren Genesis erstreckt sich von den indischen Rishis über die Chaldäer und Ägypter, Griechen und Römer bis zu den Germanen. Andere Völker und Kulturen spielten in der geistigen Evolution keine bedeutende Rolle. Steiner erläuterte: »Die Menschen sind demgemäß seelisch auf verschiedene Wesenheiten zurückzuführen, welche aus anderen Welten kommend in den Leibesnachkommen der alten Lemurier sich verkörperten. Die verschiedenen Menschenrassen sind eine Folge dieser Tatsache.«87 Und an anderer Stelle: »Lemurier, Atlantier und Arier sind, nach der Benennung der Geheimwissenschaft, Wurzelrassen der Menschheit.«88

		Eines der zentralen Steiner-Dogmen ist die Reinkarnation über verschiedene Erdzeitalter hinweg: »Die großen Erfinder unserer Rasse sind Inkarnationen von ›Sehern‹ der atlantischen Rasse«,89 so Steiner, der offenbarte: »Es kommt eine Zeit, in welcher die Erden- und Menschheitsentwicklung so weit fortgeschritten sein wird, dass die Kräfte und Wesenheiten, welche sich während der lemurischen Zeit von der Erde loslösen mussten, um den weiteren Fortgang der Erdenwesen möglich zu machen, sich wieder mit der Erde vereinigen können. Der Mond wird sich dann wieder mit der Erde verbinden.«90

		Und auch Beuys verinnerlichte derartige »Forschungsergebnisse« Steiners, wie nachfolgende Äußerung erkennen lässt: »Der Mensch ist gar kein Erdenwesen. Er ist für diese irdischen Verhältnisse partout gar nicht gemacht. Er ist nur zu einem Teil auf dieser Erde, um etwas ganz Bestimmtes zu erarbeiten, was dann in einer weiteren Evolution darüber hinausgreift. Er wird nicht ewig auf dieser Erde leben. Er wird eines Tages vielleicht auf einem anderen Planeten leben. Unter anderen Verhältnissen, nicht mehr mit dieser Art Körper.«91

		Steiner, der mit Zeichnungen, Plastiken, Architekturentwürfen und szenischen Arbeiten einen eigenen künstlerischen Anspruch erhob, sah in der Kunst den Weg zur Weltenrettung. Unter dem Titel »Das Künstlerische in seiner Weltmission« postulierte Steiner, einer der Faktoren zur »Rettung der Menschheit aus dem Ungeistigen heraus« könne die Hinwendung zum Künstlerischen sein. Nur Anthroposophie jedoch vermöge Künstlerisches »in intensiverer Weise in die Zivilisation der Menschheit aufzunehmen«. Steiners Fazit: »Niemals eigentlich wird aus etwas anderem als aus der Beziehung der Menschen zur geistigen Welt das Künstlerische hervorgehen können.«92

		Ein Diktum Steiners, das zu einem Leitmotiv für Beuys wurde. Es sind gerade solche Kernsätze, die erspüren lassen, weshalb sich Beuys der Ordnung einer okkulten Lehre unterwarf, deren »Erkenntnisweg« mit den Methoden der universitären Wissenschaften nicht in Einklang steht. Hier entstand Orientierung und zugleich selbstgewisse Erhabenheit. Geradzu ein Geschenk für einen nach thematischer Verortung suchenden jungen Künstler. »Durch die Verlagerung der ›wahren Erkenntnisse‹ ins Übersinnliche und ihre Bindung an das Absolvieren eines meditativen Schulungsweges verleiht Steiner seinen Aussagen, denen er den Status überzeitlich geltender Wahrheiten zuspricht, faktisch die völlige Unantastbarkeit«, so der Steiner-Biograph Heiner Ullrich.93

		Schilderungen von Weggefährten zufolge war Beuys in den fünfziger Jahren ein introvertierter Grübler, der gleichwohl von einem heiligen Eifer ergriffen schien, der sich verpflichtet sah, seine Umgebung für Steiner zu missionieren. Damals ließ er Dispositionen erkennen, die kennzeichnend sind für Mitglieder von Sekten, für ebenjene, die sich zu den »Eingeweihten«, »Wissenden« oder »Erleuchteten« zählen dürfen.

		Beuys selbst berichtete von kontroversen Debatten mit seinen Freunden über Steiner und von deren Unverständnis: »Ich erinnere mich noch genau an diese teilweise polemischen Diskussionen […] wir unterhielten, ja stritten uns oft über die Figur Rudolf Steiner.«94 Günter Grass schilderte Beuys um 1950 als »seltsamen Heiligen«.95 Pierre Theunissen wusste zu berichten, man habe in Kleve vom »verrückten Beuys« gesprochen, und Franz Joseph van der Grinten erinnerte sich, dass ihm hinsichtlich seiner Geisteshaltungen »niemand zu folgen vermochte«.96


		Anfänge


		Beuys’ künstlerische Laufbahn begann 1946, als er dem von Hanns Lamers und Walther Brüx ins Leben gerufenen »Niederrheinischen Künstlerbund Kleve« beitrat. Die Mitglieder dieser Vereinigung waren handwerklich solide, oftmals christlich motivierte Künstler, deren Wirkungskreis auf den oberen Niederrhein beschränkt blieb. Beuys nahm in den Folgejahren regen Anteil am Wirken des Künstlerbundes. Ein Umfeld, in dem er sich schnell zu einem »Enfant terrible« entwickeln und eine gewisse regionale Aufmerksamkeit erregen konnte.

		Er beteiligte sich bereits 1946 an einer ersten Gruppenausstellung des Künstlerbundes. Im Dezember 1947 stellte er auf dessen Weihnachtsausstellung gemeinsam mit Ernst Schönzeler aus, dem Sohn von Beuys’ früherem Englischlehrer Heinrich Schönzeler. In dessen Wohnung hatte Beuys im selben Jahr zwei kunstinteressierte Bauernsöhne kennen gelernt, die ebenfalls, wenn auch in einem anderem Jahrgang, Schüler von Schönzeler gewesen waren: Hans und Franz Joseph van der Grinten. Hans, der Ältere, war Landwirt auf dem elterlichen Hof, der jüngere Franz Joseph Gymnasiast und Zeichenschüler bei dem Klever Maler Johan Davidson Smith. Zunächst blieb das erste Zusammentreffen von Beuys mit seinen späteren Sammlern und Kuratoren folgenlos. Man war sich sympathisch, begegnete sich daraufhin gelegentlich bei Veranstaltungen der niederrheinischen Kunstszene.

		Düsseldorf mit seiner nicht selten exaltierten Oberflächlichkeit schien Beuys, dem »bescheidenen und in der Stille des Ateliers wachsenden Künstler«, fremd.97 Obschon er in Düsseldorf »einen Kreis von locker an ihm interessierten Menschen« fand, ereignete sich Beuys’ Sozialisierung überwiegend in den Kunstzirkeln zwischen Kleve und Krefeld.98 Dort war er, wie Franz Joseph van der Grinten empfand, »unbekannt und bekannt zugleich. Am unteren Niederrhein hatte er den Freibrief eines exzentrischen, genialischen jungen Künstlers«.99

		Anfangs zeigte er nur zeichnerische und malerische Arbeiten. »Hermetische Gebilde auf Blättern von bescheidener Größe und eher unansehnlicher Papierqualität, […] die freilich mit ihrer Rätselhaftigkeit ihren Platz im Gedächtnis behaupten konnten«, so van der Grinten.100

		Zur Herbstausstellung des Künstlerbundes 1949 im Haus von Hanns Lamers brachte Beuys erstmals eine plastische Arbeit mit, die Bronze eines gekreuzigten Christus. Der »problematischste« unter den ausstellenden Künstlern präsentiere, wie ein Rezensent der lokalen Zeitung bemerkte, damit eine Arbeit »von bemerkenswerter Gestaltungskraft […], die nur einseitige Ablehnung oder Zustimmung finden kann«. Der gleichzeitig ausgestellte Holzschnitt »Holzkühe« erinnere »stark an Steinabdrücke in Kohleflözen, während seine Zeichnungen ›dem Kind im Manne‹ entsprungen« seien.101

		Wenig später, im Dezember, beteiligte sich Beuys an der Ausstellung »Niederrheinische Malerei und Plastik der Gegenwart« im Kaiser Wilhelm Museum in Krefeld. Diese Ausstellung, die als »weihnachtliche Verkaufsausstellung« durchfiel, beschickte Beuys erneut mit Plastiken. Diese waren nach Urteil eines Kulturredakteurs der »Rheinischen Post« »kleinplastische Formversuche aus der christlichen Symbolwelt«, bei denen der »bestimmende Einfluss Matarés […] gefährlich durchzufühlen« sei.102

		Auch bei weiteren Beteiligungen an den regionalen Gruppenausstellungen dieser Jahre zeigte Beuys ausschließlich sakrale Motive sowie Tierdarstellungen und Landschaftszeichnungen stillem Gestus, bar vordergründiger, nach Aufmerksamkeit heischender Expressivität. Bis 1955 nahm Beuys dergestalt an den Ausstellungen des »Niederrheinischen Künstlerbundes« teil, der im selben Jahr aufgelöst wurde.

		Im Juni 1951 war Beuys von der Professorenkonferenz zum Meisterschüler Matarés ernannt worden. Gemeinsam mit Heerich konnte er fortan ein Meisterschüler-Atelier im Dachgeschoss der Akademie nutzen, welches die beiden durch einen Kreidestrich auf dem Boden unter sich aufteilten. Bereits während des Studiums hatte Beuys Beihilfen erhalten und wurde von Mataré bezahlt, wenn er an dessen Aufträgen mitwirkte. Mataré beschaffte seinen Schülern zudem Beschäftigung bei Krefelder Textilfabrikanten. So soll auch Beuys in den Genuss gekommen sein, Krawattenmuster zu entwerfen.103

		Vorübergehend bewohnte Beuys ein Zimmer in Düsseldorf-Eller an der Posener Straße, einem Viertel mit nach dem Krieg eilig hochgezogenen Mietskasernen, in denen Vertriebene einquartiert wurden, weshalb die Straßennamen an die ehemaligen deutschen Ostgebiete erinnerten. Überwiegend jedoch logierte er in seiner Studienzeit bei wohlhabenden Kunstfreunden im Villenvorort Meerbusch-Büderich. Zunächst bei Familie Niehaus, am Willer 3, dann bei Familie Koch, Inhaber eines Textil-Kaufhauses, im Birkenweg 14, der heute Erlenweg heißt. Von beiden Familien erhielt er später den Auftrag, deren Grabmale zu gestalten, wobei er den halbrunden Niehaus-Grabstein in Material und äußerer Form an das Grabmal von Rudolf Steiner anlehnte.

		Einen ersten kleineren Erfolg konnte Beuys verzeichnen, als er im April 1952 bei einer Ausstellung im Haus des Seidenfabrikanten Steinert einen Preis für einen aus Buchsbaum geschnitzten, archaisch anmutenden, 42 Zentimeter langen Löffel erhielt und die Familie die Arbeit ankaufte. Noch im selben Monat nahm Beuys in der Sparte »Angewandte Kunst« an der von der Stahlindustrie gesponserten Ausstellung »Eisen und Stahl« in Düsseldorf teil. Für eine »Pietà«, die Darstellung Marias mit dem Leichnam des gekreuzigten Jesus, erhielt er einen von sechs mit 1000 DM dotierten 4. Preisen.

		Ebenfalls 1952 fertigte Beuys im Auftrag der Edelstahlwerke Krefeld einen Metallbrunnen in »kristalliner« Formgebung. Den Auftrag hatte er Paul Wember zu verdanken, dem ersten Direktor des Krefelder Kaiser Wilhelm Museums nach dem Zweiten Weltkrieg. Auch wenn Wember später ein eifriger Förderer von Beuys werden sollte, verlief die Präsentation des Werkes unglücklich. Auf einem Sandhaufen habe der Brunnen »wie ein gestrandetes Ufo dagelegen, das langsam auslief«, erinnerte sich der Kurator Gerhard Storck. »Ewald Mataré war entsetzt von dieser Arbeit.«104

		1953 gewann Beuys gemeinsam mit Erwin Heerich einen Wettbewerb für das Emblem der Düsseldorfer Messegesellschaft mit dem Holzmodell eines Adlers. Mit Heerich führte er auch eine Kopie der Kollwitz’schen Skulptur »Trauernde Eltern« bei der Kirche St. Alban in Köln aus. Gelegentlich, wenn das Geld knapp war, verkaufte er mit Heerich Madonnen auf dem Markt des Marienwallfahrtsorts Kevelaer. Krippenfiguren gehörten gleichfalls zu seinem Repertoire.

		Im Frühjahr des Jahres 1951 waren die Brüder van der Grinten aus der Klever Nachbargemeinde Kranenburg mit der Bitte an Beuys herangetreten, ein oder zwei Holzschnitte erwerben zu dürfen. Hans, damals 22, und der 18-jährige Franz Joseph hatten 1946 begonnen, mit Einsatz ihres Taschengelds, »jeden Sonntag fünf Mark, also 20 Mark im Monat«, eine Sammlung von Druckgraphik anzulegen.105

		Die Brüder kauften Blätter von Hermann Teuber, einem Maler und Graphiker, der mit seiner Familie während des Bombenkrieges von Berlin nach Kalkar geflohen war. Teuber riet ihnen, »Zeitgenossen zu sammeln«, so Franz Joseph van der Grinten. »Und als wir fragten, wie sollen wir das hier auf dem Land machen, verwies er uns auf Joseph Beuys, der oft in Kleve sei. Am besten sollten wir bei ihm anfangen. Und das war ja nun wohl der Jahrhunderttipp.«106

		»Er kam mit einem eleganten Lederkoffer auf unseren Hof«, erinnerte sich van der Grinten. »Im Koffer waren vier oder fünf graphische Blätter. Er setzte einen Preis von 20 Mark fest. So haben wir beide für ein Monatstaschengeld jeweils ein Blatt gekauft. Und dann machte er wieder den Koffer auf und holte wunderschöne, frühe Holzschnitte von Mataré heraus und schenkte sie uns dazu.«107

		Ob diese großzügige Geste Ausdruck der Freude über den Verkauf war oder eine weitsichtige Investition in die enthusiastischen Brüder, um wichtige Verbündete für den Aufbau seiner Kunstkarriere zu gewinnen, steht dahin. Dass Beuys mit einem solchen Gedanken nicht falschlag, erwies sich schon Ende 1951, als die Brüder weitere 20 Arbeiten erwarben. Zwei Jahre später, im Februar 1953, richteten sie in den Räumen des elterlichen Hofs in Kranenburg Beuys’ erste Einzelausstellung aus.

		Die Brüder stellten ein breites Spektrum aus Beuys’ erster Werkphase aus, Zeichnungen, Holzschnitte sowie Plastiken, insgesamt 85 Arbeiten. Obwohl der Ausstellung nur eine sehr geringe Besucherzahl beschieden war, vermochten die Brüder dennoch, einzelne Kunstinteressierte auf den damals noch beschwerlichen Weg nach Kranenburg zu locken. So den in Paris lebenden Klever Fotografen Willy Maywald, den Kölner Bildhauer Gerhard Marcks oder die Wuppertaler Sammlerin Stella Baum, die in Begleitung von Harald Seiler kam, dem Direktor des Wuppertaler Von der Heydt-Museums.

		Seiler schien angetan und übernahm einzelne Exponate in die wenig später folgende Doppelausstellung »Wolfgang Fräger – Josef Beuys«. (Beuys schrieb sich damals noch mit einfachem »f«.) Die Schau fand kaum Resonanz, und Fräger, ein Maler, der sich mit sozialen und religiösen Themen beschäftigte, wurde nicht einmal regional nachhaltig bekannt. Für Beuys wiederum blieb Wuppertal bis in die sechziger Jahre die einzige Werkschau außerhalb des linken Niederrheins.

		In der »Neuen Rhein Zeitung« war immerhin eine wohlwollende Besprechung der Kranenburger Ausstellung erschienen, die Beuys’ »versponnene Linienführung« hervorhob, um zu schließen: »Was man vielfach heute der Kunst zum Vorwurf macht, dass sie eine Künderin der Trostlosigkeit der Gegenwart sei, dann trifft auf diesen jungen Graphiker das nicht zu. Seine Kunst dient dem Lobe der kleinen friedlichen Welt in sich. Jeder Hang zur Monumentalität fehlt hier. Übertreibung wird in geradezu ängstlicher Weise vermieden. Heroismus und Pose sind ein unbekanntes Land. Konsequent schreitet Josef Beuys in seiner Graphik auf diesem Wege weiter.«108

		Als diese Rezension veröffentlicht wurde, konnte man Beuys tatsächlich eine konstante Werkentwicklung attestieren. Allerdings wurde diese nur im regionalen Umfeld Kleves wahrgenommen. Zudem blieb die Anzahl seiner Ausstellungen und Ausstellungsbeteiligungen gering. Der Präsentation auf dem Hof der Brüder van der Grinten sollte während weiteren acht Jahren keine erneute Einzelausstellung folgen. Letztlich wurde er nicht als Bildhauer, der er ja ursprünglich sein wollte, sondern als Zeichner und Graphiker wahrgenommen. Obgleich insbesondere die Zeichnungen in ihrer »Rätselhaftigkeit« von eigenständiger Qualität waren, verhielten sich die Galeristen desinteressiert.

		Die Verve, mit der Beuys seine Kunstkarriere in Angriff genommen hatte, seine starke Position in der Mataré-Klasse, die Attitüde, mit der er sich im Umfeld seiner regionalen Kunstszene bewegte, offenbarte seinen Ehrgeiz. Mit dieser mäßigen Resonanz auf seine Arbeit konnte er deshalb nicht zufrieden sein. Gleichwohl führte Beuys in einem Gespräch von 1976 rückblickend an: »Ich hatte nicht das Bedürfnis, am modernen Kunstbetrieb teilzunehmen […] Geld hatte ich immer genug, ich habe mich nie zu beklagen gehabt.«109

		Dennoch war Beuys in dieser Zeit mit seinen ebenso rätselhaften wie unscheinbaren Zeichnungen und seiner relativ konventionellen, sakral anmutenden Auftragskunst auf dem Parkett des Düsseldorfer oder Kölner Kunstbetriebs chancenlos. Mitte der fünfziger Jahre war die Szene von den Werken des Abstrakten Expressionismus elektrisiert, den Farbexplosionen eines Willem de Kooning, eines Jackson Pollock mit seinen »Action Paintings«. Abstrakter Expressionismus wirkte wie die bildliche Materialisierung des Cool Jazz, der Musik von Gil Evans oder Miles Davis.

		Im Windschatten des amerikanischen Action Painting und dessen französischer Variante, dem Tachismus, entwickelte sich Düsseldorf gerade zum Zentrum des Informel, der deutschen Interpretation des Abstrakten Expressionismus, und nicht von ungefähr zu einem wichtigen Ort der Jazzszene.

		Praktisch zeitgleich mit Beuys’ Ausstellung in Kranenburg wurde in Düsseldorf die »Gruppe 53« gegründet. Mitglieder waren unter anderem Gerhard Hoehme, Albert Fürst, Rolf Sackenheim, Konrad Klapheck, Heinz Mack, Otto Piene, Friederich Werthmann und Gerhard Wind. Allesamt bald feste Größen der deutschen Nachkriegskunst.

		Angesichts der großformatigen, aggressiven Gemälde des Abstrakten Expressionismus wirkten Beuys’ introvertierte Tier- und Sakralmotive überholt. Zudem stand Beuys mit einer Reihe seiner kulturellen Vorlieben Geisteshaltungen nahe, die als geschichtlich belastet galten. Aktuellen künstlerischen Tendenzen der deutschen Nachkriegsliteratur konnte er nichts abgewinnen. Beuys bewegte sich in einer selbst gewählten intellektuellen Diaspora.

		Im Sommer 1953 wurde Beuys aufgefordert, sein Meisterschüler-Atelier zu räumen, das er unentgeltlich und ursprünglich eigentlich nur für ein Jahr nutzen durfte. Im Mai 1954 exmatrikulierte er sich. Er fand ein einfaches, jedoch geräumiges Atelier auf der linken Rheinseite. Fast demonstrativ wandte er sich damit von der städtischen, rechtsrheinischen Düsseldorfer Kunstszene ab: »Ich konnte mir das Atelier mieten in Heerdt und habe da schon selbstständig gearbeitet. Als ich exmatrikuliert war von der Akademie, hatte ich eher wieder das Bedürfnis, nach Kleve zu gehen«, erinnerte sich Beuys.110

		Die Bühnen der westdeutschen Kunstmetropolen blieben ihm versperrt. Zeitweise erwog er, die Kunst aufzugeben, um Lehrer zu werden.111 Sein künstlerisches Signum sollten weiterhin Auftragsarbeiten bleiben, zurückhaltende, beinahe kunsthandwerkliche Sujets. Unverdrossen befasste sich Beuys mit sakraler Motivik, verkaufte graphische Blätter. Für den Kunstverein gestaltete er einen Aschenbecher als Auflagenobjekt.112 Im privaten Auftrag von Marie Louise von Maltzahn, Sekretärin des Kunstverein-Direktors, fertigte er 1954 Möbel an, Tische, ein Regal.113

		Mit seiner ersten Großplastik scheiterte er 1955. Als Grabmal der Familie Koch hatte er ein mehr als vier Meter hohes Kreuz aus Basalt geschlagen. Mehr Kriegerdenkmal denn familiäres »memento mori«. Das Kreuz wurde nie aufgestellt.114


		Depression


		Im Dezember 1952 schrieb Beuys einen Brief an Mataré, mit dem er sich von seinem Lehrer lossagte, um nach »Selbstverwirklichung« zu streben. Mit diesem Brief vollzog Beuys eine erste Abkehr von Mataré, der seinerseits zunehmend irritiert war von dessen Verhalten. »In seinen Augen war ich ein Brütender, brütend über Menschheitsproblemen, die niemals zu lösen sind, und aus seinem Blickwinkel erschien ich ihm wie ein Besessener«, räumte Beuys ein.115

		Die Abnabelung von Mataré, endgültig im Frühjahr 1954 mit Beuys’ Exmatrikulation, wird nicht ohne Emotion geblieben sein. Immerhin hatte sich Beuys rund sieben Jahre in Matarés Umfeld bewegt. »Das Verhältnis zwischen meinem Vater und Beuys war schon ein besonderes. Ich glaube, dass sie sich beide sehr mochten, ich möchte fast sagen geliebt haben. Beuys hat meinen Vater ganz bestimmt sehr verehrt und geschätzt. Und mein Vater hat ihn ebenso geschätzt und hat gefühlt, dass er ein ungewöhnlicher Mensch war. Das hat natürlich nachher zu Enttäuschungen geführt«, schilderte Sonja Mataré die Entfremdung zwischen Mataré und Beuys.116

		Abgesehen von diesen Umständen war Beuys mit dem Mataré nahen Stil in seiner Heimatregion punktuell erfolgreich gewesen und galt gegen seinen Willen weiterhin als Mataré-Epigone. Weiter reichende Wahrnehmung und damit verbundene Anerkennung wurden ihm jedoch nicht zuteil. Die Wuppertaler Ausstellung war ein Fehlschlag. Gleichzeitig fand Beuys keine künstlerische Entsprechung zu seinem von Steiner bestimmten Weltbild und stieß mit diesem Thema selbst bei engen Freunden auf Unverständnis.

		Vor diesem Hintergrund geriet Beuys um die Jahreswende 1955/56 in eine Lebenskrise. Deren auslösendes Moment soll gewesen sein, dass ihm seine damalige Verlobte am Weihnachtsabend den Verlobungsring zurückschickte. Bis heute ist unklar, wer diese Verlobte war. Pierre Theunissen erinnerte sich: »Sie arbeitete bei der Post in Düsseldorf. Ein hübsches Mädchen. Feminin war sie, aber mit Jupp völlig überfordert.«117 Franz Joseph van der Grinten empfand dies ebenso: »Sie war sehr bürgerlich und ratlos gegenüber seiner Lebensweise.«118

		Dass sie nicht Beuys’ eigentlichem Umfeld, also Künstlerkreisen, entstammte, deutet auch seine eigene Darstellung an, nach der er sie aus den Augen verlor: »Wie das immer so ist, spielte eine Frau eine große Rolle in dieser Krise. Es gibt immer einen Auslöser. Und es war wiederum eine Frau. Ich würde sie immer noch verehren, aber sie ist mir seit dieser Zeit niemals mehr begegnet.«119

		Nicht ausgeschlossen ist, dass es gar verschiedene gleichzeitige Affären waren, die schließlich problematisch wurden. »Beuys war damals ein gutaussehender, lebensbejahender junger Mann, der von den Frauen umworben wurde«, erinnerte sich Sonja Mataré. »Noch heute schwärmen die Frauen, die ihn kannten, von seinen schönen Händen«, ergänzte die Biographin Christiane Hoffmans.120

		Beuys selbst war in der Rückschau der Auffassung, mehrere Faktoren hätten zur Krise geführt. Er nannte unglückliche »Liebesgeschichten« ebenso als Ursache wie das Gefühl, »alles ganz falsch angepackt zu haben«.121 Die von Beuys’ Umgebung gepflegte Saga von »materiellen Entbehrungen«, von »unbeschreiblichem wirtschaftlichem Elend« als Auslöser der Krise steht jedoch in Widerspruch zu seiner eigenen Aussage, dass er »immer genug Geld hatte«.122

		Auf Fotografien aus diesen Jahren sieht man Beuys durchweg gut gekleidet, oft im Flanellanzug, auch ein Accessoire wie ein »eleganter Lederkoffer« widerspricht dem Bild des armen Künstlers. Zudem hatte er wohlhabende Gönner und wurde von seinem Vater unterstützt.

		Gleichwohl wurde Beuys’ Krise ernst. Erinnerungen von Weggefährten lassen erkennen, dass er sich zunehmend manisch verhielt. Wochenlang schloss er sich in der Wohnung des Autors Adam Reinhard Lynen ein, der verreist war. Freunde mussten in die Wohnung einbrechen, um ihm zu helfen. Man habe ihn dort in einem total verdunkelten Zimmer gefunden, er habe bereits Wasser in den Beinen gehabt und sagte, »er wolle sich auflösen«.123 Beuys schilderte seinen Zustand: »Ich glaube, die Menschen, die mich damals gefunden haben, die haben festgestellt, dass man mir damals die Stücke Fleisch hätte vom Arm ziehen können, so weit war ich eigentlich schon weg aus dem Leben.«124

		Nachdem er die Wohnung von Lynen verlassen hatte, zog sich Beuys in das bewohnbare Obergeschoss seines Ateliers in Heerdt zurück. Dorthin ließ er sich eine sorgfältig glatt gehobelte Holzkiste liefern, die ein Klever Schreiner für ihn angefertigt hatte. Er bestrich die Flächen der 43 x 91 x 77 cm großen Kiste mit Teer. Er habe den Zwang gespürt, sich in diese Kiste zu setzen, nicht mehr da zu sein, einfach mit dem Leben aufzuhören. Später interpretierte er die Kiste als isolierten Raum, als einen Ort, an dem unter Ausschluss äußerer Einflüsse Untersuchungen angestellt werden könnten.125

		Besorgte Freunde und Verwandte besuchten Beuys in Heerdt, wollten ihn aus seiner Verlassenheit befreien. »Er stand mit einem weißen Unterhemd bekleidet oben am Fenster«, erinnerte sich Marita Richter, eine Freundin aus Büderich.126 »Aber er wollte niemanden sehen, schickte seine Freunde weg. Es wurde so dramatisch, dass er drohte, wenn sie hereinkämen, würde er das Messer nehmen«, schilderte Sonja Mataré Beuys’ Verfassung.127

		Diese Vorkommnisse müssen von Anfang 1956 datieren, denn im weiteren Jahresverlauf brannte sein Atelier aus. Es soll in den Räumen eines Schuhcremefabrikanten im Erdgeschoss des selben Hauses zu einer Explosion gekommen sein. Das anschließende Feuer habe auf Beuys’ Atelier übergegriffen.128 Eine verkohlte Tür des Hauses blieb erhalten, die Beuys später zu dem Objekt »Tür mit Reiherschädel und Hasenohren (1954–1956)« machte. Der Zustand der Tür lässt einen erheblichen Brand vermuten.

		Es existiert ein Foto des Hauses, einer Art Bauernkate, das kaum vermuten lässt, neben dem Atelier und Beuys’ Wohnbereich habe es noch eine Fabrikation gegeben. Auch findet sich kein Firmenschild an dem Haus. In seiner Biographie von 1973 verschwieg Beuys den Brand. Dort ist lapidar vermerkt: »1954 Beuys mietet bis 1957 ein Atelier in Düsseldorf Heerdt, das wegen seiner Weitläufigkeit besonders zur Herstellung großplastischer Arbeiten geeignet ist.« Dazu wurde das Foto des Hauses abgedruckt.129

		Hatte Beuys selbst den Brand verursacht? Aus seinem Zustand geschuldeter Nachlässigkeit? Oder gar vorsätzlich, in einem Anfall von Hysterie? Ein Selbstmordversuch gar? »Ich kam damals in eine Krise hinein, wo ich viel ernsthafter den Willen hatte, von der Erde zu verschwinden als damals [Anm.: während seiner Krise als Fünfjähriger]. Noch ernsthafter, noch viel krisenhafter. Eigentlich bis zur physischen Zerstörung.«130 Beuys wurde in den psychiatrischen Kliniken von Düsseldorf und Essen behandelt. Möglicherweise wurde er wegen der Umstände des Brandes zwangsweise dorthin eingewiesen.131

		Im Herbst kam Beuys zurück zu seinen Eltern nach Kleve. Mindestens drei Monate habe er dort in einem verdunkelten Zimmer vor sich »hinvegetiert« und nur noch aus »Selbstbedauern und Selbstanklage« bestanden, schrieb Hanns Lamers im Dezember 1956 an Sonja Mataré.132 »Nun haben wir uns das letzte Mal gesehen«, sagte er stets am Ende des Krankenbesuchs und weinte dabei. »Es war für mich eine schreckliche Situation. Auch ich habe ihn mit aller Güte und zuletzt auch mit böser Härte behandelt. […] Man wusste wirklich nicht mehr, wie man ihn behandeln sollte, selbst die Ärzte nicht«, schrieb Lamers weiter.133

		Beuys ließ sich vom Düsseldorfer Arzt und Heilpraktiker Hans Giesen behandeln und wohnte mit Beginn des Jahres 1957 vorübergehend bei dem Sohn der Familie Niehaus, Dr. Helmut Niehaus, einem Arzt. Dort besuchte ihn Hans van der Grinten, der Beuys offenbar in weiterhin prekärem Zustand vorfand. Er fragte daraufhin seine Mutter, ob Beuys ein paar Tage zu ihnen auf den Hof kommen könnte. Nur widerwillig stimmte sie zu, die noch trauerte, da ihr Mann erst wenige Monate zuvor tödlich verunglückt war.

		Beuys nahm die Einladung zunächst an, scheute sich jedoch, nachdem er den Hof erreicht hatte, in das Haus der Mutter van der Grinten einzutreten, und ging wieder. »Und da sagte Hans: ›Es nützt gar nichts, dass ich das sage. Wenn du das nicht selbst sagst: er soll zu uns kommen, dann geht er wieder weg.‹ Und dann bin ich ihm nachgerannt und hab’ ihn in Kranenburg eingeholt und hab’ gesagt: ›Herr Beuys, Sie fahren doch wohl nicht nach Kleve, ohne mir guten Tag gesagt zu haben.‹ ›Nein‹, sagte er. Ich sagte: ›Dann kommen Sie mit!‹ Und er drehte um und kam mit und ist direkt sechs Wochen hier geblieben«, erinnerte sich Frau van der Grinten.134

		Beuys bekam Franz Josephs Zimmer, der inzwischen in Köln Jura und Germanistik studierte. »Er ging mit Hans auf die Felder und war sehr geschickt, auch im Umgang mit den Tieren. Handwerklich konnte er alles«, berichtete Franz Joseph van der Grinten, um fortzufahren: »Bis zu seiner Genesung waren wir praktisch Tag und Nacht mit ihm zusammen. Wir führten endlose Gespräche, steckten voller Einzelheiten. Über Kunst natürlich, über Dadaismus. Merz war ein großes Thema. Er konnte wunderbar Schwitters Gedichte rezitieren. Er zeichnete und er las viel. Selbst wenn wir bis in die Nacht diskutiert hatten, nahm er sich noch Bücher aus unseren Beständen mit auf sein Zimmer. Beuys war Konrad Lorenz begegnet, darüber hat er gesprochen. Steiner war natürlich ein Thema. Er hat ihn uns aber nicht aufgedrängt, weil er spürte, dass wir ihm da nicht folgen wollten. Als er zu uns kam, war Beuys vollkommen abweisend gegenüber seiner Arbeit. Wir hatten schon ein paar hundert Zeichnungen von ihm erworben. Dann haben wir ihn mit diesen Zeichnungen konfrontiert. Irgendwann begann er, sich wieder damit zu befassen. Dann hat er nächtelang daran gearbeitet, hat sie umgeschichtet und umsortiert.«135

		Beuys fasste die Blätter in Gruppen, stellte Bezüge her. Er gab ihnen Titel, neue oder geänderte, datierte die Arbeiten. Zuvor achtlos hingeworfene Zeichnungen wurden nun der Kontinuität einer Werkentwicklung entsprechend geordnet. Eine tatsächliche, mitunter wohl auch eine erst nachträglich als schlüssig erachtete. Vermutlich nicht ohne eigenes Interesse als seine Sammler und Kuratoren begleiteten ihn die Brüder hierbei.

		Obwohl sich Beuys erholte, blieben Rückschläge nicht aus. »Er schloss sich manchmal tagelang in meinem Zimmer ein, wollte nicht essen und niemanden sehen. Meine Mutter hat ihn dann, als es ihr zu viel wurde, zur Rede gestellt und ihm gesagt, er müsse die Verantwortung für sein Leben selbst tragen. Sie war am Ende ihrer Kräfte und wusste ihm nicht mehr zu helfen. Ich habe ihn dann gebeten abzureisen, weil wir genug für ihn getan hatten. Dann haben wir ihm ein Fahrrad geliehen, mit dem ist er nach Kleve gefahren. Am nächsten Tag brachte er das Fahrrad zurück und war geheilt«, erinnerte sich Franz Joseph van der Grinten.136

		Zwar deutet Beuys’ überraschend schnelle Heilung auf eine gewisse Überspanntheit in seinem zuvor gezeigten Verhalten hin, dennoch erlitt er fraglos eine schwere Depression. In ihrem Kern war die Krise höchstwahrscheinlich ein Reflex auf nicht verarbeitete Kriegserfahrungen, somit Ergebnis einer »Posttraumatischen Belastungsstörung«, wie sie häufig bei ehemaligen Soldaten vorkommt. Auch Beuys bekundete, es hätten in seiner Krise »zweifellos Kriegsereignisse« nachgewirkt.137

		Der Traumaforscher Andreas Maercker bemerkte hierzu: »Typischerweise schweigen die allermeisten über traumatische Erlebnisse lange Jahre oder Jahrzehnte oder für immer. Unverarbeitete Traumata sind meistens dadurch gekennzeichnet, dass man sich im Stillen durchaus für etwas schämt oder Schuldvorwürfe macht (die ganz subjektiv und für andere schwer nachzuvollziehen sind), jedenfalls von Zeit zu Zeit. Beuys hat wie seine Generationsgenossen, die Frontsoldaten in der einen oder anderen Form waren, das ganze Spektrum traumatisierender Erfahrungen durchgemacht.«138

		Posttraumatische Belastungsstörungen (PTB) waren in den fünfziger Jahren weitgehend unbekannt und wurden nicht behandelt. Zu den Spätfolgen der PTB zählen Herzerkrankungen und frühe Sterblichkeit. Eine PTB kann sich unter Umständen erst um Jahre verzögert herausbilden. Oftmals wird sie durch ein dem ursprünglichen traumatischen Ereignis vergleichbares Erleben akut.139

		Beuys’ Trauma brach auf, als ihn das Unverständnis gegenüber seiner durch die Lehren Steiners determinierten Kunst in die Verzweiflung trieb. Seine Erfolglosigkeit war nicht ökonomisch zu werten. Geld interessierte Beuys kaum. Seine Schilderungen lassen spüren, wie sich seine Perspektive dramatisch verengte und er die Krise als existentielle Bedrohung empfand, als ausweglos, ähnlich vielleicht wie auf der Krim oder in den Schützengräben des Niederrheins.

		Mutmaßlich wurde seine Psyche von einer Art innerlichem Diskurs belastet, durch den er in eine kritische Entscheidungsnot geriet. Sosehr er sich seinen Freunden gegenüber als von Steiner und dessen Lehre überzeugt gab, so sehr wird ihn die Ablehnung irritiert und verletzt haben, die er mit ebendieser Überzeugung erfuhr. Vielleicht beschäftigten ihn Zweifel, die er nur mit einem sich selbst gegenüber ausgesprochenen endgültigen Bekenntnis zu Steiner ausräumen konnte. Erst in diesem Moment, so ist zu vermuten, öffnete sich für Beuys ein Weg aus der Depression. Beuys wollte in Beziehung zu der von Steiner beschriebenen »geistigen Welt« treten. Wie diesen trug ihn die Gewissheit, als »uomo universale« hierzu befähigt zu sein. »Höheres Schauen«, das ihm Steiners Lehre versprach, konnte ihm zu neuen »Erkenntnissen« verhelfen. Rationales, logisch abstraktes Denken, welches ihn in die »Todeszone« geführt hatte, sollte durch Intuition, die in Urzeiten verlorene archaische Beziehung der Menschen zur »geistigen Welt«, ersetzt werden. Beuys erlebte die durch »Selbstheilung« überwundene Krise als »Initiation«, die ihm Gewissheit verschaffte, nunmehr Erkenntnisse jenseits von Logik und Ratio finden zu können, mit denen er zu einer gedeihlicheren Entwicklung der Menschheit beitragen würde, um »diese Kultur zu erweitern in eine zukünftige hinein«.140

		Steiner glaubte, mit Kunst wäre die Menschheit »aus dem Ungeistigen« zu retten, und proklamierte das »Künstlerische« als »Weltmission«. Beuys schloss sich dieser Überzeugung an: »Ich wende mich nicht gegen einen materialistischen Wissenschaftsbegriff, sondern ich erkenne ihn als einseitig an, als sektorenhaft, deswegen sage ich nicht, er muss abgeschafft werden, ich sage, er muss erweitert werden durch Kunst.«141

		Mit dem Abstand vieler Jahre, vor dem Hintergrund des inzwischen Erreichten, stellte Beuys 1980 dar, er habe sich nach seiner Krise 1955/56 in der Verantwortung gesehen, die Kunst grundsätzlich zu erneuern: »Ich musste alles auf neue Begriffe bringen. Dass ich viel intensiver, sagen wir einmal erkenntnistheoretischer, arbeiten musste, dass ich also auch Klarheit schaffen musste mit der ganzen verzweifelten Situation der modernen Kunst, die ja auch ein Grund für meine Krise gewesen war. Also, da entstehen die ersten theoretischen Strukturen zur Erweiterung des Kunstbegriffes auf den Menschen.«142

		Eine letzte mit der Krise gewonnene Erkenntnis war schließlich, mit seinen im »Kosmos Steiner« umherrasenden Gedanken auch in Zukunft sich selbst überlassen zu sein.

		»Er sprach über Steiner«, so Franz van der Grinten, »aber er wusste, der war uns, ehrlich gesagt, zu verblasen. Dieses Messianische war uns verdächtig. Ich hatte den Eindruck, dass ihn Steiner als Person faszinierte, ebenso wie Leonardo oder Goethe. Es war das Reich, das sich Beuys aufbauen wollte, das universale Wissen, das universale Wirken.«143 Während einiger Jahre äußerte sich Beuys nicht einmal mehr im Kreise enger Vertrauter über Steiner.


		Initiation


		Erstmals bekundete Beuys in seiner Biographie von 1973, um 1956 eine Krise durchlebt zu haben, und erläuterte: »Ich glaube, diese Phase war für mich eine der wesentlichsten insofern, als ich mich auch konstitutionell völlig umorganisiert habe. Ich hatte zu lange einen Körper mit mir herumgeschleppt. […] Die Dinge mussten sich völlig umsetzen, es musste bis in die Physis hinein eine Umwandlung stattfinden.«144

		Steiner wiederum beschrieb in seiner Autobiographie »Mein Lebensgang« eine Lebenskrise für das gleiche Alter (35 Jahre), in dem sich Beuys während seiner Krise befand. Wenn Beuys von einer »Umwandlung« sprach, nannte dies Steiner einen »tiefgehenden Umschwung«.145 Zugleich postulierte Steiner, dass »die Befestigung des geistigen Menschen in der Geisteswelt sich ins Unermessliche steigert, wenn der physische Organismus diese Befestigung nicht beschränkt, […] wenn der geistige Mensch diese Befestigung nicht mehr von sich aus unterhält«.146

		Beuys erklärte in gleichem Sinn, er habe »alte Erfahrungen und Denkvorgänge abgestoßen«. Die Krise sei eine Aufforderung an ihn gewesen, »zu neuen Ergebnissen zu kommen«. Anschließend habe er »eine systematische Arbeit an gewissen Grundprinzipien« aufgenommen.147 Steiner schrieb über die Folgen seiner Krise: »Mein Beobachtungsvermögen für Dinge, Wesen und Vorgänge der physischen Welt gestaltete sich nach der Richtung der Genauigkeit und Eindringlichkeit um.«148

		Im Weiteren erklärte Beuys seine Krise zu einem »Initialvorgang«, wie ihn Steiner als Teil des »Erkenntniswegs« definierte. Beuys skizzierte, seine »Initiation« habe sich in einen »Erneuerungsvorgang« umgekehrt, wie dies sein Vorbild Steiner in seiner Autobiographie, aber auch in seinen Vorträgen »Von Jesus zu Christus« als »Umschwung« beschrieb.149

		Steiner schilderte hierin einen »Bodhisattva«, in der buddhistischen Lehre der Begriff für ein nach höchster Erkenntnis strebendes Wesen, welches die »Buddhaschaft« in sich erkennt, um diese zum Wohle aller Lebewesen einzusetzen. Der »Bodhisattva« habe das »Christus-Ereignis« vorbereitet, um dieses »immer wieder und wieder« zu verkörpern. Für das 20. Jahrhundert sagte Steiner das erneute Erscheinen einer Wiederverkörperung dieses »Bodhisattva« voraus. Diesen hätten die Menschen in seiner Kindheit als »mehr oder weniger begabtes Kind« erlebt, »dem man es nicht anmerkt, dass es zur Vorbereitung der künftigen Menschheitsentwicklung Besonderes zu leisten hat«. Merkmale, die in unverkennbarer Verwandtschaft zu den Selbstbeschreibungen von Beuys über seine Kindheitswahrnehmungen stehen.150

		Steiner erklärte: »Bei dem Bodhisattva wird es so sein, dass zwar auch so etwas wie eine Auswechslung eintritt, aber die Individualität bleibt in einer gewissen Weise […] Diese Umwandelung tritt besonders zwischen dem dreißigsten und dreiunddreißigsten Jahre ein. […] Ein Bringer des Guten durch das Wort, durch den Logos, wird der künftige Bodhisattva sein, der alles, was er hat, in den Dienst des Christus-Impulses stellen wird […], und der in einer Sprache sprechen wird, die heute noch keinem Menschen eigen, die aber so heilig ist, dass er genannt werden kann ein Bringer des Guten.«151 Aus Notizen von Beuys geht hervor, dass er sich spätestens 1959 mit diesen Darstellungen Steiners befasste.152

		Den »Christus-Impuls« erachtete Steiner als wichtigsten »Punkt in der Erdenentwicklung der Menschheit«. Laut Steiner gelangte der »Christus-Impuls« über das »Mysterium von Golgatha«, über Christi Tod und Auferstehung, in die Welt. Damit konnte Christus als »Bringer des starken Ich-Bewusst-seins« den Menschen frei machen und seine Seele zu einer »erhöhten Anschauung über sich selbst« befähigen. Hiermit erst sei die Voraussetzung für eine zukünftige höhere Entwicklung der Menschheit gegeben.153

		»Atlantis: Mit dem ersten Keim des Todes, der erste Keim des Tages, [des] Ich, u. [des] Freiheitsbewusstseins sowie des intellektuellen Denkens«, notierte Beuys um 1959 zu seinen Gedanken und weiter: »… im 33. Jahr der Zeitrechnung. […] 25. Dezember Geburt Jesu […] 6. Januar Erscheinung d. Herrn Geb. Christi […] Wann ist eigentlich der Mensch vollauf geboren? Wann trat er ganz ins Erdendasein hinein? Im Augenblick des Todes.«154

		Wie Steiner interpretierte Beuys die Geburt Christi als »spirituelles«, nicht als »historisches« Ereignis. Beuys äußerte hierzu: »Jesus ist für mich der Mensch, und Christus ist die Person, die Doppelfigur, wo der Mensch Gott geworden ist, also eine völlige Transformation. Wer also keinen Sinn mehr für dieses Wunder hat, das man tatsächlich Wunder nennen kann, der wird niemals hinter dieses Geheimnis steigen.«155

		Beuys zufolge könne der Mensch dieses »Wunder« nur erfassen, wenn er den »Vorgang der Kreuzigung, der vollen Inkarnation in die Stoffeswelt durch den Materialismus hindurch« selbst erleide. »Er muss selbst sterben, er muss völlig verlassen sein von Gott, wie Christus damals vom Vater in diesem Mysterium verlassen war.«156

		Der »Christus-Impuls« als das auslösende Moment des menschlichen Denkens führte nach Beuys’ Auffassung zunächst zur Fehlentwicklung der modernen Wissenschaft, die sich letztlich im Materialismus manifestierte und die revidiert werden müsse. 1971 überschrieb er ein winziges Herz-Jesu-Bildchen mit »Erfinder der Dampfmaschine«. Beuys erklärte: »Ich habe praktisch gesagt, Christus ist der Beförderer neuer menschlicher Qualitäten im Denken, also Christus ist auch der Erfinder des Materialismus.«157

		Den Materialismus bezeichnete Beuys als »ein Ergebnis des menschlichen Denkens, menschlicher Ich-Kraft und menschlicher Aktivität im Wissenschaftsgebiet«. Zwar wollte Beuys in Errungenschaften der Wissenschaft nichts grundsätzlich Negatives erkennen, dennoch erachtete er deren Erkenntnis- und Entwicklungsmöglichkeiten als begrenzt, als bereits tot. Daher habe die Wissenschaft den Menschen »in diese ungeheure Einsamkeit hineingeführt«. Der Mensch sei ein »analytisches Wesen« geworden und habe damit die Anknüpfung an die »geistig-spirituellen Zusammenhänge« verloren.158

		Der Mensch verfüge jedoch über »so viel Ich-Kraft«, dass er »die Wiederanknüpfung an den gesamten geistig-spirituellen Zusammenhang von sich aus leisten kann«. Die Kirche hingegen könne den Menschen auf diesem Weg nicht helfen. »In der Kirche«, so Beuys, ist »nichts geschehen in Bezug auf die Metamorphose des menschlichen Bewusstseins«. Der Mensch allein habe »potentiell die Möglichkeit, die Isolation zu durchbrechen und die Wahrheit der Gesamtzusammenhänge zu finden. Aus dem Tiefpunkt, wo ihm alle spirituellen Nabelschnüre abgeschnitten sind, muss er sich und kann er sich wieder erheben.«159

		Wenn Beuys-Interpreten heute das Konzept des »Christus-Impulses« besprechen, dann nicht selten unter Negierung der Verbindung Beuys – Steiner und der hieraus resultierenden falschen Deutung, sein Wirken sei von christlichen Werten beeinflusst, er sei Schöpfer eines Werks mit christlichem Anliegen gewesen. Beuys war Atheist und lehnte die Amtskirchen entschieden ab. Seine Idee des Christentums war von den Haltungen Steiners geprägt, die sich in ebendieser Abgrenzung zur kirchlichen christlichen Lehre befanden. Steiner unterschied sich vom »Glauben« des Christentums an das Transzendente durch seine »Erkenntnis« des Transzendenten, welche durch »geistige Schulung« erfahrbar sei. Die »Erkenntnis« des »Wunders«, so Beuys, »der Zugang zu dieser Substanz« ließe sich durch »die herrschenden Wissenschaften auf keinen Fall erreichen«.160

		Mit Annahme dieser Schule bewegte sich Beuys jenseits der Paradigmen des kirchlichen Christentums. Der anthroposophische Dozent und Autor Volker Harlan stellt fest, »dass eine Christusrezeption von Beuys ohne Berücksichtigung der Steinerrezeption unfruchtbar ist, denn die theoretischen Aussagen von Beuys lassen sich zu 100 Prozent auf die Aussagen von Steiner zurückführen. Als Interpret kommt man nicht zum Verständnis der von Beuys verwendeten Begrifflichkeit, wenn man nicht die entsprechende Seite der Anthroposophie zur Kenntnis nimmt.«161

		Durch Abgleich der Schriften und Lehrsätze Steiners mit den Notizen und Äußerungen von Beuys wird deutlich, dass Beuys höchstwahrscheinlich mit dem Initiationsvorgang seiner Krise zu erkennen glaubte, auserwählt zu sein, »zur Vorbereitung der künftigen Menschheitsentwicklung Besonderes zu leisten«. In ihm reifte die Überzeugung, in der Nachfolge Steiners die Botschaft des »Christus-Impulses« verkünden zu müssen. Er war der neue »Bodhisattva«, der »Bringer des Guten«. Seine »heilige Sprache« war die Kunst.

		Wie sehr er sich in solcher Berufung empfand, wird ebenfalls deutlich, wenn er sagte: »Es muss wohl etwas an meiner Person sein, das vielleicht stellvertretend für etwas steht, was noch nicht endgültig in Erscheinung getreten ist. Ich glaube, es gibt eine Erwartung, die, mir oft ganz unbewusst, etwas fordert, auch von mir selber, was vielleicht erst in ferner Zukunft in Erfüllung gehen kann.«162

		In vollkommener Adaption Steiners offenbarte Beuys, Eigenschaften zu besitzen, »die heute noch keinem Menschen eigen« seien. Er beanspruchte, ein Mensch zu sein, der mit »einer bestimmten Kondition« geboren wurde, befähigt, »Dinge wahrzunehmen«, die ein anderer Mensch nicht aufnehmen könne, »weil ein Teil der Sache gar nicht an ihn herankommt«, wie er 1976 Georg Jappe erläuterte. Mit Deutlichkeit beanspruchte Beuys in diesem Moment die Singularität seiner Existenz, aus der er seine missionarische Berufung, mehr noch die Fähigkeiten eines Heilers der Menschheit ableitete.163

		Er schilderte Jappe hierzu einen Tagtraum, der ihn als Kind ereilt habe und in dem eine Figur erschien, die zweifelsohne auf Steiner hindeutete: »Ganz leere Wiese, nur der Zug am Horizont, gar nicht mal so weit, aber in dem Augenblick bildet er den Horizont als Linie. Der Zug hält an, es steigt ein Herr aus, ganz schwarz gekleidet, mit einem Zylinder auf, kommt auf mich zu – und sagt: ich habe es versucht mit meinen Mitteln, versuche du es – nur! – aus deinen Mitteln.«164

		1971 hatte Beuys einen Brief an einen Anthroposophen, den Regisseur und Schauspieler Manfred Schradi, gesendet, der einleitend begann: »Sehr geehrter, lieber Herr Schradi, […] Ihre Worte haben mich tief berührt, weil Sie mir damit den Namen Rudolf Steiners zuriefen, über den ich seit meiner Kindheit immer wieder nachdenken muss, weil, wie ich weiß, gerade von ihm ein Auftrag an mich erging, auf meine Weise den Menschen die Entfremdung und das Misstrauen gegenüber dem Übersinnlichen nach und nach wegzuräumen.«165

		Die Krise hatte Beuys als Läuterung, als Reinigung und Befreiung von jeglicher Irritation hinsichtlich seines Weges erlebt. Er war endlich bereit, seine Berufung anzunehmen. Wie tiefgreifend er hiervon sehr bald befangen war, mag die Wandlung seines Schriftbildes illustrieren, die nach seiner Krise einsetzte. Bis zu diesem Zeitpunkt hatte Beuys eine aus der Schulschrift ertwachsene runde, nahezu feminine Schrift. Jetzt übernahm er Steiners altertümliche Fraktur, mit der er später die gleichen schwarzen Tafeln wie dieser beschrieb, während er, hierin ebenso seinem Vorbild nacheifernd, unermüdlich Vorträge hielt und für dessen Lehre missionierte.166


		Westmensch


		»Ich habe zeichnend eine neue Biographie entworfen, die ich 1958 beginnen lasse«, erklärte Beuys 1980.167 Mit dieser Bemerkung bezog er sich auf vier Kladden, Geschäftsbücher eigentlich, die er »Projekt Westmensch« betitelte und auf 1958 datierte. Die Bücher im DIN-A4-Format haben einen Umfang von insgesamt 1168 Seiten, von denen Beuys jedoch nur rund 450 nutzte. Sie wurden 1967 erstmals öffentlich gezeigt.168

		»Projekt Westmensch« soll, wie in der Beuys-Literatur verbreitet, Ausgangspunkt der grundlegenden Erneuerung seiner Arbeit sein, die 1958 einsetzte. In der als »Buch I« ausgewiesenen Kladde sind jedoch Notizen vorzufinden, die sich auf seinen Sohn Wenzel beziehen, der 1961 geboren wurde, »Ställchenfluxus (Wenzel)/Radiofluxus (Wenzel: [1962/1963])« beispielsweise. Auch die weiteren Eintragungen lassen eher ein Entstehen der Kladden ab etwa 1961 vermuten.169

		Datierungen seiner frühen Arbeiten sind generell problematisch, da Beuys einen chaotischen, fast achtlosen Umgang insbesondere mit seinen Papierarbeiten an den Tag legte. In der Regel nahm er Betitelung, Signatur und Datierung von Arbeiten nachträglich vor, oftmals im Abstand von Jahren. Eine solche Handhabung eröffnet die Gelegenheit, ein Werk unabhängig vom tatsächlichen Entstehungsmoment in eine als wünschenswert erachtete historische Position zu ordnen. Aus diesem Grund bleibt die Datierung der Kladden fraglich.170

		In den Kladden hatte Beuys neben oftmals privaten Notizen, neben Zeichnungen, Vorstudien zu plastischen Arbeiten, in relativ geringer Zahl Gedanken zu naturwissenschaftlichen Themen, Leitsätze und Chiffren zu formelhaften Aussagen kompiliert, die in sein Hauptwerk Eingang fanden. Wie »Plastik = Alles«, um die vielleicht prominenteste zu nennen, deren Genese zu Beuys’ Kernbegriff »Kunst = Kapital« führen sollte. Indessen erschien »Plastik = Alles« erst am Ende der vierten Kladde und wurde damit vermutlich erst um die Mitte der sechziger Jahre niedergeschrieben.171

		Sowohl den Titel als auch die Inspiration zu den skizzenhaften Notationen in »Projekt Westmensch« entlehnte Beuys den »Ost-West-Aphorismen« von Rudolf Steiner. Hierin sprach Steiner vom »ahnenden Ostmenschen« und vom »denkenden Westmenschen«.172 Weiter formulierte er: »Der Ostmensch hatte das geistige Erlebnis als Religion, Kunst und Wissenschaft in voller Einheit. Er opferte seinen göttlich geistigen Wesenheiten. Gnadenvoll floss ihm von ihnen zu, was ihn zum wahren Menschenwesen erhob. […] Nach Westen strömte die Welle der Weisheit, die das schöne Licht des Geistes war, und die den künstlerisch begeisterten Menschen fromm machte.«173

		»Ich war nie der Meinung, unser zivilisatorischer Stand sei negativ zu beurteilen. Ich wende mich zwar zurück, gehe zurück, suche ebenso das Existierende zu erweitern, indem ich es nach vorn durchbreche. Auf diese Weise werden alte mythische Inhalte aktuell«,174 bemerkte Beuys, der, Steiner folgend, jene Inhalte im Osten verortete: »Alle Entwicklungen in der Geschichte haben ihren Ursprung im Osten […] Sie erinnern sich, dass man früher dachte, das Licht habe seinen Ursprung im Osten: ›ex oriente lux‹.«175

		Naturwissenschaftliche, insbesondere zoologische Studien hätten Beuys 1958 »endgültig zu erheblichen Bedenken gegen ein zu einseitiges Wissenschaftsverständnis« und zu der Einsicht geführt, »dass der Erfahrungsgrundsatz zur erkenntnistheoretischen Begründung der Naturwissenschaften nicht ausreicht«. Weiter schilderte Beuys, er sei durch »Recherchen und Analysen« zu der Erkenntnis gelangt, die Begriffe Kunst und Wissenschaft würden sich »in der Gedankenentwicklung des Abendlandes« diametral gegenüberstehen. »Auf Grund dieser Tatsache« müsse »nach einer Auflösung dieser Polarisierung« in der Hinsicht geforscht werden, »dass erweiterte Begriffe ausgebildet werden müssen«.176

		Beuys unternahm hier den Versuch, die Entwicklung seines »Erweiterten Kunstbegriffs«, der für sein Wirken zentralen Theorie, in das Jahr 1958 zu verlegen. Diese 1973 vorgenommene retrospektive Einordnung von Gedankengängen und Schlussfolgerungen ist schwer zu beurteilen. Erstens angesichts der äußerst fragmentarischen Notizen zu »Projekt Westmensch«. Zweitens, weil über »Projekt Westmensch« hinaus keine schlüssigen Dokumente aus diesen Jahren vorliegen, welche die von Beuys geschilderte Entwicklung glaubhaft machen könnten.

		Nachzuvollziehen ist gleichwohl, dass Beuys in den sechziger Jahren aus »Projekt Westmensch« das Thema »EURASIA« destillierte. Beuys verstand »Eurasia« als Metapher für einen Raum, in dem durch das Zusammentreffen von Ratio und Intuition neue, größere Ideen entstanden. »Eurasia hat eine Bedeutung in Hinsicht auf die Begriffe von Ost nach West, auf die Begriffe vom Westmenschen, die vom Kopf her gefasste Kultur, extrem formuliert bis zum Materialismus hin, während das andere doch weit gehend noch präsent ist in ›Asia‹, also im Ostprinzip«, erläuterte Beuys 1969.177

		Zwischen 1958 und 1963 entstanden unzählige Skizzen, Zeichnungen und Aquarelle, in denen sich Beuys mit der »nomadischen« Kultur auseinandersetzte. Vor allem mit dem Mongolenherrscher Dschingis Khan, der die Landmasse »Eurasia« überwand, um das »Licht« der östlichen Kultur in den Westen zu tragen.

		Die Präsenz von Dschingis Khan in Beuys’ Œuvre war bereits seit Beginn der fünfziger Jahre ersichtlich mit Titeln wie »Der mächtige Geist der Mongolen« (1954), »Grab des Dschingis« (1957) oder »Grab des großen Khan« (1958) und setzte sich in zahlreichen ähnlich lautenden Arbeiten fort. Häufig erwähnte Beuys, wie sehr ihn als Kind schon Dschingis Khan und das »Nomadische« fasziniert hätten. In diesem Zusammenhang wurde von Beuys-Rezipienten gelegentlich eine Zeichnung zitiert, »Architektur (Mongolenpalast)«, die 1937 entstanden sein soll. Die Datierung könnte nahelegen, dass Beuys beispielsweise im Unterricht mit Dschingis Khan in Berührung kam. Obschon ein solcher Bezug zwischen Zeichnung und Zeitgeist plausibel erscheint, ist nicht nachweisbar, ob das genannte Blatt schon 1937 entstanden ist und seinerzeit schon diesen Titel trug oder ob dieser Titel nachträglich gewidmet wurde.

		Am Beispiel der Dschingis-Khan-Thematik wird ein weiteres Mal deutlich, wie tief Beuys vom Gedankengut Steiners durchdrungen war. In seinen Vorträgen »Innere Entwicklungsimpulse der Menschheit« erklärte Steiner Dschingis Khan zu einer Art Retter der Menschheit, der die degenerierten Völker der Griechen und Römer im Auftrag der Atlantier mit seinem Mongolensturm hinwegfegt habe. Die Absicht sei gewesen, so Steiner, Dschingis Khan »mit den besonderen Kräften, die da aus der Atlantis herein erhalten waren«, zu verbünden. Sie sollten auf eine Weise nach Westen wirken, »dass die Kultur des Westens eine visionäre Kultur geworden wäre. Dann hätte man die Seelen abtrennen und einen besonderen Kontinent, einen besonderen planetarischen Körper mit ihnen bilden können.«178

		Dieser »planetarische Körper« wurde Steiner zufolge »dadurch geschaffen, dass die westliche Welt, dass Amerika gefunden wurde mit all dem, was Amerika barg«. Amerika sollte Gegengewicht sein »gegen die Tätigkeit des Dschingis Khan, um die Menschen dahin zu bringen, mit der Erde zusammenzuwachsen, materieller und materieller zu werden«. Die Menschen Amerikas sollten damit eine Schwere »gegen die Spiritualisierung durch die Nachkommen des Großen Geistes« entwickeln.179

		Es ist müßig, derartige Thesen nach akademischen Maßstäben zu werten. Beuys jedoch behandelte Steiners Ausführungen ohne erkennbaren Zweifel und zeigte sich überzeugt, »dass es eine Spaltung innerhalb der Entwicklung auf der Erde gegeben hat, dass es als ein Westprinzip sich herausgebildet hat mit einer Entwicklung des Kopfes bis in den Intellektualismus hinein«.180 Die Thematisierung des »Westprinzips« sollte für Beuys’ Wirken vor allem in den siebziger Jahren bedeutsam werden, als er seine Aktivitäten auf die USA auszudehnen begann.

		Die Krise hatte Beuys zu dem Bewusstsein verholfen, selbst zu lange in der »Todeszone« materialistischen Denkens gewesen zu sein. Nun vermochte er endlich, »die Wahrheit der Gesamtzusammenhänge« zu erkennen. In Beuys war die Überzeugung gereift, »neue Begriffe« entwickeln zu müssen. Von hier führte der Weg zu seinem »Erweiterten Wissenschaftsbegriff«, dann zum »Erweiterten Kunstbegriff«.

		Beuys verstand es als seine Aufgabe, den materialistischen Wissenschaftsbegriff um Aspekte des rational nicht Fassbaren, nicht Messbaren oder Definierbaren zu erweitern und damit die Menschheit aus der »Todeszone« des Materialismus zu befreien, sie, der Botschaft des »Christus-Impuls« folgend, »frei zu machen«. Die Mittel zur Erfüllung dieser Mission verortete Beuys in den »mythologischen und spirituellen Kontexten«, in »sibirischzentralasiatischem Schamanismus«, im östlichen Kulturerbe, für das er die Figur des Dschingis Khan als stellvertretend ansah.181


		
Auftragsarbeit


		Den Ausgangspunkt für die Entwicklung von Beuys’ Hauptwerk, nach überstandener Krise mit »Projekt Westmensch« einhergehend, auf das Jahr 1958 zu datieren scheint zunächst plausibel. Indessen kristallisierte sich diese heute gültige Interpretation erst heraus, nachdem Beuys 1980 »Projekt Westmensch« als Wegmarke für seinen Neubeginn genannt hatte.

		Bis zu diesem Zeitpunkt hatten die »Projekt Westmensch«-Kladden nur beiläufiges Interesse gefunden. Dennoch urteilte der Kunsthistoriker Franz-Joachim Verspohl 1993 im Zusammenhang mit einer höchst aufwändigen Edierung der Kladden: »Die vier Kladden halten – so darf vorab gesagt werden – den Weg zu dem großen Projekt der Erneuerung der Kunst, ihrer Erweiterung, fest.«182 Ein Jahr später, 1994, acht Jahre nach Beuys’ Tod, fand »Projekt Westmensch« schließlich Eingang in die Neuauflage seiner »autorisierten« Biographie. 1973, in der unter seiner Mitwirkung entstandenen Erstauflage, schien »Projekt Westmensch« nicht erwähnenswert.

		Diese postume Wertung von »Projekt Westmensch« deutet eine Problematik an, mit der die Betrachtung der Schaffensphase ab 1958 verbunden ist. De facto ist es bestenfalls ansatzweise möglich, die Entwicklung von Beuys’ Werk zwischen 1958 und 1963 nachzuzeichnen. Von Sommer 1957, dem Ende seiner Krise, bis zum Herbst 1961 stellte Beuys nicht aus, dann erneut zwei Jahre lang nicht. Arbeiten wurden nachträglich datiert. Öffentliche Stellungnahmen aus dieser Zeit existieren nicht. Korrespondenz ist nicht vorhanden oder nicht zugänglich. Erinnerungen von Weggefährten sind rar und lassen kaum Rückschluss auf den Fortgang seiner künstlerischen Entwicklung zu.

		Hält man dem von Beuys behaupteten und danach von Kunsthistorikern bestätigten Wandel seines Werks in dieser Periode jene Arbeiten entgegen, die dem genannten Zeitraum zweifelsfrei zugeordnet werden können, bleibt das Bild einer allenfalls subtilen Zäsur. Franz Joseph van der Grinten bemerkte wohl auch deswegen in der Biographie von 1973 über die Zeit nach Beuys’ Krise: »Die Produktion setzte sich fort, es gab viel Kontinuität, viele Anknüpfungen an die alten Themen und alten Vorstellungen.«183 In der Neuauflage der Beuys-Biographie von 1994 sucht man diesen Satz vergebens.

		So stellte auch die Kunstwissenschaftlerin Verena Kuni die geläufige Darstellung eines Umbruchs in Beuys’ Werk nach 1958 in Frage: »So jedenfalls lautet der Tenor jener Interpretationen, die der im Lebenslauf Werklauf zwar angelegten, als solche jedoch erst im Dialog mit der Rezeption kanonisierten ›Legende‹ vom ›schamanistisch‹ Initiierten folgen. Demgegenüber lässt sich, geht man von den Werken aus um Mitte der fünfziger Jahre, weder in stilistischer noch in ikonographischer Hinsicht dezidiert von einem Umbruch sprechen.«184

		In Betrachtung der Schaffensperiode gegen Ende der fünfziger Jahre könnte man von einem »Mangel an Wagnis« sprechen. Ein relativ profaner Aspekt mag Beuys zu einer gewissen Zurückhaltung bewogen haben: 1958 bemühte er sich erstmals um eine Professur für Bildhauerei an der Kunstakademie Düsseldorf. Hierzu waren, dem damaligen Verständnis von Kunstausbildung folgend, eine angemessene Zahl bekannter Werke, das handwerkliche Vermögen des Lehrers sowie ein einwandfreier Leumund erforderlich.

		Auch wenn Beuys aus den Erfahrungen der letzten Jahre in Hinsicht auf Steiner schwieg, wusste Mataré sehr wohl um dessen Interessen. Möglicherweise war das einer der Gründe für ihn, sich dem Streben von Beuys nach einer Professur in den Weg zu stellen. Mataré soll gegenüber der Professorenschaft der Akademie nicht künstlerische Argumente gegen Beuys ins Feld geführt, sondern vielmehr dessen »Neigung zur faszinationsmäßigen Ausstrahlung« betont haben, wie sich Erwin Heerich erinnerte und ergänzte: »[…] die wird er einsetzen und damit die Leute, mit denen er zu tun hat, abhängig machen«.185 Gegenüber dem Galeristen Alfred Schmela soll Mataré zur gleichen Zeit über Beuys geäußert haben: »Das war mein bester Schüler. Aber leider ist er verrückt.«186 Angesichts des entschiedenen Widerstands seines ehemaligen Lehrers misslang Beuys’ erster Versuch, eine Professur zu erlangen.

		Letztlich musste sich Beuys zur Sicherung seines Lebensunterhaltes um Auftragsarbeiten bemühen, die bis zum Beginn der sechziger Jahre die merklichste Form seiner Kunstausübung blieben. Auftragsarbeiten erforderten jedoch Konzessionen an ein bürgerliches Kunstverständnis. Beuys akzeptierte diesen Umstand, wie eine Aussage von Erwin Heerich vermuten lässt: »Wenn er sowas machte, dann war das für ihn genau so ein wichtiger Vorgang, wie er später Dinge gemacht hat, die weit ab von dem klassischen plastischen Feld lagen. […] Es war ihm immer alles gleich wichtig. Er hat auch immer, kann ich mich gut erinnern, zu diesen Dingen gestanden.«187

		Heerich schilderte, wie er Beuys bei der Arbeit erlebte: »Wenn man sich neben ihn stellte oder neben ihm arbeitete, geschah alles ganz in sich, umgeben von Lautlosigkeit, und war ästhetisch schön anzuschauen, wie er ein alltägliches Instrument einsetzte – ein großes Gefühl der Sicherheit durch die ganze Physis hindurch.«188

		Obwohl sich Beuys bei seinen Auftragsarbeiten um Professionalität bemühte, blieben Frustrationen nicht aus. Wie etwa in Zusammenhang mit einem Relief, das er neben zwei anderen Bildhauern Anfang 1958 als Vorschlag zur Gestaltung des Eingangsbereichs eines Erweiterungsbaus des Düsseldorfer Oberlandesgerichts eingereicht hatte. Es handelte sich um ein Flachrelief, das eine Justitia inmitten einer niederrheinischen Landschaft darstellte. Beuys betitelte diese Arbeit: »Sybille (die Gerechtigkeit)«. Einem Aktenvermerk der Findungskommission folgend, wurde Beuys’ Beitrag als der entwicklungsfähigste beurteilt. Dennoch schienen Zweifel aufzukommen: »Über den Wert der Arbeit wird das Detail entscheiden. Das Können des Bildhauers in dieser Hinsicht lässt sich aus den eingereichten Skizzen nicht genügend ablesen.« Man beschloss, »weitere Auskünfte über Herrn Beuys einzuholen und ausgeführte Arbeiten zu besichtigen«.189

		Am 10. April 1960 endlich begutachtete der Leiter des Hochbauamtes das inzwischen als Keramik fertiggestellte Relief, befand es jedoch als »nicht brauchbar«, worauf die Arbeit nach zwei Jahren und mehrfachen Korrekturen endgültig abgelehnt wurde. »Herr Chefpräsident wünscht die Plakette nicht. Die Sache soll von hier nicht weiterverfolgt werden«, so das Urteil.190

		Beuys gelang es noch 1958, einen weiteren öffentlichen Auftrag zu erhalten. Für die im Bau befindliche Chirurgische Klinik der Universität Düsseldorf sollte er vier keramische Reliefs gestalten. Letztendlich erfolglos, weil dem Architekten des Neubaus alle Ausführungen der circa 70 mal 70 Zentimeter großen Darstellungen missfielen. Die Arbeit ist heute verschollen.

		Ebenso wenig Fortune war Beuys mit einer weiteren Arbeit für den öffentlichen Raum beschieden. Für den Neubau der Rolandschule in Düsseldorf-Golzheim hatte er 1961 eine neunteilige liegende Figur, eine überdimensionale abstrahierte Puppe aus Holz, gestaltet, deren Glieder mit Hanfseilen verbunden waren. Auftraggeber war der renommierte Architekt Paul Schneider-Esleben, der gleichfalls die ZERO-Künstler Heinz Mack, Otto Piene und Günther Uecker mit kinetischen Skulpturen für die drei Eingänge der Schule beauftragt hatte. Den Auftrag hatte Alfred Schmela vermittelt, der als Galerist die ZERO-Gruppe vertrat und sich gleichzeitig um Beuys bemühte. Beuys, in Düsseldorf ein noch unbeschriebenes Blatt, erschien durch diesen Auftrag erstmals im Umfeld wichtiger Protagonisten der rheinischen Kunstavantgarde.

		Heinz Mack gestaltete eine »Farborgel«, Otto Piene ein »Licht-Raster« und Günther Uecker ein »Schattenspiel«. Eine Sicherheitsüberprüfung der Schule kam jedoch schon kurz nach deren Eröffnung zu der Erkenntnis, dass die Werke für die Kinder zu gefährlich seien. Die kinetische Kunst, welche bekanntlich der Bewegung bedarf, wurde stillgelegt.

		Ein ähnliches Schicksal ereilte Beuys’ Puppe, die ebenfalls als für Kinder zu gefährlich erachtet wurde. Das Hochbauamt verlangte Nachbesserungen. Diesem Umstand verdankte Beuys seine erste Erwähnung im »Spiegel«, der über die Baumängel des Schulgebäudes berichtete und zu Beuys’ Puppe notierte, »der zentnerschwere Schädel des Riesenspielzeugs könne ein Kind erschlagen«.191 Teile der Figur wurden daraufhin fest verankert. Als die Hanfseile durchfaulten, wurde die Puppe schließlich 1963 entfernt. Beuys wehrte sich hiergegen jedoch mit Eifer, forderte Schadenersatz und drohte der Stadt mit Klagen. Am Ende ging er leer aus.192

		Mit einer Auftragsarbeit immerhin war Beuys’ Erfolg beschieden. Am 16. Mai 1959 wurde das »Ehrenmal für die Toten der beiden Weltkriege« in Büderich eingeweiht, für das die Gemeinde Büderich neben Beuys auch Ewald Mataré, Will Hanebal und Ivo Beuker um Entwürfe gebeten hatte.

		Da sein Atelier in Heerdt ausgebrannt war, konnte Beuys inzwischen Räume im ehemaligen Klever Kurhaus unweit seines Elternhauses an der Tiergartenstraße nutzen. Diese hatte ihm die Stadt Kleve vermutlich auf Intervention seines Vaters zur Verfügung gestellt, nachdem ihm der Zuschlag für die Ausführung erteilt worden war. Die Miete betrug 26,50 Mark.

		Für das in einem alten Kirchturm platzierte Denkmal schuf Beuys eine rund drei Meter hohe Figur aus Eichenholz. Eine ebenso an den gekreuzigten Jesus wie an einen Engel gemahnende, frei im Raum aufgehängte »schwebende« Figur, die Beuys als »allgemeines Auferstehungssymbol« verstanden wissen wollte. Für den Turmeingang hatte er ein schweres zweiteiliges Holztor entworfen. Skulptur und Torflügel entstanden jedoch nicht in Beuys’ Atelier, wie Fotografien vermuten lassen, die Beuys mit den Teilen in seinem Atelier zeigen. Sie wurden in der Werkstatt des Krefelder Tischlermeisters Johannes Althoff gefertigt.193

		Höchstwahrscheinlich ließ sie Beuys anschließend nach Kleve bringen, damit sein Vetter Norbert Hülsermann, der in Spellen, dem Geburtsort seiner Mutter, eine Schmiede betrieb, die gusseisernen Beschläge fertigstellen konnte. Allein die Namen von 222 Büdericher Kriegstoten kerbte Beuys selbst in mühevoller Arbeit auf dem rechten Flügel ein.

		Das Mahnmal blieb, abgesehen von 7000 gepflanzten Eichen, Beuys’ größte Arbeit im öffentlichen Raum. Seine gefällige Ausführung erregte keine Kontroversen. Beuys erhielt für die Skulptur 18 500 DM sowie 7000 DM für die Einkerbung der Namen, insgesamt also 25 500 DM.194 Ein Arbeiter verdiente damals etwa 10 000 DM im Jahr. Es liegt nicht fern, zu vermuten, dass auch dieser für ihn verlorene Auftrag mitspielte, als sich Mataré 1958 gegen eine Professur von Beuys aussprach.


		Grauballemann


		Auf den ersten Blick waren gegen Ende der fünfziger Jahre signifikante Veränderungen in Beuys’ Werk kaum ersichtlich. Dennoch konkretisierte sich die intellektuelle Durchdringung seiner Arbeiten durch die mit der Krise gewonnenen »neuen Erkenntnisse« die Beuys primär durch die Lektüre Steiners gewann. Seien es spirituelle, naturwissenschaftliche oder gesellschaftliche Fragen, Christus, Goethe, Nietzsche oder Leonardo, nahezu jeder Punkt in Beuys’ geistiger Sphäre war mit Steiner verbunden. Doch fanden die dorthin reichenden verästelten Stränge nur allmählich und in für Außenstehende nicht ersichtlichen Details ihre Entsprechung. Für den unbefangenen Betrachter blieben Beuys’ Werke deshalb rätselhaft oder, wie Hans van der Grinten schrieb, von »spirituellem Fluidum« durchdrungen.195

		Exemplarisch für die lange nicht bekannte Verbindung der Beuys-Werke mit Steiner war »Grauballemann«, eine Plastik von 1958, die später in das Jahr 1952 rückdatiert wurde, weil ein einzelnes Teil der Plastik bereits damals entstand. Mutmaßlich jedoch, weil 1952 in Jütland eine Moorleiche gefunden worden war, der so genannte »Grauballe-Mann«. Diese Moorleiche war außerordentlich gut erhalten, was auf die Lagerung im eiskalten Wasser zurückgeführt werden konnte, durch die Zerfallsprozesse des Körpers extrem verlangsamt wurden.

		Beuys’ »Grauballemann« bestand aus einer an eine Kinderwiege erinnernden Metallkonstruktion mit hölzerner »Liege-fläche«, auf die Beuys ein eiförmiges Gebilde aus Metallspiralen appliziert hatte, das er bereits 1953 als Symbol für die »Große deutsche Rundfunk-, Phono- und Fernsehausstellung« im Düsseldorfer Ehrenhof gefertigt hatte.196

		In Steiners Kosmos zeigen sich die »luziferischen Kräfte« in solcher Form: »Schaue ich ein Ei an, so verhüllt sich mir Luzifer. Er verrät sich mir nur durch die äußere Gestalt, die er abwirft, durch dasjenige, was an Materie ausgeworfen wird in gewisser Weise. Was also abfällt, ob es eine Vogeleischale ist, ob es eine Schlangenhaut ist, die abgeworfen wird. […] In dem, was da abgeworfen wird, kann man noch etwas sehen von der eigentlichen Gestaltung der luziferischen Kräfte. Sie wirken eigentlich, wenn sie rein wirken, in Spiralen.«197

		Ein weiterer Verweis auf Steiner ist dem Titel der eiförmigen Figur »Semniskatenschwingungen um einen Kern, 1952/53« auszumachen. Der Titel war entweder auf einen Übermittlungsfehler oder eine beabsichtigte Irreführung zurückzuführen und müsste eigentlich »Lemniskatenschwingungen« lauten. Steiner beschrieb die Lemniskate in seinen Schriften als spirituelle Bewegungsfigur, eine in den Raum ausschwingende geistige Energiestrahlung.198

		Versteht man letztlich die »Grauballemann«-Plastik als Analogie zu der realen Moorleiche, findet sich ebenfalls der Steiner-Bezug. Nach dem Tod wird Steiner zufolge der physische Leib, dessen Formgestalt unverweslich ist, durch den Zerfall seiner Organe, Sehnen und Muskeln wieder zu Erde. Er wird kristallin.199 Der »Grauballe-Mann«, die Moorleiche, war mithin ein Prototyp für Steiners Anschauung des Todes, »im Zusammenhang damit, auf die so genannte leblose Natur, auf das Reich des Mineralischen, das stets den Tod in sich trägt«, wie Steiner in seiner »Geheimwissenschaft« formulierte.200

		Beuys’ Denken war nach eigenem Bekunden darauf ausgerichtet, »die Materie zu erreichen. Die Materie aber erreicht man nur, wenn man den Tod erreicht und im Tod ist das kristalline Prinzip […].«201 Für Beuys war laut Kunsthistoriker Klaus-Dieter Pohl das kristalline Prinzip des Todes »auch Ausdruck einer Durchgangsstation, eines Todes, aus dem wieder neues erwächst – eine Metamorphose, eine Wesensverwandlung, eine Wiederauferstehung als Teil eines Kreislaufes von Werden und Vergehen«.202

		Beuys hatte den »Grauballemann« 1958 zu der von Paul Wember veranstalteten Ausstellung »Niederrheinische Künstler« im Krefelder Haus Lange eingereicht. Anna Klapheck erinnerte sich, dass ihr damals der Name Beuys zum ersten Mal deutlicher bewusst geworden sei: »Schmela war in der Auswahlkommission und hatte es mit Mühe erreicht, drei Objekte von Beuys in die Ausstellung hineinzukriegen. Der ›Kunstpreis der Stadt Krefeld‹ wurde gleichzeitig vergeben […]. Auf der Terrasse stand eines der Objekte von Beuys, ein, wenn ich mich recht erinnere, gewundenes Eisenband mit Rollen, drohend, beunruhigend. Nach hartem Kampf kam es zur Abstimmung, Heinz Mack erhielt den Preis.«203 Immerhin wurde durch diese Arbeit der damals schon einflussreiche Düsseldorfer Galerist Alfred Schmela auf Beuys aufmerksam und begann sich für ihn zu interessieren.

		Zuvor schon hatte sich Beuys an einem Wettbewerb beteiligt, der am 2. Juli 1957 vom Internationalen Auschwitz-Komitee für ein Mahnmal in Auschwitz-Birkenau ausgelobt worden war. Beuys reichte hierzu am 15. März 1958 einen Entwurf ein, der unter der Nummer 283 registriert wurde. Dem Entwurf gab er Erläuterungen, einen Maßstabsplan, einen Kostenvoranschlag für den späteren Bau sowie ein nicht zwingend gefordertes Modell bei. Das Modell war relativ groß, weshalb es Beuys als Bausatz einsandte und eine Anleitung zum Aufbau hinzufügte.204

		Die Arbeit bestand aus drei Teilen. Damit folgte sie Steiners dreigliedrigem Prinzip der menschlichen Genese, aus den niedrigen Entwicklungsstufen über das »Kristallprinzip« des Todes zur Auferstehung, dem Durchschreiten der Pforte zu höherer Erkenntnis. Beuys’ zentraler Gedanke für sein Denkmal schien aus diesen Gedanken genährt: »Transformation«. So nannte er dann auch Teile des Modells später »Transformationszeichen«.

		Herausragende Teile des Monuments sollten zwei in Beton ausgeführte Pforten sein, eine davon überdimensioniert, mit einer Höhe von 25 Metern weit über das Lagertor hinausragend. Die andere, mit neun Metern Höhe kleinere sollte in 375 Metern Entfernung platziert werden. Es mag ein zufälliger Zusammenhang sein, dass im Jahr 375 der so genannte Hunnensturm begann, bei dem nomadische Reitervölker aus den zentralasiatischen Steppen in den Westen bis in die Mitte Frankreichs vorstießen.

		Das zentrale Element des Denkmals lag in der Mitte der beiden Pforten am Ende der Bahngleise des Vernichtungslagers, die sich zwischen den beiden Krematorien befanden. Es handelte sich um eine kristallartige silberne Skulptur von großem Volumen und einer geplanten Höhe von etwa sechs Metern. In seinem Begleitschreiben bemerkte Beuys: »Bei dem Denkmal kam es darauf an, eine Metapher zu suchen, um der vielschichtigen Bedeutung gerecht zu werden. Die Plastik ist Leuchter, Schale, Kristall, Blume, Monstranz. Die Morgensonne soll sich darin vielfältig brechen und durch den Glanz des polierten Silbers weit ausstrahlen.«205

		»In euch Kristallformen, in euch Bergesgebilden, in euch sprießenden und sprossenden Pflanzen schaue ich die Denkmäler des einstmals Schaffenden, Lebenserschaffenden, das ersterbend ist. Aber im Menschen selber […] sehen wir den physischen und ätherischen Organismus durchsetzt von demjenigen, was in die Zukunft hinüber leuchtet von dem astralischen und Ichwesen«, erläuterte Steiner 1922.206

		Nach Beuys’ Interpretation war der Kristall »das geheime Formprinzip«, ein Todessymbol, in seiner Transparenz zugleich die zu durchschreitende Pforte der Auferstehung auf dem Weg zum »höheren Denken«. »Im Grunde«, so Beuys, »ist ja auch diese Ikonographie nicht bekannt, mit dem Kristall. Ja sie ist bekannt in den Märchen, in Mythologien, zum Beispiel Schneewittchen. Das Schneewittchenmotiv ist praktisch das durchsichtige Todesprinzip, das Kristallprinzip, das geheime Formprinzip, und es hat durchaus etwas mit dem Mysterium des Todes zu tun.«207

		Beuys schied mit seinem Entwurf bereits in der ersten Wettbewerbsrunde aus. Im Sommer 1960 ließ er sich das Modell zurückschicken. Anschließend verwendete er dessen Teile bei Aktionen und integrierte sie dann in den so genannten »Block Beuys« im Hessischen Landesmuseum in Darmstadt.208 Indessen blieb Beuys’ Entwurf für das Auschwitz-Denkmal lange unbekannt.


		Eva


		Seit Beuys im Sommer 1957 Düsseldorf verlassen hatte, wohnte er wieder bei seinen Eltern in Kleve, die ihm während seiner Depression, so gut sie es vermochten, beistanden. Am 15. Mai 1958 starb sein Vater im Klever St.-Antonius-Hospital.209 Familiäre Angelegenheiten seine Eltern betreffend, Details wie die Todesdaten des Vaters und der Mutter, auch die finanzielle Unterstützung durch seinen Vater, ließ Beuys zu seinen Lebzeiten im Dunkeln.210

		Erst nach seinem Tod wurde 1994 in der überarbeiteten Neuauflage seiner Biographie bemerkt, Beuys sei wegen der Erkrankung des Vaters nach Kleve zurückgekehrt und habe deshalb die Räume im Kurhaus angemietet.211 Beuys’ Vater soll ein so genanntes »Raucherbein« gehabt und an den hiermit verbundenen Komplikationen gelitten haben. Er müsste demnach bereits seit längerem krank gewesen sein.

		Indessen fand Beuys kaum wegen der Erkrankung seines Vaters, dem er nach eigenem Bekunden nicht sehr nahestand, in das Haus der Eltern zurück, sondern wegen seiner eigenen depressiven Erkrankung. Letztlich, weil er ein Dach über dem Kopf benötigte, da Wohnung und Atelier in Düsseldorf ausgebrannt waren.

		Als Beuys von seiner Depression genesen war, musste er wegen der Arbeit an den keramischen Reliefs für die Chirurgische Klinik gelegentlich nach Düsseldorf fahren. Während eines solchen Aufenthalts im Februar 1958 lud ihn Sonja Mataré ein, sie zum Karnevalsfest der Kunstakademie zu begleiten. Beuys willigte widerstrebend ein, da er sich noch nicht in der Lage sah, wieder unter Leute zu gehen.212

		An diesem Abend lernte er seine zukünftige Frau Eva kennen, eine angehende Kunsterzieherin. »Sie saß mit einer Rose in der Hand weinend in einer Ecke. Das muss ihn gerührt haben. Er ging hin und tröstete sie«, schilderte Franz Joseph van der Grinten die Begegnung, wie sie ihm Beuys anvertraut hatte. »Beuys sah wohl etwas in ihr. Wir konnten wenig mit ihr anfangen, denn sie war sehr zurückhaltend. Eva kam aus besseren Kreisen, das war zu bemerken, sie konnte anfangs nicht einmal kochen. Schließlich half er Eva bei ihrem Examen, indem er sehr akkurate Diagramme zum Aufbau von Leonardo-da-Vinci-Gemälden zeichnete«, so van der Grinten weiter.213

		»Eva hatte kurzes schwarzes Haar. Spätzchen nennt man diesen Typ Frau im Rheinland. Sie trug eine Brille und war am Anfang sehr schüchtern, klein und zart, blass, verhuscht, würde man wohl heute sagen. Aber Jupp war eigentlich auch eher scheu, vielleicht hatte er ja gerade deswegen immer Erfolg bei den Frauen. Als er mit Eva kam, waren wir alle verwundert, weil er vorher schon ein wenig der Frauenheld war. Aber es hat ja funktioniert mit den beiden. Vielleicht wegen ihrer Beharrlichkeit. Sie konnte streng werden mit Jupp. Eva hat ihm irgendwie gut getan, und er wollte ja auch eine Familie, vielleicht weil er selbst keine richtige hatte«, erinnerte sich Pierre Theunissen, der zur gleichen Zeit wie Eva an der Kunstakademie studierte.214

		Vermutlich stellte die Beziehung zu Eva für Beuys auch einen gewissen gesellschaftlichen Reiz dar. Eva Wurmbach entstammte einer wohlsituierten Akademikerfamilie. Sie war Tochter des Bonner Zoologen Prof. Dr. Hermann Wurmbach und dessen ehemaliger Studentin Maria Küchenhoff, später Wurmbach. Sie hatte drei Schwestern, Leonie, Mechthild und Irmgard. Letztere machte sich als Mineralogin einen Namen.

		»›Herr Beuys, wie sind denn Ihre persönlichen Verhältnisse?‹, soll Hermann Wurmbach gefragt haben, und das ehrliche ›Ich habe nichts und werde auch in Zukunft nichts haben‹ scheint den zukünftigen Schwiegervater überzeugt zu haben, denn er öffnete eine Flasche Sekt und stieß auf das Brautpaar an«, so schilderte Joseph van der Grinten das Szenario, wie es ihm offenbar Beuys einmal skizziert hatte.215

		Im Sommersemester 1959 reichte Eva Wurmbach ihre Examensarbeit »Die Landschaften in den Hintergründen der Gemälde Leonardos« ein, zu denen Beuys elf Diagramme beitrug, in denen der Aufbau der Bilder analysiert wurde. Am 19. September 1959 heirateten Joseph Beuys und Eva-Maria Wurmbach in der katholischen Kirche St. Maria und Clemens in Bonn-Schwarzrheindorf.216 Die Hochzeitsreise führte sie nach Paris. Anschließend bezog das Paar eine bescheidene Wohnung an gleichwohl guter Adresse in einem mit rotem Backstein verkleideten mehrstöckigen Wohnhaus in der Quirinstraße 18 in Düsseldorf-Oberkassel.217 Eva Beuys bekam eine Anstellung als Kunsterzieherin am Düsseldorfer Helene-Lange-Gymnasium.

		Evas Vater Hermann Wurmbach war langjähriger Leiter der Abteilung für Entwicklungsgeschichte der Universität Bonn. 1965 wurde er zum Direktor des dortigen Instituts für Landwirtschaftliche Zoologie und Bienenkunde berufen. Wurmbach erlangte in akademischen Kreisen Achtung und Bekanntheit durch sein zweibändiges »Lehrbuch der Zoologie«, den so genannten »Wurmbach«.218

		Wenn Beuys erklärte, nach 1958 alle verfügbare »Literatur im naturwissenschaftlichen Bereich aufgearbeitet« zu haben, wenn von »zoologischen Studien« die Rede war, muss hier wohl vor allem Wurmbachs Lehrbuch genannt werden. Eine Ausgabe des »Wurmbach« befindet sich heute in einem Beuys-Werkblock im Kunsthaus Zürich.219

		»Mit dem Vater hat sich Beuys gut verstanden. Wurmbach hat ja ein Buch über Würmer und Amöben verfasst und konnte gut zeichnen. Die Illustrationen zu seinem Buch hat er selbst gemacht«, erinnerte sich Franz Joseph van der Grinten.220

		In seinen Lehrbüchern finden sich dicht gedrängt komplexe wissenschaftliche Ausführungen über Zellen, Hormone oder Vitamine, Zahlenreihen und Gleichungen sowie auch Absätze über Amöben und Pantoffeltierchen. Diente also Wurmbach Beuys als Vorbild für jenen Professor, welcher ihn dereinst in Posen mit einem Vortrag über Einzeller erschreckt haben soll?

		Bereits während der Zeit des Nationalsozialismus war Wurmbach Professor an der Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universität in Bonn. 1933 trat er der NSDAP bei, wurde SA-Mitglied, was sich vermutlich als hilfreich erwies, 1936 eine Professur zu erlangen. 1938 wurde er stellvertretender Gaudozentenführer.221

		Wurmbach war ein überzeugter Nazi und mit diesem Amt mehr als ein Mitläufer. 1945 entließen ihn die englischen Besatzungsbehörden als ehemals wichtigen nationalsozialistischen Funktionsträger. Nachdem die Universität Bonn ihre Autonomie wiedererlangt hatte, wurde Wurmbach 1948 wie andere ehemalige Nationalsozialisten erneut eingestellt.222

		1940 hatte Wurmbach unter anderem die Schrift »Biologische Grundlagen für die Bevölkerungspolitik« verfasst. Hierin erklärte er die Menschenrassen als nicht gleichwertig. Die »nordische Rasse« sei hinsichtlich ihrer »Heldenhaftigkeit, verstandesmäßigen Begabung, Führereigenschaften« sowie ihrer »schöpferischen Leistungen« jeder anderen Rasse überlegen.

		Seine in dieser Schrift niedergelegten Erkenntnisse zur Säuberung der nordischen Rasse von rassisch minderwertigen Elementen waren pure Eugenik. Auf Grundlage derartiger »wissenschaftlicher« Arbeiten führten die Nationalsozialisten Menschenversuche durch und gründeten Menschen-Zuchtanstalten. Letztlich rechtfertigten sie hiermit ihre Massenmorde an behinderten, als »lebensunwert« erachteten sowie an »rassisch minderwertigen« Menschen, an Juden, Farbigen, Zigeunern.

		»Es ist möglich, durch Ausschaltung der Einzelindividuen eines Volkes als Träger der Erbanlagen von der Fortpflanzung Zuchtwahl zu treiben, indem man die schlechten Erbanlagen zum Verschwinden bringt durch Unfruchtbarmachen ihrer Träger und indem man die Fortpflanzung der Träger guter Erbanlagen, also der Begabten, fördert«, erläuterte Wurmbach seine Sicht zur Lösung der Rassenfrage.223

		Anschließend führte er seine Empfehlungen für Maßnahmen zur Reinhaltung des Blutes auf. »Als wichtigstes ist dabei das Sterilisationsgesetz zu nennen […] die Sterilisation erblich Minderwertiger«, so Wurmbach. Im gleichen Zug bezeichnete er die »Nürnberger Rassengesetzgebung« als essentiell, da sie zur Unterbindung der »Zufuhr fremden Blutes« führen würde. Somit könne die Herrschaft einer »jüdischen Finanzclique«, wie er sie in Frankreich und England erkennen wollte, verhindert werden.

		Wurmbach schloss seine Ausführungen, Beitrag der Biologie sei es, die Ursachen sowie die Möglichkeiten zur Beseitigung der Gefahren für die »abendländische Kultur« aufzuzeigen. Die »praktische Vollendung« läge »in den Händen des Nationalsozialismus«, der den »Willen und die Macht zur Tat« habe, weshalb das deutsche Volk »hoffnungsvoll in die Zukunft« blicken könne.224


		Lynen


		Obwohl Weggefährten den Beuys der fünfziger Jahre als introvertiert und scheu schilderten, betonten diese immer auch, dass Beuys ein freundlicher Mensch war und durchaus gesellig sein konnte. In vertrauter Gesellschaft überwand er sich manches Mal und verstand es, die Umstehenden mit in rheinischem Idiom vorgetragenen Scherzen zu erheitern. Beuys, der rege Beziehungen nach Krefeld unterhielt, sei auf Künstlerfesten der Textilfabrikantin Steinert als »äußerst kommunikativ aufgefallen« und habe »sogar den Handstand auf dem Tisch gemacht«, wusste der Kurator Johannes Cladders zu berichten.225

		Trotz solcher »rheinischen« Züge seines Temperaments blieb Beuys ein Einzelgänger, der nur sehr wenige tiefgehende Freundschaften pflegte. Ein enger Freund war zweifelsohne Erwin Heerich, der sich jedoch von Anbeginn in Beuys’ Schatten sah. Beuys sei für ihn »immer Vorbild gewesen, nicht als Bildhauer, sondern als ein Mensch, der seine Existenz mit einer Sprache versieht, die mich ungeheuer berührt hat«.226

		Ähnlich nah wie Heerich stand Beuys dem Dichter Adam Reinhard Lynen. Beuys und Lynen waren sich erstmals 1947 in besagten Krefelder Kulturkreisen begegnet. Lynen bewohnte ein Gartenhaus am »Großen Parsick«, einem idyllischen See nördlich von Krefeld, der zu einer Reihe von »Kuhlen«, Seen und Teichen am linken Niederrhein, zählt, die während der Eiszeit entstanden waren und umgangssprachlich »Kull« genannt wurden.

		»1948 Krefeld Ausstellung ›Kullhaus‹ (zusammen mit A. R. Lynen)«, notierte Beuys in »Lebenslauf Werklauf«.227 Am Seeufer in der Sonne liegen, schwimmen, der Genuss von filterlosen Zigaretten, Rotwein – bescheidene Vergnügungen der Nachkriegsjahre, die Beuys mit seinem Freund Lynen teilte und auf die er mit seiner Eintragung verwies.

		Lynen, Abkömmling einer wohlhabenden Industriellenfamilie, lebte von der Apanage seiner verwitweten Mutter, weshalb er nicht genötigt war, einer beruflichen Beschäftigung nachzugehen. Man könnte in Lynen einen deutschen Vertreter der Beat-Generation sehen, einen Nonkonformisten, der wie Kerouac herumreiste, vom Leben auf der Straße, von Landstreichern, Jenischen, Trinkern und Dieben, von Nutten und Sex schrieb. Dem kleinbürgerlich-katholisch geprägten Beuys muss Lynen wie ein Reisender aus einer fremden Welt erschienen sein.

		Zeitweise bewohnte Lynen mit einer Clochard-Kommune eine abbruchreife Münchner Villa. Er hatte sich damals einen Smoking beschafft, der ihm Einlass zu den Partys der Münchner Society verschaffte. Dort bediente er sich am Buffet und bei den Frauen. Während dieser Zeit verfasste Lynen auch sein einziges Buch »Kentaurenfährte-Logbuch eines Vagabunden«, das 1963 veröffentlicht wurde. Eine ungewöhnliche Mischung aus Prosa und Poesie.228

		In seinen Erzählungen, Kurzgeschichten, Gedichten und Liedern pries Lynen eine Gegenwelt zur »Förster im Silberwald«-Bigotterie der fünfziger Jahre. An der Veröffentlichung seiner Texte hatte er jedoch kein Interesse. Nur einige Reiseberichte wurden in Zeitschriften abgedruckt. Nicht zuletzt auf Drängen von Beuys trug Lynen schließlich seine Geschichten in »Kentaurenfährte« zusammen. »Lynen war Anarchist, weniger aufmüpfig als nicht zu vereinnahmen, und zugleich Literat, Poet der erlesensten Art in der stolzen Nachfolge des François Villon, Meister der lapidaren Form und Beiläufigkeit, der Shantys, Moritaten und ›Keller-Stories‹, der lästerlichen Lieder, Bänkelgesänge, Balladen, nicht zu vergessen einer gewieften, bisweilen zum Mythos geadelten Prosa. Es soll auch Theaterstücke geben und überhaupt eine Menge nie publizierten Materials. Kostproben davon sind mir Anfang der 1970er Jahre zu Ohren gekommen, als wir für kurze Zeit gemeinsam in Gelsenkirchen wohnten«, solchermaßen erninnerte sich Beuys’ langjähriger Assistent Johannes Stüttgen.229

		Unübersehbar in Beuys’ Œuvre der fünfziger Jahre ist eine große Fülle üppiger weiblicher Akte, Darstellungen sexueller Rituale auch, wie sie Lynens Zeilen entsprungen sein könnten, so etwa: »Mim, dieses Wunder einer Nutte, Bauchfreundin und Anbeterin. Ich starre das Bild an. […] Sie lüpfte ihr Kleid mit Messalina-Geste […], dass die Kuh, die sie war, genau über dem stierigen Mann stand.«230

		In der gleichen unverstellten Sprache, in der er das Milieu der Dirnen, der Tramps und Fahrenden schilderte, berichtete Lynen von Schmutz und Elend des Krieges. Wenn sie sich auch in Herkunft und Haltung unterschieden, Beuys und den um zwei Jahre jüngeren Lynen verband diese Erfahrung.

		Vor allem die letzten verheerenden Rückzugsgefechte an der Ostfront stellte Lynen in den Mittelpunkt seiner Erzählungen. Während der fluchtartigen Rückzugsgefechte der deutschen Einheiten im Osten kämpfte Lynen als Panzerjäger an vorderster Front. Nur mit großem Glück entkam er den vernichtenden Einkesselungen durch die Sowjetarmee. In tiefem Winter konnte er sich mit den Resten seiner Division unter wenigen Dutzend verwundeter und zerlumpter Soldaten zu Fuß und auf Schlitten aus der Umklammerung retten.231

		Einige Akzentuierungen von Lynens Kriegserzählungen weisen Verwandtschaft zu der Diktion auf, die Beuys in seiner »Tatarenlegende« verwendete. Wenn Lynen etwa schrieb: »Als sie uns abgeschossen hatten, Bug und Flanke verschrottet, und wir booteten aus über den Turm, auf dem einer liegen blieb: das war der Beginn unserer Schlittenreise, als die Front zusammenbrach. In dem Schlitten mit zwei Pferden davor saßen wir schneeblind tagelang im Stroh […].«232 Beuys klang dann so: »Ich habe noch gesagt, lass uns alle rausspringen, abspringen.« Dann sprach er von »Schneefall«, von »der Steppe«, von Tataren »beim Pferdeaustreiben«.233

		Zahlreiche Details aus Lynens Erzählungen spiegeln sich in Beuys’ Werk. Liest man beispielsweise Lynens Gedicht »Die Ebene, die kein Ende nimmt«, stellen sich unvermittelt Assoziationen zu Beuys’ zahllosen Schlittendarstellungen ein, zu Installationen wie »Schneefall« oder der Schlitten-Kolonne von »The Pack (das Rudel)«: »Wir fuhren immer und immer, Geschlagen war die Armee, Mit dem Schlitten im Morgenschimmer, Mit dem Schlitten im Abendschnee.«234

		»Lynen war in der schwierigen Phase um die Zeit, als Beuys seinen Zusammenbruch hatte, ein permanenter Gesprächspartner für Beuys. Die beiden wohnten zeitweise zusammen. Er war ein Freigeist. Vor allem in den Krisenjahren hat er damit Beuys auf einer unaussprechlichen Ebene Räume geöffnet«, so Johannes Stüttgen.235

		Nicht von ungefähr nimmt sich »Kentaurenfährte« wie ein Fundus für Beuys’ Motivik sowie für sein späteres inszenatorisches Wirken als Aktionist aus. Die nomadische Welt findet sich bei Lynen ebenso wie deren Aspekt des Schamanismus. Der Kurator von »Feuerstätte« und Beuys-Experte Dieter Koepplin stellte fest: »Schließlich sei erwähnt, dass Beuys’ Freund Adam Reinhard Lynen […] auf anderer geistiger Grundlage, aber mit Nachdruck das Lied des Schamanen und künftigen Nomaden gesungen hat. Eine Stelle sei zitiert: ›Dichten war Singen und Zaubern. Schamanen und Gaukler zogen in allen Völkerwanderungen mit, getragen in den Sänften ihrer Fürsten oder zerlumpt zu Pferde, in der einen Hand den Zügel, in der anderen die Peitsche der Ekstasen und auf dem Rücken die Klimper-Leier des Orpheus.‹«236

		Lynens Einfluss auf Beuys könnte man mit dem Begriff »Ghostwriter« umschreiben. Lynen antizipierte zukünftige persönliche Entwicklungen von Beuys und formulierte einer Regieanweisung ähnlich Szenarien, wie sie sich bald in Beuys’ Wirken widerspiegeln sollten. So schrieb Lynen: »Die europäische Bildung war ja beendet, die Philosophie bei den Kategorien und die Naturwissenschaft bei der Atombombe. Er hatte selber in der Kunst einen Durchbruch in Niemandsland versucht. Anderes Gelände, fand er, konnte man nicht mehr betreten. Er suchte das Leben im unvermessenen Raum. […] ›Man müsste ein Buch schreiben‹, sagte er. Er sah mich an. ›Eines, das überholte Tabus umwirft. Ulysses.‹«237

		Von derartigem Einfluss Lynens auf Beuys überzeugt, bemerkte Dieter Koepplin, mit einer »gewissen Zwielichtigkeit« habe Lynen Beuys den Ulysses von James Joyce sowie viele mythische Bezüge nähergebracht.238 Dies zeichnete sich spätestens ab, als Beuys in dieser Phase seines wohl intensivsten Austauschs mit Lynen um 1958, parallel zu »Projekt Westmensch«, das so genannte »Joyce-Werket« begann, ein Konvolut aus sechs zu Skizzenbüchern umgewidmeten Schulheften.

		1964, ein Jahr nach der Veröffentlichung von »Kentaurenfährte«, verfasste Beuys seinen »Lebenslauf Werklauf«. Hierin bezog er sich auf Lynens Anregung, »ein Buch zu schreiben«, und notierte: »1961, Beuys verlängert im Auftrag von James Joyce den Ulysses um 2 weitere Kapitel.«239 Beuys verstand das »Werket« als diese Verlängerung.

		Darüber hinaus erschließt sich eine Brücke zwischen Lynens Interesse für Joyce und Beuys’ eigener Joyce-Interpretation aus deren Bezugnahme auf Lynens »schamanistische« Texte. Wenn etwa von »stammesmäßigen […] Bindungen des Dichters an seine irische Heimat« die Rede ist, wenn Beuys von dem »geheimnisvollen irischen Wasser-, Feuer- und Luftkult« spricht. Bei Joyce, so Beuys, zeige sich das »eigentliche irischmythologische Element; das ist fast schon etwas Übersinnliches, die spirituelle Wolke, die über Irland schwebt«. Die »spirituell mythologischen« Elemente in den Arbeiten von Joyce reichten nach Beuys’ Auffassung »zurück bis auf die Wesenselemente des indoarischen Zusammenhangs«.240

		Der andere Bezug auf Joyce in »Lebenslauf Werklauf«, »1950 Beuys liest im Haus Wylermeer Finnegans Wake«,241 war vermutlich weniger von Beuys’ Besuch bei der Mataré-Sammlerin und Joyce-Verehrerin Marie Schuster in Wyler inspiriert als durch den Einfluss Lynens. Denn ob sich Beuys damals bereits mit Joyce befasste, ist fraglich, wie eine Untersuchung von Christa-Maria Lerm Hayes zu »James Joyce als Inspirationsquelle für Joseph Beuys« ergab.242

		Mit seiner Frau Eva führte Beuys 1962 zum hundertjährigen Jubiläum des Helene-Lange-Gymnasiums das gemeinsam verfasste Theaterstück »Sylvester 1899 –1900 – JOYCE« auf. Eventuell erfolgten einige Studien in diesem Zusammenhang. Dass Beuys, der – wie Georg Jappe einmal bemerkte – »rudimentärstes Englisch sprach«, die komplexen Werke von Joyce, insbesondere »Finnegans Wake«, bereits in den frühen fünfziger Jahren in englischer Sprache gelesen hat, ist unwahrscheinlich. Es ist möglich, dass Beuys »Finnegans Wake« erst 1979 zur Hand nahm. Jedenfalls fand sich der Roman nur in einer Ausgabe dieses Jahres im Nachlass von Beuys.243

		An einem weiteren Punkt könnten sich Lynens und Beuys’ Kreise erneut berührt haben. Beuys las Rudolf Pannwitz (1881bis 1969), einen wenig bekannten deutschen Philosophen und Autor, dessen 1917 erschienenes Hauptwerk »Die Krisis der europäischen Kultur« auch Steiner rezipiert haben dürfte. Motive von Pannwitz scheinen sich ebenfalls auf Lynen zu beziehen. Pannwitz nannte seine Schriften zusammenfassend »Die Bücher des Kentauren«.244

		In »Die Krisis der europäischen Kultur« thematisierte Pannwitz unter anderem den von Beuys immer wieder beschworenen Blick nach Osten. Im Vorwort schrieb Pannwitz, wie für ihn üblich in Minuskeln: »wir europäer mit dem blick auf asien können uns redlicherweise nicht mehr überwerten […]. unsere völker und vaterländer sind tatsachen deren werte und sogar wert wir nicht einschätzen können ehe wir wissen wohin wir selber wollen. vielleicht nach asien?«245

		Es ist nicht übertrieben, anzunehmen, dass Lynen einer der wenigen Menschen war, die Beuys bewunderte. Wenngleich man die Beziehung der beiden innig nennen könnte, bot das Thema »Rudolf Steiner« immer wieder Anlass zu Auseinandersetzungen: »Wenn auch sonst zwischen beide kein Blatt ging, überwarfen sie sich regelmäßig wegen Rudolf Steiner, der für Lynen ein rotes Tuch war, wie im Übrigen alles, was auch nur aus der Ferne nach religiöser Bekehrung, Belehrung, nach Metaphysik und Kirche roch. Reiner konnte nicht begreifen, was Beuys mit oder an Steiner hatte. Alles aus dieser Ecke stank ihm gewaltig«, erinnerte sich Johannes Stüttgen.246

		Lynen kann als ein wesentlicher Impulsgeber für die literarische Bildung von Beuys sowie für dessen Motivik gesehen werden. »Zu Lynens schriftstellerischer Arbeit hatte Beuys die innigste Beziehung«, so Stüttgen, »er nannte den Freund ›Deutschlands letzten Dichter‹, dies mit Hochachtung und nicht ohne Wehmut und mit einem Seitenblick auf den Zustand der bundesrepublikanischen Nachkriegsliteratur unter der Wortführerschaft der Gruppe 47, für die er nur Verachtung übrig hatte. Nein, Lynen war da aus einer anderen Liga, wohl eben einer längst verwaisten und ohne Aussicht auf Systemresonanz – allerdings auch, was Beuys immer wieder beklagte, ohne den mindesten Ehrgeiz. Das Buch ›Kentaurenfährte – Logbuch eines Vagabunden‹, dessen Realisation Lynens Bruder, der Schauspieler Günther Lynen, 1963 gegen mancherlei Widerstände durchgesetzt hatte, blieb die einzige Publikation. 1969 bemühte sich Beuys vergeblich um eine Professur für den Freund an der Düsseldorfer Kunstakademie.«247

		Nach der Veröffentlichung von »Kentaurenfährte«, die er sich regelrecht abringen musste, entschwand Lynen aus dem Umfeld von Beuys. Jahrelang durchmaß er Südamerika und Europa mit einem klapprigen Fahrrad. Im Sommer 1971 stand Lynen wieder vor Beuys’ Tür. Die Freundschaft zwischen ihnen war von Bestand. Lynen besuchte den inzwischen zu einigem Ruhm gekommenen Freund in der Akademie und erlaubte sich in Gegenwart der Klasse Späße mit ihm. »Beuys und Lynen, das war Augenhöhe«, erinnerte sich Stüttgen. »Lynen spottete auch über Beuys in dessen Gegenwart. Das hat die Leute beeindruckt, dass da einer Beuys die Stirn bot.«248

		Vorübergehend lebte Lynen bei Johannes Stüttgen in Gelsenkirchen oder bei anderen Freunden, dem Maler Adolphe Lechtenberg etwa. Zuletzt, so Lechtenberg, habe Lynen mit einer Künstlerin, einer ehemaligen Beuys-Schülerin, in Süddeutschland zusammengelebt. Dann verliert sich seine Spur.


		Konsolidierung


		Erst kurz vor Anmeldeschluss bewarb sich Beuys im Februar 1961 für die durch das Ausscheiden von Sepp Mages frei gewordene Stelle für Bildhauerei an der Kunstakademie Düsseldorf. Der befreundete Fotograf Fritz Getlinger hatte im Haus von Beuys’ Mutter in fünf Tagen und vier Nächten 50 Arbeiten für dessen Bewerbungsmappe fotografiert: Zeichnungen, Aquarelle sowie plastische Arbeiten.249 Allesamt Werke, die keinen Anlass zu Kontroversen boten. Beuys wurde auf den ersten Platz der vier Bewerber gesetzt.250

		Akademiedirektor Hans Schwippert schrieb am 21. März an den Kultusminister des Landes Nordrhein-Westfalen, Werner Schütz: »Seine Entwicklung […] weist ein künstlerisches Werk auf, welches, noch in Matarés Gesinnung begründet, sich in einer neuen und freien Weise in vorzüglichen plastischen Gestaltungen in einem sehr breiten Bereiche ausdrückt. Über das ›klassische‹ bildhauerische Repertoire hinaus, hat er sich der Formung vieler Dinge in vielerlei Materialien mit hoher Begabung und ausgezeichnetem Ergebnis angenommen und sich dabei durchaus unabhängig von bildhauerischen Zeitströmungen flüchtigeren Charakters höchst beachtlich entwickelt. Eben jene Breite lässt in Verbindung mit einer sehr starken künstlerischen Ausstrahlung in ihm einen Lehrer erwarten, der Vermögen und Interesse für den vielseitigen heutigen und zukünftigen Ansatz plastischer Gestaltungen zu erwecken vermag, eingeschlossen, was von besonderer Bedeutung ist, die Bereiche von Bau und Raum wie die besonderen Interessen, welche der Ausbildung zum ›künstlerischen Lehramte‹ eigen sind.«251

		Den Ausführungen Schwipperts folgend, suchte man einen Lehrer, der »unabhängig von bildhauerischen Zeitströmungen flüchtigeren Charakters« Kunst am Bau unterrichten und Lehrer ausbilden konnte, von dem man mithin alles andere als Experimente oder etwa die Erneuerung der Kunst erwartete. Der bislang unbekannte wie unauffällige Beuys schien hierzu prädestiniert. Ein Mitglied der Berufungskommission, der Maler Karl Otto Götz, erinnerte sich: »Bei den Berufungsverhandlungen stellte ich fest, dass keiner meiner Kollegen diesen Bildhauer kannte. Man hatte den Namen nie gehört.« Deshalb sei »besonders positiv gewertet« worden, dass Beuys ein Schüler von Mataré war.252

		Als Götz den inzwischen emeritierten Mataré während der Verhandlungen zufällig auf dem Flur der Akademie traf, habe dieser jedoch entsetzt reagiert: »Ihr wollt doch nicht etwa den Beuys berufen, der ist doch verrückt.« »Ich war empört«, so Götz, »ausgerechnet der Lehrer spricht so über seinen ehemaligen Schüler. Wen und was wir uns mit der Berufung von Beuys ›eingekauft‹ hatten, stellte sich erst einige Jahre später heraus.«253

		Im Mai 1961 wurde Beuys 40 Jahre alt. Am 14. September unterschrieb er seinen ersten, auf fünf Jahre befristeten Dienstvertrag als nicht beamteter, »vollamtlicher künstlerischer und außerordentlicher Lehrer für Bildhauerei«, Besoldungsgruppe H3 mit einem Monatsgehalt von rund 1800 DM. Sein Dienstantritt war am 1. November. Er musste zunächst die Vorklasse betreuen.254

		Aus diesem Anlass hatten die Brüder van der Grinten im Herbst 1961 eine Einzelausstellung, Beuys’ erste gewichtige Präsentation überhaupt, im Klever Museum Haus Koekkoek durchgesetzt: »Josef Beuys – Zeichnungen, Aquarelle, Ölbilder, Plastische Bilder aus der Sammlung van der Grinten«. Die kleinformatigen Arbeiten der vom 8. Oktober bis 5. November stattfindenden Ausstellung waren in einem Sammelsurium verschiedenartiger Rahmen, einer Art »Petersburger Hängung«, über die Wände verteilt. Kurz vor der Eröffnung wurde als einzige Plastik das Grabmal für die Eltern van der Grinten hinzugefügt, dessen Motiv an das »Auferstehungssymbol« des Büdericher Ehrenmals erinnerte. Nur 36 der 239 Katalognummern wiesen Datierungen von 1958 bis 1961 auf, womit von einer aktuellen Werkschau nicht die Rede sein konnte.255

		Ein gravierender Unterschied in Bezug auf Form, Inhalt und Präsentation der Arbeiten gegenüber der Ausstellung von 1953 im Haus der Brüder war nicht auszumachen.256 Im Text des Kataloges zur Ausstellung von 1961 befasste sich Franz Joseph van der Grinten dementsprechend mit den bekannten Kreuz-Motiven, während Hans van der Grinten in seinem Aufsatz Schafe, Ziegen, Hirsche, Elche sowie Aktzeichnungen umschrieb.257

		Zumindest eröffnete Beuys mit den so genannten »Plastischen Bildern« einen neuen Akzent seines Repertoires. Die »Plastischen Bilder« waren Assemblagen aus Alltagsgegenständen und Fundstücken, die in Verwandtschaft zu Kurt Schwitters »Merzbildern« sowie zu aktuellen Strömungen der Materialkunst, so etwa Robert Rauschenbergs »Combine Paintings«, standen.

		Für Beuys waren die »Plastischen Bilder« weniger eigenständige Form denn Experimentierfeld. Wohl deshalb auch sah er selbst die »Plastischen Bilder« zunächst als Teil seiner zeichnerischen Arbeit. Erst nach Intervention der Brüder verlieh er ihnen ihre eigene Benennung. Allerdings bezeichnete er in dem von den Brüdern unter Mühen finanzierten Ausstellungskatalog nur zwei Arbeiten explizit als »Plastische Bilder«. Lediglich ein weiteres Dutzend der Sujets konnte formal als Collage oder Assemblage gesehen werden.258

		In den Eröffnungsansprachen der Vernissage wurde Beuys zunächst als Epigone Matarés begrüßt, während Hans van der Grinten als zweiter Redner die »Plastischen Bilder« eine »spielerische Kombination verschiedenartiger und verschiedenfarbiger Materialien« nannte. Und wirklich hatten Beuys’ kleinformatige »Plastische Bilder« den Charme des Spielerischen, des Unfertigen. Beiläufige Miniaturen, Fingerübungen für Späteres. Gleichwohl entging vielen Besuchern die Finesse der meist aus Abfall gestalteten Assemblagen. Sie empfanden die »Plastischen Bilder« als empörend, weshalb die Ausstellung eine Reihe von wütenden Leserbriefen in der Lokalpresse nach sich zog. Unter anderem wurde Beuys »Scharlatanerie« unterstellt. Wenn allerdings in diesem Zusammenhang gelegentlich von Beuys’ erstem »Skandal« gesprochen wurde, gilt zu bedenken, dass es sich um Vorkommnisse in tiefster rheinischer Provinz handelte, die in den Kunsthochburgen stromaufwärts irrelevant waren.259

		Im Herbst diesen Jahres fanden Beuys und seine hochschwangere Frau auf Vermittlung des Künstlerkollegen Gotthard Graubner eine Art Wohnatelier im Düsseldorfer Stadtteil Oberkassel am Drakeplatz 4. Beuys meldete sich unter dieser Adresse am 7. Dezember 1961 an. Bei seiner Anmeldung schrieb er seinen Namen wieder in seiner ursprünglichen Schreibweise, statt »Josef« nun »Joseph«. Am 22. Dezember wurde Beuys’ Sohn Boien Wenzel geboren.

		Die Dichte der Ereignisse im Jahr 1961, bei gleichzeitiger Stagnation seiner Arbeit, lässt vermuten, Beuys habe seine bis zu diesem Zeitpunkt relativ flach verlaufene Künstlerkarriere konsolidieren wollen. Er hatte die gewünschte Professur sowie eine erste Museumsausstellung erlangt, eine Familie gegründet, eine genehme Wohn- und Arbeitssituation gefunden. Nichts in Beuys’ Leben deutete Expression, Experiment oder Aufbruch an. Um ihn herum jedoch war vieles in Bewegung geraten.

		John F. Kennedy war 1961 als Nachfolger des konservativen Dwight D. Eisenhower Präsident der Vereinigten Staaten geworden. Mit Kennedys Wahl verband sich weltweit die Hoffnung auf ein neues, liberaleres Zeitalter. In der Bundesrepublik waren es zunächst Autoren und investigative Journalisten, die sich daran machten, die politische und gesellschaftliche Stagnation der Adenauer-Ära zu bekämpfen. Gleichzeitig rückte die Aufarbeitung der NS-Vergangenheit in den Fokus.

		Die Kapitalismuskritik der »Frankfurter Schule« um Adorno, Horkheimer und Marcuse bereitete den Weg für die Ereignisse von 1968. Die von Realismus und Kritik bestimmte deutsche Nachkriegsliteratur erlebte ihre Blüte. Texte von Ginsberg, Kerouac und Burroughs, den Autoren der Beat-Generation, wurden in intellektuellen Kreisen herumgereicht. Stockhausen experimentierte mit elektronischer Musik. Aus dem Westen rollten Musik-, Mode- und Sex-Wellen in die Republik. Die Pop-Art folgte.

		Vor diesem Hintergrund sahen sich viele Künstler in der Pflicht, ihre gesellschaftliche Rolle zu überdenken. Die Aufbruchstimmung der jüngeren Generation, die sprunghafte Entwicklung der Massenmedien, aber auch der sinnfreie Massenkonsum machten ihre isolierte Position in einer elitären Hochkultur zunehmend fragwürdig. Kunst begann sich einem öffentlichen Diskurs zu stellen.

		Beuys schien hiervon unberührt. Sein Kosmos befand sich jenseits aktueller Zeitströmungen. Er interessierte sich für nordische Mythen, für nomadische Kultur und Schamanismus, goutierte intellektuelle Außenseiterpositionen. Neben Steiner vor allem den Okkultisten Joséphin (Joseph) Péladan, Vordenker des mystischen Geheimbunds der Rosenkreuzer, sowie Pannwitz oder Stefan George, Wegbereiter der so genannten »konservativen Revolution«.260

		Im Herbst 1961, zur gleichen Zeit, als der Prozess gegen den Holocaust-Organisator Adolf Eichmann stattfand, bekannte Beuys in seinem zur Klever Ausstellung publizierten »Notizzettel«: »Unmittelbare Nachkriegszeit wichtigster Mann: Hamsun!« Knut Hamsun war Mitglied der Nationalsozialistischen Partei Norwegens gewesen. Noch am 7. Mai 1945 hatte er einen Nachruf auf Hitler veröffentlicht, in dem er diesen einen »Krieger für die Menschheit und einen Verkünder des Evangeliums vom Recht aller Nationen« nannte. Hamsun sah in Hitler »eine reformatorische Gestalt von höchstem Rang«, deren historisches Schicksal gewesen sei, »in einer Zeit der beispiellosen Rohheit wirken zu müssen«. Hamsun wurde daraufhin verhaftet und mit seiner Frau wegen NS-Agitation und Mitgliedschaft in der Nationalsozialistischen Partei Norwegens verurteilt.261

		James Joyce, dessen Bedeutung Beuys später insbesondere für die Zeit nach 1958 heraushob, blieb im »Notizzettel« von 1961 unerwähnt. Aktuellere literarische Strömungen, etwa die »Gruppe 47«, Bachmann, Böll, Grass oder Johnson, interessierten ihn offenbar nicht. Es ist auch nicht bekannt, dass Beuys neben klassischer Musik etwa Jazz oder zeitgenössische Musik geschätzt hätte. Indes nannte er das Volkslied und Wagner als seine musikalischen Präferenzen. Mit seinen Vorlieben und Haltungen, mit seiner diffusen Innerlichkeit wirkte Beuys am Beginn der sechziger Jahre wie aus der Zeit gefallen.262

		Er stand abseits, unbeachtet, scheinbar ungerührt und doch glühend in seinem Sendungsbewusstsein. Beuys wollte die Menschen auf »tiefergehende und ungewohnte Bezüge aufmerksam« machen, den Alleingültigkeitsanspruch der modernen Wissenschaft brechen und damit seinen »Erweiterten Wissenschaftsbegriff« ausrufen, der im Kern seine Interpretation der Lehren Steiners war. Beuys bezeichnete sich als »Werkzeug der Menschheit«.263 Seine Mission verlangte nach Verkündung, nach der damit verbundenen Exposition des Missionierenden.

		Trug Beuys solches Verlangen in sich, waren die Formen seiner bisherigen Kunstausübung weiterhin unzureichend. Mit seinen bescheidenen Formaten, den ebenso introvertierten wie kryptischen bildnerischen Arbeiten vermochte er die Wahrnehmungsschwelle nicht zu überschreiten. Wollte er Aufmerksamkeit für sein Wirken gewinnen, musste er sich um andere Formen der Vermittlung bemühen. In dieser Situation begegnete er am 5. Juli 1961 dem koreanischen Musiker und Performance-Künstler Nam June Paik während einer Aktion der ZERO-Gruppe vor der Tür der Galerie Schmela in der Düsseldorfer Altstadt.264


		Paik


		Der Koreaner Nam June Paik hatte von 1952 bis 1956 in Tokio westliche Musik studiert. 1958 kam er nach Freiburg, wo er sein Musikstudium fortsetzte. Im Sommer desselben Jahres besuchte er Auftritte und Vorträge von John Cage zur »Komposition als Prozess« an den »Darmstädter Kursen für Neue Musik«. Paik war nicht nur von Cages Idee der Gleichbehandlung aller Klänge begeistert, von Tönen, von Geräuschen wie der Stille, ebenso berührt war Paik von Cages Verbindung mit dem Zen-Buddhismus.265

		Cage experimentierte mit interdisziplinären Verbindungen zwischen Musik, darstellender und bildender Kunst. Als Lehrer am Black Mountain College hatte er schon 1952 ein erstes Happening veranstaltet, bei dem Musik, Tanz, Textvortrag, Malerei, Film- und Diaprojektion kombiniert wurden. Der klanglichen Materialität begegnete Cage mit konzeptualer Inszenierung. Beispielhaft ist sein Stück »4.33«, bei dessen Aufführung der Pianist, statt die Tasten zu berühren, unbeweglich verharrte, um hierdurch die Umgebungsgeräusche bewusst zu machen.266

		Am 14. Oktober 1958 führte Cage in der Düsseldorfer Galerie 22 sein Stück »Music Walk« auf, das er für einen oder mehrere Pianisten, Radios und Geräusche konzipiert hatte. Paiks erste performative Komposition, die er rund ein Jahr später, am 13. November 1959, am gleichen Ort vortrug, hatte den Titel »Hommage à John Cage – Musik für Tonbänder und Klavier«.267 Paiks Performance war trotz seiner Verehrung für Cage eine Antithese zu dessen passivem Gewährenlassen des Alltäglichen. Sein Aufführungskonzept nannte Paik »Action Music«. Seine Performances sollten als aktiv, aggressiv und aufrüttelnd wahrgenommen werden, da er sie als politisches Statement verstand, eine »Verwarnung« an das wirtschaftswundergläubige Deutschland, wo »Fleißigkeit und Dummheit in Eins gebunden ist«.268

		In Paiks »Hommage à John Cage« wurden Handlungselemente von fast meditativer Stille am Beginn von furioser Aktion zum Ende hin abgelöst. »Zwei Klaviere (eins davon ohne Tasten), Tonbandgeräte, Blechbüchsen mit Steinen, ein Spielzeugauto, eine Kunststoff-Lokomotive, ein Ei, eine Glasscheibe, eine Flasche mit Kerzenstummel und eine Spieldose. […] Aus den Tonbändern erklang der Schrei von zwanzig bedrängten Jungfrauen […] Im vierten Satz, dem Finale furioso, raste Paik wie ein Berserker durch die Gegend, zersägte mit einem Küchenmesser die Klaviersaiten und kippte endlich den Klimperkasten um. Pianoforte est morte. Es war des Beifalls kein Ende«, notierte ein Anwesender.269

		Später erinnerte sich Paik, Beuys habe ihm berichtet, an der Aufführung von »Music Walk« in Düsseldorf zugegen gewesen zu sein, die ihn außerordentlich beeindruckt habe. Als er dann im Juli 1961 Beuys am Rande der ZERO-Aktion erstmals begegnete, sei Beuys aus eigenem Antrieb auf ihn zugekommen, um ihn kennen zu lernen.270 Worin eine gewisse Konsequenz lag, da Paik, anders als Beuys, in den rheinischen Kunstkreisen inzwischen hohe Bekanntheit genoss. Zunächst blieb das Treffen allerdings ohne weitere Folgen.

		Paik stand nach Vermittlung von Jean-Pierre Wilhelm, Inhaber der Galerie 22, zu dieser Zeit bereits in Verbindung mit dem amerikanischen Künstler George Maciunas. Der hatte im Herbst 1960 beabsichtigt, mit dem litauischen Galeristen Almus Salcius in New York ein Kunstmagazin zu gründen, dem Maciunas den Namen »Fluxus« gab. Gleichzeitig eröffneten sie die AG Gallery (für Almus und George), in der sie hauptsächlich Konzerte und Performances zeigten. Die Galerie musste schon nach kurzer Zeit wegen Geldmangel geschlossen werden. Das Magazin erschien nicht.

		Ein Jahr nach diesem Desaster floh Maciunas mit seiner Mutter, einer ehemaligen Tänzerin, vor seinen Gläubigern nach Deutschland. Er nahm eine Stelle als Zivilangestellter der US Air Force in Wiesbaden an, wo er als Graphiker für flugtechnische Instruktionen arbeitete. Maciunas gab die Idee einer Publikation jedoch nicht auf und beabsichtigte, ein Festival für »Neue Musik« zu organisieren mit dem Zweck, Geld für sein »Fluxus«-Magazin zu erwirtschaften. Durch Paik kam Maciunas in Kontakt mit in Deutschland lebenden Avantgarde-Künstlern, die er sogleich für sein Projekt engagierte: Emmett Williams und Wolf Vostell.

		Die erste Kooperation von Paik und Maciunas fand am 9. Juni 1962 im Rahmen des Umzugsfestes der Wuppertaler Galerie Parnass statt, das den Titel »Kleines Sommerfest – Après John Cage« trug. Die von den Galeristen Rolf und Anneliese Jährling an diesem Tag bezogene geräumige Jugendstilvilla sollte zu einem der wichtigsten Spielorte für Fluxus und Konzeptkunst in Deutschland werden. Das Event war von Paik und Jean-Pierre Wilhelm konzipiert worden, der seine eigene Galerie inzwischen aufgegeben hatte. Es wurden Stücke von George Maciunas und Benjamin Patterson aufgeführt, in denen Nam June Paik, Carlheinz Caspari, Jed Curtis und Benjamin Patterson als Akteure mitwirkten. Es war der erste Auftritt von Maciunas in Deutschland. Caspari verlas einen Text von Maciunas, »NEO DADA in Music, Theater, Poetry, Art«, der als früheste Manifestation der Fluxus-Idee gesehen werden kann.271

		In der Woche nach der Wuppertaler Aktion, ein Jahr nach ihrer ersten Begegnung, trafen sich Beuys und Paik wieder. Anlass war die Veranstaltung »NEO DADA in der Musik«, die am 16. Juni 1962 ab 23 Uhr in den Düsseldorfer Kammerspielen stattfand und die unter anderem mit Aufführungen von Nam June Paik, George Maciunas, Benjamin Patterson und Wolf Vostell bestritten wurde. Jean-Pierre Wilhelm hatte sich erneut maßgeblich für das Zustandekommen dieses nächtlichen Events engagiert. Er hielt eine Ansprache, bei der er den internationalen Charakter der Neo-Dada-Bewegung sowie ihre Idee der »Anti-Musik« erläuterte.

		An diesem Abend wurden noch unter dem Begriff Neo-Dada die ersten Konturen von Fluxus als Kunstbewegung sichtbar. Paik hatte Flugblätter mit der Aufschrift »Bildzeitung Kriegstreiber Nr. 1 für neuen Weltkrieg« verteilt. Bei seiner Aktion »One for Violin Solo« erhob er sehr langsam und konzentriert eine Geige, um sie dann mit einem Schlag, nur einen Ton erzeugend, auf einem Tisch zu zertrümmern, gleichzeitig ging das Licht im Saal an.272 Der Abend endete im Tumult, das Publikum warf mit Tomaten und intonierte Karnevalslieder. Beuys erhielt eine Anschauung von der Sprengkraft performativer »Anti-Kunst«. Gleichzeitig lernte er durch Paik die Gründer der Fluxus-Gruppe kennen, zu denen auch Dick Higgins und Emmett Williams zählten, die jedoch nicht anwesend waren.

		Neo-Dada galt als Oberbegriff für die Aktionen der späteren Fluxus-Künstler, bevor sich mit dem Wiesbadener Fluxus-Festival im September 1962 der Fluxus-Begriff etablieren sollte. Neo-Dada war Reverenz gegenüber der Haltung der Dadaisten, die ihr Wirken als »Anti-Kunst« verstanden.

		Im Dadaismus, historisches Vorbild des Neo-Dada, kulminierten zu Beginn des 20. Jahrhunderts verschiedene avantgardistische Strömungen, insbesondere der Futuristen und Expressionisten, die bereits radikale Umwälzungen des tradierten Kunstverständnisses in Bewegung gesetzt hatten. Als Protest gegen den von einer herrschenden Bourgeoisie zu verantwortenden Ersten Weltkrieg und dessen Folgen suchte Dada mit einer »Anti-Kunst« und deren vollkommener Abkehr von geltenden ästhetischen Normen den Bruch mit dem bürgerlichen Kunstsystem.273

		Mit der Dekontextualisierung von Sujets sollte der tradierte Werkbegriff überwunden werden. Schlüsselmoment für diese Dekontextualisierung war Duchamps »Ausstellung« eines handelsüblichen Urinals, dem er den Titel »Fountain (Fontäne)« gab, die 1917 in New York zu einem erheblichen Skandal führte.274

		Mit seinen »Objets trouvés«, »Fahrrad-Rad« (1913), »Flaschentrockner« (1914) und »Fontäne«, die als Readymades bekannt wurden, versinnbildlichte Duchamp seine Auffassung, bereits die Auswahl eines vorgefundenen Alltagsgegenstandes sei ein künstlerisches Werk. Damit stellte sich Duchamp gegen jegliches zur damaligen Zeit gültige Verständnis von Kunst und Kunstausübung.

		Diesem Gedanken verwandt waren die um 1920 von den Berliner Dadaisten um Raoul Hausmann, Hannah Höch, Richard Huelsenbeck und John Heartfield aus aufgefundenen Bildern und Wortschnipseln collagierten Bilder sowie die von Kurt Schwitters aus Abfallstücken kompilierten plastischen »Merzbilder«.

		Dekontextualisierung fand auch mit den lautmalerischen sinnfreien Dichtungen der Dadaisten und ihren scheinbar inhaltsleeren theatralischen Aufführungen statt. In Berlin kam zu dieser Zeit der Anti-Begriff auf, wie etwa 1919 mit der »Anti-Symphonie« von Jefim Golyscheff, einem Musiker, der auch bildnerische, aus Alltagsgegenständen gestaltete Anti-Kunstwerke schuf. Golyscheff war ein Pionier der Zwölftonmusik, zu deren späteren Protagonisten Karlheinz Stockhausen zählte.

		Dada lag eine gesellschaftskritisch motivierte, in Manifesten formulierte programmatische Haltung zu Grunde, der sich die einzelnen Künstler verbunden fühlten. Fluxus hingegen entwickelte sich aus dem Wirken von Künstlern, die aus unterschiedlichen Richtungen kamen und mehr oder weniger zufällig zueinanderfanden. Später erst wurde der Begriff Fluxus inhaltlich aufgeladen und dann auf bereits bestehende Arbeiten appliziert.275

		Neben gewissen entwicklungsgeschichtlichen Differenzen waren Dada und Fluxus jedoch eng verwandt. Und nicht von ungefähr etablierte sich Neo-Dada gegen Ende der fünfziger Jahre zunächst im Rheinland. 1958 war mit einer groß angelegten Dada-Ausstellung im Kunstverein für die Rheinlande und Westfalen die Wiederentdeckung der Dada-Bewegung eingeleitet worden.

		Neo-Dada und Fluxus bezogen wie ihre historischen Vorläufer Alltagsgegenstände, Lebensmittel, den Abfall der Wegwerfgesellschaft ebenso wie banale, alltägliche Handlungen ein, deren Veränderlichkeit und Flüchtigkeit auf die Erosion herkömmlicher Kunstbegriffe abzielte. Kunst sollte nicht länger Fetisch und Handelsware sein, sondern sich aller Stoffe und Elemente bedienen, um sich organisch in alle Lebensbereiche einzupassen. Zugleich stand nicht der einzelne Künstler, sondern die kreative Arbeit eines Kollektivs, der Austausch von Ideen im Vordergrund. Die Entpersonalisierung sollte die etablierten, auf einzelne Künstler-Heroen ausgerichteten Strukturen der Kunstwelt unterwandern, Kunst aus den Ateliers auf die Strasse geholt und demokratisiert werden.

		Maciunas formulierte ein Fluxus-Manifest und forderte hierin: »Setze eine revolutionäre Flut und Strömung der Kunst in Gang. Bringe Lebens-Kunst, Anti-Kunst, eine Nicht-Kunst-Realität in Bewegung, die von allen Menschen verstanden wird, nicht nur von Kunstkritikern, Dilettanten und Fachleuten.«276

		Ob Beuys ultimativ die Chance begriff, sich mit Fluxus zur Durchsetzung seiner Kunst geeigneterer Formen, wie zum Beispiel der Aktion, bedienen zu können, oder ob er zunächst nur versuchsweise ein alternatives Vehikel für seine Kunstausübung testen wollte, wird nicht mehr endgültig zu klären sein. Entscheidend war jedoch, dass die Anti-Kunst-Haltung der Neo-Dada-beziehungsweise Fluxus-Akteure einen Weg aufzeigte, auf dem sich Beuys aus seiner noch allzu tief in tradierten Mustern verstrickten Kunstausübung befreien konnte. So urteilte Dieter Koepplin, die »verinnerlichte Kunstsprache seiner Frühwerke« sei Beuys inzwischen wirkungslos, unzeitgemäß, vor allem jedoch »unbrauchbar für eine Zukunft« erschienen, »die neben Bildern klare Begriffe verlangte«.277

		Mit den Darstellungsmöglichkeiten des Neo-Dada konnte Beuys über seine Botschaft »reden«, ohne in die Verlegenheit zu kommen, sich hinsichtlich seiner »Mission« erklären zu müssen. Treffend beschrieb Koepplin die Zwangslage, in der sich Beuys befand: »Kaum jemand unter den Künstlern, die Beuys in den sechziger Jahren als Verbündeten oder bald als Anreger begrüßten, hat gemerkt, dass es Beuys letztlich um etwas ganz anderes ging: ein Neues zu propagieren, das einen spirituellen Kern hatte, von dem direkt zu reden fast unmöglich schien.«278

		Wenn Beuys die Nähe zu Paik, dem seinerzeit hervorstechendsten Akteur unter den Neo-Dada-Protagonisten, suchte, so mag er in dem Asiaten Paik einen spirituellen Verwandten gesehen haben. Gleichzeitig wurde der um elf Jahre jüngere, zurückhaltende und doch selbstbewusst agile Paik für den introvertierten Beuys Anlass und Vorbild, sich selbst vor Publikum zu exponieren. Paik agierte »wie in Ekstase oder in Trance« und »rückte seine Aktionen auch in die Nähe schamanistischer Handlungen […] in Dimensionen der Verinnerlichung, Konzentration und Spiritualität«, so die Kunsthistorikerin Susanne Rennert.279 Er habe die »Grenze zur Realität« überschritten, und als er bei der »Hommage à John Cage« ein Ei an die Wand warf, hatte das, wie Mary Baumeister empfand, »etwas kunsthistorisch Wichtiges und außerdem sah es wunderschön aus«.280

		In Paik glaubte Beuys eine zeitgenössische Version des von ihm beschworenen nomadischen »Ostmenschen« zu erkennen. Paik war Anhänger des Zen-Buddhismus, befasste sich mit Ritualen und Schamanismus. Als moderner Nomade reiste er viel, lebte aus dem Koffer, wohnte in einfachen Unterkünften, in billigen Hotels oder Jugendherbergen. Zugleich kam er auf seinen »Wanderungen« von Osten nach Westen in Kontakt mit verschiedenen Kulturkreisen.

		»Ich frage mich immer wieder, warum mich Extreme so sehr interessierten. War es wegen meiner mongolischen DNA. Mongole-Ural-Astronomie, Jäger auf Pferden, die sich in prähistorischer Zeit um die Welt bewegten, von Sibirien nach Peru nach Korea nach Nepal nach Lappland. Sie waren nicht sesshaft wie die chinesische Bauerngesellschaft. Sie sahen weit, und wenn sie einen neuen Horizont in der Ferne sahen, mussten sie noch weiter sehen«, beschrieb Paik seine Herkunft und Motivation.281

		Im Sommer 1962 tauschten sich Beuys und Paik über die Idee eines »Erdklaviers« aus, eines Konzertflügels, den sie zunächst aus Erde formen, dann, als dies nicht durchzuführen war, aus dem Boden ausstechen wollten. Das Vorhaben wurde wie das eines unter der Erde begrabenen Klaviers nicht realisiert. Dennoch kann das »Erdklavier« als Anfangsmoment ihrer Freundschaft und gleichzeitig als Beuys’ erste Fluxus-Idee angesehen werden.


		Fluxus


		Das lateinische »flux« bedeutet Fluss, »fluere, fluo, fluxi, fluxum« die Konjugation von »fließen«. Maciunas soll die Fluxus-Idee gegenüber Yoko Ono mit einer lexikalischen Definition erklärt haben: »Fluxus = Reinigen. Flüssige Entladung, vor allem exzessive Entladung der Gedärme oder anderer Körperteile. Kontinuierliches Bewegen oder Vergehen wie etwa bei einem fließenden Strom, ein Strom; üppiger Fluss, die Strömung der ans Ufer rollenden Flut, Substanz oder Mixtur wie Silikate, Kalk oder Flussspat, die zur Verschmelzung vor allem von Metallen oder Mineralien verwendet werden.«282

		Der Dadaist Hans Arp nannte die Dada-Spielart eine »automatische Dichtung«, eine spontane, zusammenhanglose Ansammlung von Worten: »Die automatische Dichtung entspringt unmittelbar den Gedärmen oder anderen Organen des Dichters, welche dienliche Reserven aufgespeichert haben.«283 In seinem Manifest »NEO DADA in Music, Theater, Poetry, Art«, das Maciunas im Juni 1962 von Carlheinz Caspari in der Galerie Parnass in Wuppertal vorlesen ließ, formulierte er: »Anti-Kunst ist Leben, ist Natur, ist die Realität, ist alles und eins. Regen ist Anti-Kunst, das Schwatzen einer Menschenmenge ist Anti-Kunst, ein Niesen ist Anti-Kunst, der Flug eines Schmetterlings ist Anti-Kunst, auch die Bewegungen von Mikroben sind Anti-Kunst. Das ist alles schön und wert, als Kunst wahrgenommen zu werden.«284

		Die Neo-Dada-Künstler bezeichneten ihre Aufführungen, in denen sie musikalische, akustische und sprachlich-theatralische Ausdrucksformen verbanden, ironisierend als Konzert. Fluxus übernahm diesen Begriff. Anders als beim Happening, dessen Handlungen spontan improvisiert wurden, folgten Fluxus-Konzerte einem zuvor festgelegten Konzept. Die Einbeziehung des Publikums, die bei Happenings gelegentlich in gemeinschaftlichen kindlichen Unfug mündete, wich beim Fluxus in der Tradition des Dada der kalkulierten Provokation, die beim Publikum die Reaktion einer physischen und psychischen Bewegung erzeugen sollte.

		Nach ihrem Treffen in den Düsseldorfer Kammerspielen bemühte sich Beuys darum, Paik für ein gemeinsames »Konzert« zu gewinnen. Paik, der sich dem Kollektiv verbunden fühlte und vermutlich unsicher war über Art und Qualität des Beitrags seines noch unbekannten Künstlerkollegen, schlug Beuys stattdessen vor, eine von Maciunas geplante Fluxus-Tournee könne auch in Düsseldorf Station machen, wobei sie gemeinsam für die Organisation Sorge tragen könnten. Schließlich fuhr Paik mit Beuys zu Maciunas, um dessen Einverständnis für das Düsseldorfer Konzert zu erwirken.285

		»Meine Fluxusaktivität begann 1962, als ich mit Nam June Paik über alle möglichen Aktivitäten sprach […]. Irgendwann trafen wir uns mit Maciunas, der in Wiesbaden bei der amerikanischen Armee war, um organisatorische Fragen, Programmgestaltungen und die Möglichkeit von Tourneen zu besprechen. Zunächst musste ja geklärt werden, welche Leute man für Aktivitäten überhaupt zusammentrommeln könnte«, führte Beuys in seiner Biographie an, um zu ergänzen, sie hätten sich zu dritt, also neben ihm Paik und Maciunas, um die Organisation bemüht.286

		Beuys zeichnete hier jedoch ein idealisiertes Bild. Er war, abgesehen von der Düsseldorfer Veranstaltung, zu keinem Zeitpunkt in die Planung der Tournee beziehungsweise das »Zusammentrommeln« von Künstlern involviert. Wie hätte er dies auch sein können? Weder bewegte sich Beuys im Umfeld von »Neuer Musik«, Happening oder Konzeptkunst, Milieus, aus denen sich die Fluxus-Bewegung rekrutierte, noch war er in der Düsseldorfer und Kölner Kunstavantgarde oder gar international ausreichend vernetzt. Hinzu kamen seine bescheidenen Englischkenntnisse. Demzufolge entstammten die Künstler, die später in Düsseldorf auftraten, ausschließlich dem Umfeld der Fluxus-Initiatoren Maciunas und Paik.287

		Letztlich war Beuys im Sommer 1962 keinesfalls auf ein Mitwirken an einer Fluxus-Aktion vorbereitet. Folglich war er auch nicht zur ersten offiziellen Fluxus-Manifestation eingeladen, die als »Fluxus – Internationale Festspiele Neuester Musik« vom 1. bis 23. September 1962 im Hörsaal des Städtischen Museums Wiesbaden stattfand. Gleichwohl erklärte er, »in der Teilnehmerliste aufgeführt« worden zu sein, er habe sich dann »aus irgendwelchen Gründen nicht beteiligen« können.288

		Am 28. Juli 1962 hatte sich Beuys jedoch mit der Information an die Akademieprofessoren gewandt, es habe sich »in der Studentenschaft wieder ein musikinteressierter Kreis gefunden und zu einem Collegium musicum zusammengeschlossen«. Es ergäbe sich damit zukünftig die Möglichkeit, »Immatrikulationsfeiern unseres Hauses mit musikalischen Ergänzungen aus dem Hause selbst auszustatten«.289 Mit der unverdächtigen Annoncierung einer musikalischen Interessengemeinschaft, die nie existierte, suchte sich Beuys die Möglichkeit zu eröffnen, das geplante Fluxus-Konzert durchführen zu können: »Ich war ziemlich neu damals und es war sehr schwierig, die Aula der Schule zu bekommen«, erinnerte sich Beuys.290 Im Oktober ließ der Akademiedirektor Schwippert Beuys eine Notiz zukommen, in der er ihn aufforderte, sein Anliegen der Professorenkonferenz vorzutragen. Am Rand hatte Schwippert als Stichwort »Fluxus« vermerkt.291

		Nachdem bereits im November 1962 in Kopenhagen »FES TUM FLUXORUM. FLUXUS. Musik og Anti Musik. Det Instrumentale Theater« und im Dezember in Paris »FESTUM FLUXORUM. Poesie, Musique et Antimusique événementielle et concrète« ohne Beteiligung von Beuys durchgeführt worden waren, konnte schließlich am 2. und 3. Februar 1963 das »FES TUM FLUXORUM FLUXUS. Musik und Antimusik. Das instrumentale Theater« in der Aula der Düsseldorfer Kunstakademie mit Beuys stattfinden. Vermutlich hatte Beuys die Genehmigung unter Zuhilfenahme eines weiteren Tricks erreicht, indem er das Festival als »ein Colloquium für die Studenten der Akademie« ankündigte.292

		Die konkrete Planung der Veranstaltung lag bei Maciunas. In einem Schreiben an Beuys listete Maciunas um den 12. oder 13. Januar 1963 unter der Überschrift »Unser Geschäft« eine so genannte Bühnenanweisung auf, wie sie bei kommerziellen Tourneeveranstaltungen üblich ist. Dieses Schreiben wurde in Beuys’ Biographie von 1973 und 1981 wiedergegeben, fehlt jedoch in deren letzter Fassung von 1994.293 Vermutlich weil Maciunas hierin Beuys zum ausführenden Veranstalter degradierte, an den er in harschem Tonfall eine lange Reihe dezidierter Forderungen richtete. Von der Erbringung geldwerter Leistungen, der Unterbringung der Künstler über die Technik bis hin zur Graphik des Plakates, die dem Wiesbadener Vorbild zu entsprechen hatte. Aufgelistet waren auch die Teilnehmer. Eine Mitwirkung von Beuys im Programm war indes nicht vorgesehen.

		In einem weiteren Schreiben vom 16. Januar bat Maciunas Beuys um das Arrangement von »billigen Übernachtungsmöglichkeiten« für zehn Personen sowie die Beschaffung von Requisiten, wie beispielsweise einer frei stehenden Leiter, einem sehr dicken Seil, einem Wasserkübel, einem Diaprojektor, aber auch Eltern mit einem Baby wurden benötigt. Von Beuys als Teilnehmer war erneut keine Rede.294 Vermutlich nach Beuys’ Intervention, der auf sein Mitwirken drängte, schrieb Maciunas einen Tag später, am 17. Januar: »Wir werden sehr glücklich und erfreut sein, wenn Sie als Aufführer am Festival teilnehmen. […] Ich habe das Programm ein weiteres Mal revidiert und ihre Komposition eingefügt, obschon ich nicht weiß, welche Komposition von Trowbridge aufgeführt werden könnte. Ich müsste sie sehen, ehe ich zustimmen könnte.«295

		Auf dem Plakat des »FESTUM FLUXORUM FLUXUS« wurden schließlich 60 Künstler genannt, von denen allerdings nur ein Bruchteil mitwirkte. Es fehlten unter anderem die angekündigten George Brecht, John Cage, Robert Filliou, Alfred E. Hansen und Yoko Ono. Teilnehmende Künstler waren neben Beuys Dick Higgins, Alison Knowles, Arthur Köpcke, George Maciunas, Nam June Paik, Benjamin Patterson, Tomas Schmit, Daniel Spoerri, Frank Trowbridge, Wolf Vostell und Emmett Williams. Beuys ließ seinen Namen sowie die Namen der abwesenden George Brecht und Alfred E. Hansen im Unterschied zur modernen Typographie der anderen Zeilen in altdeutscher Fraktur setzen.

		Abgesehen von organisatorischen Aufgaben blieb Beuys ohne Einfluss auf die Ausgestaltung des Projekts. Wohl schon auf Grund dieser Zurücksetzung entstanden Konfliktsituationen zwischen Beuys und dem als eitel und dogmatisch geschilderten Maciunas, nachdem dieser angereist war, um auch vor Ort die Regie zu übernehmen. Im Kreis der überwiegend englischsprachigen Teilnehmer, die sich kannten und schon zusammengearbeitet hatten, war Beuys Maciunas unterlegen und ein Außenseiter.

		Als ebenso unerfreulich könnte Beuys empfunden haben, dass sein Auftritt als achter von zwölf Programmpunkten nach hinten geschoben worden war. Um seiner Unzufriedenheit Ausdruck zu verleihen, hielt sich Beuys demonstrativ abseits und setzte sich ins Publikum, von wo aus er die Akteure während ihrer Aufführungen mit dem Licht einer Taschenlampe blendete, was wiederum deren Verärgerung nach sich zog.296

		Am Beginn des Abends war Maciunas’ »Fluxus-Manifesto« verteilt worden. Womöglich zur Rechtfertigung des »Colloquiums« hatte ihn Beuys um eine programmatische Darstellung der Fluxus-Idee gebeten. Daraufhin sandte Maciunas einen Ausriss aus einem Wörterbuch mit einer Begriffsdefinition sowie ein Papier, das er als Manifest bezeichnete. Dieses bestand aus einem weiteren Wörterbuch-Ausriss, den Maciunas nachlässig in drei Teile zerschnitten und auf einen weißen Bogen geklebt hatte. Handschriftlich hatte er unter der Überschrift »Manifesto« sein Statement in die Zwischenräume geschrieben. Heute gilt dieses Dokument als Magna Charta des Kunstbegriffs Fluxus. Zugleich war es die erste, durch Beuys in die Räume der Düsseldorfer Kunstakademie hineingetragene im weiteren Sinn politisch interpretierbare Manifestation.

		Jean-Pierre Wilhelm hatte gegen 20 Uhr eine lange Begrüßungsrede mit zahlreichen Begriffserklärungen gehalten. Der eigentliche Gastgeber Beuys blieb trotz seiner Mühen um das Zustandekommen des Projektes außen vor. Das anschließende Programm dauerte rund zwei Stunden. Beuys’ Auftritt fand erst am späten Abend statt. Es war die Premiere des Aktionskünstlers Beuys. Seiner Performance gab er den Titel: »Fluxus Sibirische Symphonie 1. Satz«.

		Auf der Bühne befanden sich noch die Relikte der vorherigen Auftritte. Der Boden war mit Papierfetzen von Pattersons Aktion bedeckt, der eine große Bahn Papier über dem Publikum ausgerollt hatte, die anschließend zerrissen wurde. Auf der Schultafel sah man noch Zahlen, die Emmett Williams während seiner »Alphabet Symphony« notiert hatte.

		An einer Ecke der Tafel hatte Beuys schon vor Beginn der Veranstaltung einen Hut aufgehängt, den er sich aufsetzte, nachdem er die Bühne betreten hatte. Ursprünglich wollte Beuys für seine Aktion einen Hirschkadaver beschaffen. Als ihm dies nicht gelang, nahm er einen Hasen. Er befestigte die Hinterläufe des toten Hasen an einer Schnur und lies ihn so vor der Tafel hängen. Dann wischte er Williams Zahlenreihen aus. Schließlich begab er sich zum Flügel, säuberte ihn von den Hinterlassenschaften der anderen Aktionisten, um eine kurze Fantasie zu spielen, in die sich Elemente aus »Messe des Pauvres« sowie »Sonneries de la Rose + Croix« von Erik Satie mischten.

		Beuys stand wieder auf, begab sich ohne Hast zur Tafel, schrieb etwas. »Ich habe vergessen, worum es ging, so könnte man sagen, es sei eine Intuition gewesen, die verschwand«, so Beuys.297 Danach öffnete er den Kadaver mit einem Messer, spreizte dessen Gliedmaßen, die Innereien wurden sichtbar. Er vollzog alles ruhig und konzentriert. Nun ging Beuys erneut zum Flügel und drapierte auf dessen Deckel fünf Tonklumpen, in die er jeweils einen kleinen Ast steckte. Er verband die Äste mit einer Schnur und führte diese mit einer gebogenen Nadel in das Herz des geöffneten Hasen. Dann schnitt er das Herz heraus. »Das letzte Bild dieser Aktion war, das kleine Herz auf die Schultafel zu legen, so dass es durch die Verbindungslinie über die Zweige und den Lehm mit dem Flügel verbunden war. Es sah aus wie eine leere sibirische Landschaft«, erläuterte Beuys später.298 Schließlich löste er die Leine wieder, legte den Hasenkadaver auf eine Kiste vor der Tafel und ging von der Bühne. Die Lehmklumpen ließ er unberührt.

		Die Reaktionen des Publikums, als Beuys den Hasenleib öffnete, dann als er das Herz herausschnitt, bewegten sich zwischen Erschrecken und Ekel. Der Kontrast zu den ironisch dadaistischen Performances zuvor konnte nicht größer sein. Beuys hatte sich um Mitwirkung bei der Fluxus-Gruppe bemüht, schon mit seiner ersten Aktion jedoch markierte er Distanz.

		Waren Fluxus-Aufführungen in der Regel kurz und pointiert, verließ Beuys mit seiner gedehnten Handlung dieses Schema. Fluxus-Perfomances konnten unabhängig von deren Autoren ausgeführt werden, es war üblich, die Rollen zu tauschen. Beuys hingegen stand unabdingbar im Mittelpunkt seiner Aktion. Er unterstrich diesen Anspruch mit dem Gestus des Hutes, der ihm zusätzliche Aufmerksamkeit versprach.

		Die Kopfbedeckung war bis zu diesem Zeitpunkt allein Beuys’ Eitelkeit geschuldet. Bereits als Jugendlicher trug er verschiedene Hüte, da er schütteres Haar hatte, welches er kunstvoll über die sich ausbildende Glatze verteilte. Der Hut, den er in »Sibirische Symphonie« verwendete, war allerdings noch nicht jener graue Stetson, der einmal sein Markenzeichen werden sollte. »Allerdings muss auch gesagt werden, dass es eine innere Konsequenz gehabt hat, die Sache mit dem Hut. Denn die ist erst in Erscheinung getreten, als ich meine ersten Aktionen gemacht habe. Als ich versucht habe, einen Kunstbegriff in der Weise zu erweitern, dass er in Bewegungen und Handlungen sich vollzieht und in simultanen Aktionen mit anderen Künstlern«, bemerkte Beuys in einem Interview.299

		Hüte gehörten schon in der Antike zu den Insignien des Priesters, später verband sich mit dem Hut das Erscheinungsbild des Magiers. Beuys bediente sich des Kopfschmucks, um eine besondere Stellung, wie etwa die eines Priesters, einzunehmen, womit sich schon bei seiner ersten öffentlichen Aktion das ikonographische Bild des Künstler-Schamanen andeutete, welches später für ihn bezeichnend wurde. »Ich selbst bin in diesem Moment das Kunstwerk«, stellte Beuys fest und deutete damit die Richtung an, in die sich seine Aktionskunst entwickelte.300

		So erhielt Beuys’ gesamter Auftritt die Aura einer kultischen Handlung. Ihm ging eine für Rituale übliche »Reinigung« voraus, die Beuys durch Auswischen der Tafel und Entfernung der herumliegenden Dinge vollzog. Fluxustypisch hingegen war, die Relikte der vorhergehenden Aktionen zu belassen. Beuys verstand die Elemente seines Auftritts als allegorisch. Fluxus hingegen zeichnete sich durch Abwesenheit jeglicher Metaphorik aus, wollte mit Religion und Ritualen sowie dem individualisierten, von der europäischen Kultur geprägten Künstler-Ego brechen, das Beuys mit seinem Alleingang nun heraufbeschwor.

		Vor der Aula hatte Beuys eine Reihe von Vitrinen aufgebaut, in denen er eigene Objekte ausstellte. Hierin bestand ein weiterer Bruch mit dem Fluxus-Prinzip, das jede Herausstellung eines Fluxus-Mitglieds zu vermeiden suchte. Beuys ignorierte dies und nutzte die Gelegenheit, seine den »Plastischen Bildern« zuzurechnenden Objekte einem Kreis von einflussreichen Protagonisten der rheinischen Kunstszene vorzustellen, die am ersten Abend gekommen waren, darunter die Galeristen Rudolf Zwirner und Alfred Schmela, der Kölner Sammler Wolfgang Hahn, die Künstler Norbert Kricke, Heinz Mack und Günther Uecker.301

		Die anderen Akteure waren über Beuys’ Aktion, die durch ihre Individualität und Symbolhaftigkeit nicht zu Fluxus passen mochte, ebenso verärgert wie vermutlich über Beuys’ Verhalten sowie dessen eigenmächtige »Ausstellung«. Beuys selbst räumte diese Irritation rückblickend ein: »Ich weiß noch, wie mich der Dick Higgins ganz überrascht angeschaut hat; der hatte genau begriffen, dass diese Aktion mit einem dadaistischen Konzept überhaupt nichts zu tun hat.« Sein Anliegen sei gewesen, mit dem Hasen eine inhaltliche Beziehung herzustellen »zu Geburt und Tod, zur Verwandlung in Materie«. Das, so Beuys, habe nichts gemein mit »neodadaistischem Bürgerschreckgetue«, welches er seinen Künstlerkollegen vorwarf.302

		Für den zweiten Abend war Beuys im Programm nicht mehr vorgesehen. Trotzdem wirkte er neben Köpcke, Knowles, Higgins, Paik, Trowbridge, Schmit, Spoerri, Vostell sowie Maciunas als Komparse mit. Sie standen auf der Bühne, während Dick Higgins sein »Graphis 118« vortrug, beugten sich leicht vornüber und blickten angestrengt auf den Boden.

		Nachdem die Gruppe abgetreten war, kam Beuys unvermittelt mit energischem Schritt auf die Bühne und stellte ein winziges mechanisches Blechspielzeug auf den Boden, einen Trommler und einen Beckenspieler im Harlekinkostüm. Er zog es auf und ließ es spielen, bis es nach ungefähr 20 Sekunden abgelaufen war. Beuys nannte die Aktion »Komposition für 2 Musikanten«. Die Idee war Paiks Performance »Hommage à John Cage« entlehnt, in der dieser ein ähnliches Spielzeug eingesetzt hatte. Mit seinen »Musikanten«, einer pointierten Kurzaktion, lag Beuys einerseits auf Linie der Fluxus-Idee, andererseits wiedersetzte er sich mit seinem eigenmächtigen Auftritt dem Fluxus-Kollektiv und ironisierte dessen Dogma.

		Rund einen Monat nach dem »FESTUM FLUXORUM« fand am 11. März 1963 in der Wuppertaler Galerie Parnass die Vernissage der Ausstellung »Exposition of Music – Electronic Television« von Nam June Paik statt. Paik, der wegen der Vorbereitungen für diese Ausstellung in Düsseldorf keinen eigenen Auftritt hatte, installierte unter anderem zwölf modifizierte Fernsehgeräte, die das Programm des damals noch einzigen deutschen Senders verzerrt wiedergaben. Diese Installation gilt als Geburtsstunde der Videokunst.

		Über dem Eingang hatte Paik einen frisch geschlachteten Kuhkopf gehängt, der im Sinne des Zen einen Schockzustand auslösen sollte, um so zu neuen Erkenntnissen zu führen. In den Räumen befanden sich mechanische Klangobjekte, mehrere Installationen mit Tonband- und Schallplattenspielern sowie vier »präparierte Klaviere«. Die Instrumente waren mit allerlei Gegenständen bestückt, wie etwa Spielzeugen, Uhren, Fotografien und Kleidungsstücken, ein Klavier war mit Holz und Stacheldraht verbaut. Die Klaviere blieben jedoch »spielbar«, erzeugten mit jedem Tastendruck ein Geräusch oder setzten irgendetwas in Gang. Auf eine Taste war eine Abbildung Hitlers geklebt. Schlug man diese an, erlosch das Licht im Raum. Paik nahm mit dieser Installation die Idee des »prepared piano« von John Cage auf, der in seinen Stücken bereits gegen Ende der dreißiger Jahre Klaviere eingesetzt hatte, deren Klang er durch Gegenstände auf den Saiten oder im Korpus beeinflusste.

		Beuys, der ebenfalls eingeladen war, begab sich zunächst unbemerkt zu einem der präparierten Klaviere. Unvermittelt trat er wie ein Berserker gegen das Instrument, löste Teile ab, um mit ihnen so lange auf den Korpus einzuschlagen, bis das Klavier vollständig zerstört war. Manche Gäste wollten eine Axt gesehen haben, mit der Beuys zuschlug.

		Der Galerist Rolf Jährling erinnerte sich: »Die Leute wurden aufmerksam, beunruhigten sich sogar und wollten ihn aufhalten. Einer schrie: ›Der ist ja verrückt‹ und war im Begriff, einen Eimer Wasser auf Beuys zu schütten.«303 Paik wusste nichts von Beuys’ Vorhaben und war völlig irritiert: »Noch immer frage ich mich«, so Paik, »woher die Axt kam. Aus dem Keller der Galerie Parnass? Oder brachte Beuys sie aus Düsseldorf mit? Wenn ja – wer hatte ihm dann erzählt, dass dort ein Piano war, das man zertrümmern konnte?«304 Tomas Schmit berichtete, Beuys habe alles »Zerstückelbare zerstückelt«, und der Fotograf Manfred Leve erinnerte sich: »Das war Paik damals auch unheimlich. Alles rätselte, was soll das, warum macht er das?«305

		Wie schon mit den von Paik inspirierten »Musikanten« adaptierte Beuys mit seiner »Piano Aktion« bis hin zu ihrem Titel die Idee von Philip Corners »Piano Activities«, die von Williams, Higgins, Patterson, Vostell und Maciunas auf dem Wiesbadener Fluxus-Festival umgesetzt worden war. Mit Bohrern, Stemmeisen, Steinen und Holzteilen hatten sie so lange einen Flügel traktiert, bis dieser völlig zerstört war. Die Aktion erregte großes Aufsehen und wurde bundesweit in der Tagespresse besprochen.

		Es waren weniger die Inhalte als vielmehr die Wirkungsmacht derartiger präzise vorbereiteter und effektvoll choreographierter Performances, die Beuys interessierte. Er adaptierte die Methoden des Fluxus und initiierte mit ihnen den entscheidenden Wandel in seiner Kunstausübung. Gleichzeitig verhalfen ihm die um eine Generation jüngeren Fluxus-Künstler zum Einstieg in eine sich dynamisch entwickelnde, international ausgerichtete Kunstavantgarde.

		»Auf Distanz zu bestehenden künstlerischen Verfahrensweisen und Kunstbegriffen nähert sich Beuys auf der Suche nach einem ihm sinnvoll erscheinenden Kontext künstlerischer Aktivitäten der ›Fluxus‹-Bewegung an. Im ersten Moment wählt er dafür den Weg der Einstimmung – auch auf die Gefahr hin, als Fellowtraveller zu erscheinen, da ja sowohl ›Fluxus‹ als auch Paik zu diesem Zeitpunkt bereits über ein größeres Renommee verfügen«, skizzierte der Kunsthistoriker Uwe Schneede Beuys’ Motivation.306

		Mit seinem Vorgehen offenbarte Beuys taktisches Kalkül. Er eignete sich Fluxus-Konzepte an, ohne hierbei Bedenken hinsichtlich mangelnder Originalität zu haben. Um Aufmerksamkeit für seine künstlerische Position zu erlangen, verhielt er sich provokativ und stellte sich bedenkenlos über das Gruppeninteresse. Fluxus war für Beuys »ein willkommenes Vehikel der Öffentlichkeits-Werdung«, wie es der Kunstkritiker Laszlo Glozer formulierte.307

		Vom ersten Moment an blieb Beuys Gastakteur, wurde nie Ideologe oder Taktgeber der Fluxus-Gruppe. Maciunas »propagierte den künstlerischen Kollektivismus und die Absage an allen ›europäischen‹ individuellen Geniekult«, dagegen stand Beuys mit seiner »individuellen Mythologie« für die europäische Geistestradition, in der die künstlerische Individualität ein zentrales Diktum war. Die aus heutiger Sicht dennoch untrennbare Verbindung von Beuys und Fluxus entwickelte sich aus dem Umstand, dass sich Beuys des Begriffs bemächtigte und ihn seinen eigenen Vorstellungen gemäß interpretierte.


		Fett


		Bald schon nach der »Piano Aktion« vom März, während einer Veranstaltung, zu der er eigentlich nur als Zuhörer eingeladen war, demonstrierte Beuys seine eigene Definition des Fluxus-Begriffs. »1963 – An einem warmen Juliabend stellt Beuys anlässlich eines Vortrags von Allan Kaprow in der Galerie Zwirner Köln Kolumbakirchhof sein warmes Fett aus«, lautete die entsprechende Eintragung in »Lebenslauf Werklauf«.308

		Er habe einen sehr interessanten Abend verbracht, berichtete Beuys später, an dem er mit Kaprow über »alle Themen« und über »theoretische Strukturen« diskutierte. Allerdings habe er Kaprows Vorstellungen von Happening als »unhaltbar« empfunden. Indes konnte es sich bei der von Beuys beschriebenen intensiven Diskussion schon auf Grund der Sprachbarriere allenfalls um eine Konversation gehandelt haben. »Kaprow wollte nicht sehr viel davon wissen«, räumte Beuys schließlich selbst ein.309

		Als er 1964 der Begegnung mit Kaprow in »Lebenslauf Werklauf« einen ungewöhnlich prominenten Rang einräumte, brachte sich der seinerzeit noch weitgehend unbekannte Beuys mit dem einflussreichen Galeristen sowie mit dem berühmten amerikanischen Künstlerkollegen in Verbindung. Damit reihte sich Beuys selbstbewusst in den Kreis der damals tonangebenden Kunstelite ein. Zugleich benannte er einen Schlüsselmoment seiner künstlerischen Entwicklung.

		Beuys brachte einen relativ kleinen, unansehnlichen Karton aus Wellpappe zu der Veranstaltung mit, in dessen Innerem er eine Ecke sorgfältig mit einem Keil aus Fett gefüllt hatte. Erstmals rückte er hiermit das Material Fett in den Fokus, das zu einer zentralen Komponente seines Œuvres werden sollte.

		Mit dem Karton und dem Fett übernahm Beuys zunächst die Fluxus-Prinzipien der alltäglichen Materialien und der permanenten Veränderbarkeit von Sujets. Beuys bekundete schließlich auch freimütig, er habe sich in Hinblick auf die Materialien an Fluxus orientiert und lediglich die Fluxus-Ideen weiterentwickelt.310

		Gedanklicher Ansatzpunkt für die Nutzung dieses Materials war für Beuys dessen Eigenschaft als »im Körper verbrennendes und damit organische Energie freisetzendes dynamisches Potential«, das für die Polarität von »Chaotisch-Willensmäßig« und »Gedanklich-Formmäßig« steht. Der formende Bewegungscharakter des Fetts, vom fließenden (»flux«) in den festen Aggregatzustand, seine »absolute Flexibilität« habe ihn interessiert. »Und dann kann man es mit Wärme bearbeiten, dann verfließt es sozusagen völlig. Dann kann man es aber wieder erkalten lassen […] und kann es schließlich in eine Form bringen. […] Das Fett nimmt den Weg von einer chaotisch zerstreuten, energieungerichteten Form zu einer Form. Dann tritt es auf in der berühmten Fettecke«, erläuterte Beuys.311

		Ideelle Vorgabe für Beuys’ Adaption des Fetts in sein Konzept der Form schaffenden Bewegung waren die Gedanken Steiners zur »okkulten Entwicklung des Menschen«: »Dasjenige, was wir Fettsubstanz nennen, gleichgültig ob es der Mensch von außen genießt oder in seinem eigenen Organismus selber bildet, ist nach ganz anderen kosmischen Gesetzen aufgebaut als die Eiweißsubstanz. Während an dieser beteiligt sind jene kosmischen Kräfte, welche ausgehen von Wesenheiten der Hierarchien der Form, sind beteiligt an dem Aufbau der Fettsubstanz vorzugsweise jene Wesenheiten, die wir nennen die Geister der Bewegung.«312

		Fett verdeutlichte für Beuys mit seinen Stadien von Bewegung gleich Wärme und Erstarrung gleich Kälte »zwei Prinzipien innerhalb der Plastik«, für die er sich interessierte. Fett enthalte etwas, was »den Wärmecharakter am besten demonstriert«, erläuterte Beuys weiter. Deshalb sei ihm »als Demonstrationsmaterial das Fett am geeignetsten« erschienen.313

		Die Fettecke war Beuys zur Illustration dienlich, wie das bewegliche »warme« Denken in die »kalte« Erstarrung des geometrisch und damit nach seiner Lesart wissenschaftlich abgegrenzten Raums gedrängt wird. Für Beuys kam der »kalten, materialistischen, intellektualisierenden« Wissenschaft der »Kältepool« zu, den er »Todeszone« nannte. Deren Starre wollte er mit der Wärme erzeugenden Bewegungsenergie des Denkens überwinden, symbolhaft demonstriert in der lebendigen Substanz des Fetts.

		Dem Wärmebegriff kam in Steiners Denken zentrale Bedeutung zu. Wärme ermögliche laut Steiner die Wandlung des Geistigen in Materielles und umgekehrt: »So stellt sich für mich die Wärme hinein zwischen zwei sehr stark voneinander verschiedene Gebiete, die essentiell verschieden sind: das Geistgebiet und das Materiegebiet. Zwischen drinnen steht das Wärmegebiet«, so Steiner, der hier präzise vorformulierte, was Beuys mit seinem »Wärmebegriff« beschrieb.314

		Die Beschreibung des paraphysikalischen Phänomens der Wärme als Mittler zwischen Geist und Materie öffnet den Blick auf den primären Aspekt des »Christus-Impulses«, dessen Wirkung Beuys mit »Erlösung aus der Todeszone« schilderte. Wie Steiner beschrieb, wurde sich der Mensch erst durch Tod und Reinkarnation Christi seines »Ich« bewusst. Ihm wuchs, nachdem er aus der von Beuys so genannten »Todeszone« befreit war, mit dem »Ich-Bewusstsein«, der Selbsterkenntnis im »Denken« also, »Wärme« und damit die Fähigkeit der sozialen Gestaltung zu. Beuys sprach von der »sozialen Wärme«, welche in die Menschheit gelangte, und nannte diese »Wärme« auch »Liebessubstanz«.315

		Der Wärmebegriff reiche letztlich noch weiter, erklärte Beuys. Dabei gehe es nicht um physische Wärme, sonst hätte er in seinen Aktionen zum Demonstrationszweck auf Infrarotlicht zurückgreifen können. Er habe »eine ganz andere Wärme gemeint, nämlich geistige oder evolutionäre Wärme oder einen Evolutionsbeginn«, bemerkte Beuys und verwies damit auf den Nukleus seines »Erweiterten Kunstbegriffs« und dessen Leitsatz »Denken ist bereits Plastik«.316

		Allerdings existierte die Konzeption des »Erweiterten Kunstbegriffs« 1964 allenfalls in privaten Studien und Erwägungen von Beuys. Theoretische Ausführungen zu seinen Arbeiten, eigene wie fremde, stammen aus späteren Jahren. Inwieweit Beuys 1964 bereits eine Determinierung des Materials Fett etwa im Sinn des »Wärmebegriffs« vollzogen hatte, ist nicht schlüssig zu klären.


		Plastische Bilder


		Vom Moment seiner Begegnung mit Paik und seinem Zusammenwirken mit den Fluxus-Protagonisten ging eine Schubkraft aus, die Beuys von einer künstlerischen Außenseiterposition in das Umfeld der Avantgarde beförderte. Fluxus war zu dieser Zeit maßgeblich an einer Entwicklung beteiligt, die zur Aufspaltung der Kunstwelt in zwei tonangebende Lager führen sollte. Auf der einen Seite standen die Protagonisten des Tafelbildes, das mit der Pop-Art eine Renaissance erlebte. Auf der anderen Seite sammelten sich die Verfechter der Konzeptkunst aus verschiedenen Richtungen: abstrakte und analytische Malerei, Fotografie, Objektkunst, Minimalismus, Happening und eben Fluxus.

		Den Vertretern der Konzeptkunst ging es um die Entwicklung einer kontextualisierten Kunst als zukunftsgerichtete Gegenposition zu einer tradierten, primär auf den visuellen Effekt ausgerichteten Kunst. Der Begriff Konzeptkunst etablierte sich zwar erst ab Mitte der sechziger Jahre, seine Entwicklung gewann jedoch nicht zuletzt mit Fluxus an Fahrt.

		Beuys’ Schritte auf das neue Feld seines Schaffens waren zunächst eher zögerlich und von jener Distanz zur Fluxus-Bewegung gekennzeichnet, die sich bereits während des Düsseldorfer Festivals angedeutet hatte. In unmittelbarem Zusammenwirken mit der Fluxus-Bewegung erschien Beuys im Jahr 1963 nur noch einmal, als er zu einer Aktion von Vostell »9 Nein-Décoll/agen« am 14. September mit seiner Frau Eva das stille »Fluxus Schlafstück Kartenstück« beisteuerte, bei dem er ein Kartenspiel mit abstrakten geometrischen Figuren auslegte. Es waren höchstwahrscheinlich jene Karten, die Beuys auch Kaprow bei ihrem Zusammentreffen in der Galerie Zwirner gezeigt haben will. Ihre Bedeutung ist nicht verlässlich zu entschlüsseln. Das Auslegen der Karten erinnert jedoch an Tarot sowie die Praxis der Offenbarung von Geheimnissen, wie sie Freimaurern oder Rosenkreuzern zugeordnet werden kann.

		An weiteren Fluxus-Aktionen, die 1963 in Amsterdam, Den Haag und London stattfanden, sowie dem »FLUXUS FESTIVAL OF TOTAL ART« in Nizza nahm Beuys nicht teil. Wobei offen ist, ob dies aus eigenem Antrieb geschah oder er nicht eingeladen wurde. Abgesehen davon eroberte Beuys nach und nach einen Platz in der Düsseldorfer Kunstszene. Dies zeigte sich am 11. Oktober 1963 mit seiner Teilnahme an »Leben mit Pop – Eine Demonstration für den kapitalistischen Realismus«. Mit dieser Aktion von Konrad Lueg (Konrad Fischer) und Gerhard Richter, damals noch Studenten bei Karl Otto Götz, wurde der von Gerhard Richter erfundene Begriff »Kapitalistischer Realismus« bekannt, den Lueg und Richter zuvor schon bei einer gemeinsamen Aktion mit Manfred Kuttner und Sigmar Polke eingeführt hatten. Der »Kapitalistische Realismus« war eine ironische Analogie zum »Sozialistischen Realismus« des Ostblocks und bissige Kommentierung des von Konsum bestimmten »realen« deutschen Kapitalismus am Beginn der sechziger Jahre.317

		Das gesamte Möbelhaus Berges in der Düsseldorfer Altstadt war in die »Demonstration« von Lueg und Richter einbezogen worden, auch weil der Eigentümer irrtümlich von einer Werbeveranstaltung ausgegangen war. Die beiden Künstler stellten Bilder aus mit Titeln wie »Bockwürste auf Pappteller« (Lueg) oder »Schloss Neu-Schwanstein« (Richter). Über Lautsprecher ertönte Tanzmusik, während die Besucher mit dem Aufzug in die dritte Etage des Möbelhauses gefahren wurden. Hier sammelten sie sich in einem »Wartezimmer«, dessen Wände mit 14 Rehbockgeweihen sowie lebensgroßen Pappfiguren von John F. Kennedy und dem Galeristen Alfred Schmela dekoriert waren. Dann wurden die Gäste in ein »durchschnittliches Wohnzimmer« geführt. Lueg saß auf einem Sessel und Richter auf einer Couch. Beide erhöht auf Podesten, mit Anzug und Krawatte gekleidet. Es gab Kaffee und Kuchen. In einem Fernsehapparat lief ein Bericht über die Ära Adenauer. Neben dem Eingang befand sich die »Garderobe mit Leihgaben von Prof. Beuys«. Ein Hut, ein gelbes Hemd, eine blaue Hose, Socken sowie ein Paar Schuhe waren dort aufgehängt. Beuys hatte auf das Garderobenbrett neun Zettel mit braunen Kreuzen geklebt. Auf dem Boden stand ein Karton mit Margarine, der die Aufschrift trug: »Joseph Beuys is here!«

		Für den Oktober war eine weitere Ausstellung mit Zeichnungen und »Plastischen Bildern« von Beuys im Haus der Brüder van der Grinten in Kranenburg vorgesehen, die als »Stallausstellung« bekannt wurde. Beuys entschied sich, mit dem Titel der Ausstellung ein Signal zu setzen: er nannte sie schlicht »Fluxus«. Ein partieller Ettikettenschwindel, denn viele der Ausstellungsstücke enstammten unabhängig von ihrer Fluxus-Titulierung weiterhin dem zeichnerischen Œuvre, wie es Beuys seit langem pflegte. Ebenso lies die Präsentation der fast 300 kleinformatigen Stücke in biederen Bilderrahmen und braver Hängung auf den ersten Blick kaum Wagnis erkennen. Offenkundig befand sich Beuys noch auf der Suche nach bildnerischen Ausdrucksformen, welche den Möglichkeiten entsprachen, die er vor allem in den aktionistischen Elementen des Fluxus erkannt hatte.

		Einzelne Sujets der »Stallausstellung« ließen jedoch die Zäsur in seiner künstlerischen Entwicklung erkennen, welche sich mit dem Begriff Fluxus verband. Mit einer Reihe seiner »Plastischen Bilder« zeigte Beuys aus der Zweidimensionalität der klassischen Assemblage weiterentwickelte Kleinplastiken, deren besonderes Merkmal der Prozesscharakter ihrer der Vergänglichkeit innewohnenden »Bewegung« war. Ein schimmelnder Schokoladen-Osterhase, ein verfaulender Fisch aus Gelatine, bemalte Fettwürfel.

		Indem er banale Alltagsgegenstände und gewöhnliche Materialien verwendete, führte Beuys den Ewigkeitsanspruch traditioneller Bildwerke ad absurdum, der von den Fluxus-Künstlern als fern der Lebensrealität der Menschen angesehen wurde. So hatte Beuys dann auch der Fluxus-Devise »Kunst ist Leben, Leben ist Kunst« entsprechend private Dinge in seine Werke integriert: Spielzeug, Bleisoldaten, die kleinen Boxhandschuhe von Wenzel, Küchenwerkzeug, Reste von Mahlzeiten.

		»Der Besucher fühlte sich einbezogen in die Familie Beuys. Das war ungewöhnlich, aber hier war sowieso alles anders: Im Hintergrund beunruhigten sich die Schweine über unsere Anwesenheit. Aus der anliegenden Küche drang Bratenduft in den eisigkalten Stall«, erinnerte sich die Sammlerin und Autorin Stella Baum.318

		Waren einzelne der zumeist in Kästen aus Holz arrangierten Objekte noch von eher lakonischer Beiläufigkeit, bestachen andere durch ihre wirkungsvolle Gestaltung. So etwa ein mit weißen Mullbinden umwickeltes Spielzeug, vermutlich ein Plastikritter auf einem Pferd, dem Beuys den Titel »Verschneiter Reiter« gab. Mit einfachsten Mitteln schuf er hier einerseits ein assoziationsreiches poetisches Bild – eine Praxis, die Beuys, von der Kleinplastik ausgehend, bald zu raumgreifenden Environments entwickeln sollte. Andererseits thematisierte Beuys mit dem Sujet den zur Erstarrung führenden Prozess der Mumifizierung. Schnee war zudem für Beuys eine häufig verwendete Metapher für die Wärme-Kälte-Polarität, für den Transformationsprozess, versinnbildlicht in der Veränderung der Aggregatzustände. Letztlich stand Schnee für den verschneiten Osten, die Herkunft des »Ostmenschens«.

		Unabhängig von solcher sinnbildlichen Deutung, die sich aus der von Beuys rezipierten Steiner-Literatur erschließt, sollten die von Autoren vorgenommenen Zuschreibungen der »Plastischen Bilder«, als für die Entwicklung von Beuys’ Werk theoriebildend, mit Bedacht zur Kenntnis genommen werden. Allzu viel von dem, was noch ungebundenes künstlerisches Experiment war, wurde nachträglich mit einem Saum von Theorie umkränzt.

		Mit den wesentlichen Arbeiten der »Stallausstellung« hatte sich Beuys aus den Fesseln seiner introspektiven Kunstsprache befreit. Insofern konnte man tatsächlich einen Umbruch erkennen. Nun konnte er »in äußerer Allianz mit einer Avantgarde-Bewegung, mit Fluxus, seine eigenen Anliegen freiheraus vortragen«, wie Dieter Koepplin schrieb.319

		Beuys’ »Plastische Bilder« standen in Verwandtschaft zu den Arbeiten anderer Fluxus-Künstler, den »Decollagen« von Vostell beispielsweise, aber auch den »Schimmelbildern« von Dieter Roth. Das zeitgleiche Entstehen der in ihrer Grundkonzeption vergleichbaren Werke der verschiedenen Künstler lässt den in der bildenden Kunst seinerzeit vernehmbaren Grundkanon erkennen: die radikale Abkehr von Konventionen, der Aufbruch zur Erforschung einer Kunst jenseits der tradierten Vorstellungen von Bild und Plastik.

		»Denn etwas grundsätzlich Neues bahnt sich hier an, das mit aller bisherigen, in der Historie verklammerten Kunstauffassung nichts, aber auch gar nichts mehr zu tun hat.« So ließ sich Helmut Martin in seiner Ausstellungsbesprechung »An der Krippe des Fluxus« vernehmen. Weiter schrieb Martin: »[…] die von Joseph Beuys dargebotenen Fluxus-Phänomena durchbrechen […] die soliden Wände zwischen Kunst und Leben und erzeugen in den sich öffnenden Räumen eine Strömung, die allzu grenzhaftes Denken endgültig ins Grenzenlose spült. Kunst schafft Bilder. Fluxus zeigt die Welt als Bild.«320

		Die Vernissage war gut besucht. Doch wurde die armselige Hinfälligkeit der Sujets von dem provinziellen Publikum des niederrheinischen Kranenburg wie schon 1961 erneut als abstoßend und provozierend empfunden. Über die hiermit verbundene kurze Aufregung hinaus blieb die öffentliche Resonanz auf die »Stallausstellung« jedoch gering, und soweit heute festzustellen ist, erschienen nur zwei Rezensionen.

		Der geradezu hymnischen Lobrede Martins stand eine eher kritische Würdigung gegenüber. »Professor Beuys« habe nichts einzuwenden, »wenn jemand über seine Schöpfungen lächelt«, so der Rezensent. »Öfter jedoch begegnet er ehrfürchtigem Staunen, so zum Beispiel am Abend der Eröffnung, als er auf einem Tisch Fluxus ›zelebrierte‹. Er goss Gelatine, rote und grüne, in eine Fischform und ließ sie erstarren; eine Tafel Schokolade klebte er auf der Platte fest; zwei Margarinewürfel und eine Blinkleuchte vervollständigten das Arrangement.« Die Ausstellungsbesprechung schloss mit der Bemerkung, im Dadaismus sei mit einem sozialen Anliegen öffentlich gearbeitet worden. Heute, so der Rezensent, spiele sich »das Fluxus-Geschäft in esoterischen Zirkeln ab. Nur eingeweihte und geladene Gäste haben während der Schaffensperiode des Künstlers Zutritt«.321

		Beide Artikel blieben außerhalb des Blickfeldes der maßgeblichen Kulturkreise in den Metropolen, da sie nur in regionalen Medien erschienen. Dennoch verdienen sie Aufmerksamkeit, demonstrieren sie doch exemplarisch die extreme Polarisierung, welche für den Umgang mit dem Phänomen Beuys bereits anlässlich seiner ersten öffentlichen Auftritte kennzeichnend wurde.

		Schließlich resultierte aus der »Stallausstellung« eine signifikante Veränderung in der Beziehung von Beuys zu den Brüdern van der Grinten. Obwohl sie weiterhin als seine Sammler und Kuratoren wirkten, war dies ihre letzte gemeinsam mit Beuys eingerichtete Ausstellung. Die Brüder hatten nochmals einen kleinen Katalog gestaltet. Er kostete fünf Mark, für weitere vierzig Mark konnte man eine Originalzeichnung von Beuys erwerben.


		Jesus Christus


		Das Jahr 1964 sollte den in Beuys’ Biographie entscheidenden Wendepunkt markieren. Es begann mit seiner ersten Einladung zur »documenta«, die er den Bemühungen von Alfred Schmela sowie Eduard Trier zu verdanken hatte. Trier war am 1. April 1964 als Professor für Kunstgeschichte an die Düsseldorfer Kunstakademie berufen worden und Mitglied der beiden für die Beuys-Beiträge zuständigen »documenta«-Komissionen. Er schlug Beuys vor und setzte ihn letztlich durch.

		Beuys präsentierte Arbeiten aus der Zeit vor 1958, was darauf schließen lässt, dass er sich in Bezug auf seine Werkentwicklung weiterhin in einer Übergangssituation befand. Er zeigte drei winzige Zeichnungen, »Hirsch-Mann im Gebirge« (1951), »Judith« (1954) und »Toter Mann und Hirschskelett« (1956) sowie die Kleinplastiken »Bienenkönigin I, II, III« (1952) und »SåFG-SåUG« (1953), eine relativ unauffällige Eisenplastik von rund einem Meter Höhe.322 Während die Zeichnungen aus dem Bestand der Brüder van der Grinten stammten, wurden die Plastiken von der Galerie Schmela eingereicht. Dies war die erste offizielle Zusammenarbeit von Beuys mit einer Galerie.323

		Schon bei Ansicht der über drei Kataloge verteilten Abbildungen der Arbeiten aller Künstler sind die Beiträge von Beuys leicht zu übersehen. Sie reihten sich unauffällig ein zwischen die Werke seiner Kollegen, welche überwiegend in den seinerzeit noch dominierenden abstrakten Formen der späten fünfziger Jahre gestaltet waren. Jedenfalls erzielte Beuys’ erste »documenta«-Teilnahme keine nachhaltige Aufmerksamkeit. Dennoch war die Einladung an sich bereits Auszeichnung. In der Gesamtschau seiner Biographie sind die von ihm eingereichten plastischen Arbeiten insofern bedeutsam, als sie die ersten in einem größeren Rahmen öffentlich ausgestellten Werke waren, denen unmittelbar ein gedanklicher Ansatz zugeordnet werden kann, der mit der von Beuys später so bezeichneten »Plastischen Theorie« in Verbindung zu bringen ist.

		Durch die Ausstellung von »SÅFGSÅUG« und der »Bienenköniginnen« bei einer derart herausragenden Gelegenheit wie der »documenta« erwies Beuys zuvorderst der Bedeutung Steiners für seine eigene Theorieentwicklung Reverenz. Mit der Eisenplastik »SåFG-SåUG« wollte Beuys das »Wärmeprinzip«, die Ausdehnung von Körpern durch Wärme, symbolisieren, wie sie Steiner dargelegt hatte: »Ich erlebe also in mir tatsächlich, was die Wärme in Wahrheit ist, intensive Bewegung, Bewegung, die fortwährend herüber pendelt aus dem Gebiet der Druckwirkungen in das Gebiet der Saugwirkungen«, so Steiner.324

		Ohne Kenntnis des theoretischen Hintergrunds seiner an die Lehre Steiners gekoppelten Ideen, musste der Betrachter allerdings ratlos auf »SÅFGSÅUG« wie auf die »Bienenköniginnen«, Beuys’ zweiten plastischen Beitrag, blicken. Seltsam amorphe Wesen aus Wachs, die auf ihren einfachen Holzbrettern mehr an von Autoreifen malträtierte Tierkadaver als an Bienen erinnerten.

		Die »Bienenköniginnen« waren auf Rudolf Steiners Theorien über die Bienen zurückzuführen. Steiner skizzierte den Bienenstock als »herrliches Staatswesen« oder sprach in seinen Vorträgen »Über das Wesen der Bienen« von den gestalterischen Fähigkeiten der Bienen, von ihrem Vermögen, plastisch zu formen. Steiner schlussfolgerte: »Könnte sich der Mensch mit seinem Bewusstsein in diese übersinnliche Welt erheben, so würde er dort den ›Ameisen- oder Bienengeist‹ in voller Bewusstheit als sein Schwesterwesen begrüßen können.«325

		Für Beuys waren die Bienen im gleichen Sinn wie für Steiner Analogie zur menschlichen Sozialisierung. In den plastischen Fähigkeiten der Bienen und in ihrem Sozialverhalten wollte Beuys das für die Entwicklung einer neuen Gesellschaft notwendige »Wärmeelement« erkennen, eine Art von übergeordnetem kollektivem Bewusstsein. Den »Wärmeorganismus des Bienenstaats« nannte er als wesentliche Anregung, »Wachs und Fett« zu nutzen. Das »kristalline«, geometrische Element ihrer Waben inspirierte ihn zu seinen »Fettecken«, die zu einem metaphorischen Kernelement der »Plastischen Theorie« wurden.326

		Während er die »Bienenköniginnen« in einer tischartigen Vitrine installierte, wurde Beuys von einem Fernsehsender befragt. Sichtlich nervös und dennoch mit unverkennbarem Sendungsbewusstsein absolvierte er eines seiner ersten Interviews und gab, um Erläuterung seiner Arbeit gebeten, folgendes Statement ab: »Mein Glaube ist, nicht wahr, dass vor der Plastik etwas geschieht, was eine reale Ausstrahlung ist, dass also diese Wachssubstanz eine Verlängerung nach oben hat. Also nehmen wir an, man könne sie direkt essen. Jetzt nehmen sie das, was scheinbar materialistisch klingt aber vergeistigt, dann hätten sie in etwa das, was ich ganz grob sage.«327

		Das kurze Interview verschwand unbeachtet in einem Archiv. Ein ähnlich wirrer Auftritt hingegen führte wenige Tage später zu einem Vorfall, der nur wenige Sekunden beanspruchte, jedoch zu dem Moment wurde, von dem aus sich Beuys zu jener ikonenhaften Figur entwickelte, deren Bild heute im kollektiven Bewusstsein verankert ist. Aus dem unbekannten Atelier-Künstler wurde eine öffentliche Person, das Ereignis zu einem Markstein in Beuys’ Vita.

		Der Kulturreferent des AStA der Technischen Hochschule Aachen, Valdo Abolins, hatte das Düsseldorfer »FESTUM FLUXORUM FLUXUS« miterlebt und ein solches Festival für Aachen ins Gespräch gebracht. Über Tomas Schmit konnte er Bazon Brock und Beuys gewinnen, daran mitzuwirken. Hinzu kamen Eric Andersen, Stanley Brouwn, Arthur Köpcke, Ben Vautier, Wolf Vostell und Emmett Williams. Das Festival erhielt den Titel: »ACTIONS/AGITPOP/DECOLLAGE/HAPPENING/EVENTS/ANTIART/L’AUTRISME/ART TOTAL/REFLUXUS.«

		Während Abolins und Schmit die Veranstaltung organisierten, übersahen sie, dass der geplante Termin der Gedenktag für die Widerstandskämpfer des 20. Juli 1944 war. Volker Aschoff, Rektor der Aachener Hochschule, hatte zunächst den »simultanen, szenisch musikalischen Aufführungen« zugestimmt, ohne gleichfalls zu realisieren, dass als Veranstaltungstag der 20. Jahrestag des Attentats auf Hitler vorgesehen war. Zudem hatten ihn die studentischen Veranstalter über die einzelnen Programmpunkte im Unklaren gelassen.

		Nachdem Aschoff in der Studentenzeitschrift »Aachener Prisma« einen Bericht über frühere Fluxus-Aktionen gelesen hatte und hierbei zur Kenntnis nehmen musste, dass die Fluxus-Künstler Glühbirnen und Cremetorten ins Publikum warfen oder spärlich bekleidete Mädchen auftreten ließen, sah er, sich inzwischen des heiklen Termins bewusst, die Würde des Gedenktages gefährdet. Nur durch eine persönliche Unterredung mit dem Professorenkollegen Beuys, der in Begleitung des redegewandten Bazon Brock gekommen war, konnte Aschoff überzeugt werden, den Anlass nicht abzusagen. Er verlangte jedoch, das von Nam June Paik gestaltete Plakat für das Festival mit einer Erklärung zu überkleben, die bekannt gab, dass es sich bei dem Anlass um eine von internationalen Künstlern gestaltete Gedenkfeier zum 20. Juli 1944 handle. Darüber hinaus ließ Aschoff in der Aachener Presse ein Kommuniqué verbreiten, in dem er erklärte, er habe den Studenten das Recht nicht absprechen wollen, der Widerstandskämpfer des 20. Juli »wenn auch auf exzeptionelle Art« zu gedenken. Zudem wolle sich die Technische Hochschule »nicht vor neuartigen Strömungen verschließen, auch wenn ihr Erkenntniswert nicht ohne weiteres abschätzbar ist«.328

		Vor einem mit etwa 1000 Zuschauern zum Bersten gefüllten Auditorium begann Bazon Brock den Abend des 20. Juli 1964 mit einer von Aschoff geforderten erläuternden Eröffnungsrede. Als in diese jedoch eine Endlosschleife der Tonbandaufnahme von Goebbels’ Sportpalast-Ausruf »Wollt ihr den totalen Krieg?« eingespielt wurde, gingen Brocks Worte in Pfiffen unter. Vorsorglich hatte man den Zuschauern am Eingang Eier und andere Wurfgeschosse abgenommen. Stattdessen flogen nun Papierkugeln und Zigarettenstummel auf die Bühne. Brock setzte seine Rede im Kopfstand fort. Schon nach wenigen Sätzen wurde Brock von einem Zuschauer umgestoßen, der inzwischen die Bühne erklommen hatte. Im Hintergrund schleppte Vostell mit einer Gasmaske über dem Gesicht Säcke mit gelbem Farbpulver heran, das er auf dem Boden verteilte, acht junge Männer wälzten sich darin. Tannenduft wurde versprüht, Stroh umhergeworfen, Papierflugzeuge kreisten. In das Pfeifkonzert des Publikums mischten sich Lautsprecherdurchsagen von Henning Christiansen: »Den Speck in Streifen zerteilen und kreuzweise garnieren … Immer noch schmeckt das Bier … Man darf die Kartoffeln nicht mit dem Messer schneiden.«

		»Im größten Hörsaal der Rheinisch-Westfälischen Technischen Hochschule in Aachen schienen die schweren Fälle einer ›geschlossenen Abteilung‹ ihren Kameradschaftsabend zu feiern […] Auf einem Elektrokocher bruzzelte Margarine. Der Geruch des Fettes zog durch den Hörsaal. Die vom Allgemeinen Studentenausschuss an der Technischen Hochschule veranstaltete Gedenkfeier für die Widerstandskämpfer des 20. Juli 1944 war in vollem Gange«, berichtete »Die Zeit«.329

		Das überwiegend männliche Publikum zeigte offenkundig wenig Interesse an zeitgenössischer Kunstausübung und befand sich, durch polemische Vorberichte motiviert, bereits in aufgeheizter Stimmung, bevor die Veranstaltung überhaupt begonnen hatte. Die meisten schienen in Voraussicht des zu erwartenden Krawalls gekommen.

		Wie bei ihren anderen Veranstaltungen machten die Fluxus-Akteure auch in Aachen die Provokation des Publikums zum Bestandteil ihrer Aufführung. Sie wollten dessen mitunter feindselige Rezeptionshaltung aktivieren, um solchermaßen einen Bewusstseinswandel anzuregen. Inbesondere diese Praxis übernahm Beuys. Provokation wurde zu einem Kernelement seines Wirkens, wie er selbst erläuterte: »Die Leute werden in jedem Fall aggressiv, die werden nur nicht aggressiv, wenn Adenauer spricht, wenn der Papst spricht und wenn die Arschlöcher von Politikern sprechen. […] Es ist ja gar nicht schlimm, wenn die Leute aggressiv werden […], dann kommt man wenigstens mit ihnen ins Gespräch. Das heißt, du musst es provozieren.«330

		Beuys hatte seine Performance sorgfältig vorbereitet, die er »Kukei, akopee-Nein!, Braunkreuz, Fettecken, Modellfettecken« betitelte. »Kukei« und »akopee-Nein!« hatte er der Kindersprache seines Sohnes Wenzel entlehnt, der sich so geweigert haben soll, seiner Mutter beim Einkaufen zu folgen. Seine Requisiten hatte er in Wenzels Laufstall abgelegt. Er prüfte die Wärme des Kochers, begab sich einstweilen an den Bühnenrand, um dem Publikum seine okkultistischen Symbolkarten entgegenzuhalten. Auf ein Zeichen von Brock hin setzte er sich an das am Bühnenrand befindliche Klavier, um dessen Kopfstandrede mit einem »amorphen« Klavierstück zu untermalen, bei dem er zuletzt mit einem Bohrer Löcher in das Klavier trieb.

		»Ich füllte ein Klavier mit geometrischen Körpern, Bonbons, trockenen Eichenblättern, Majoran, einer Ansichtskarte des Aachener Doms und Waschpulver. Sehr locker, so dass es noch bespielbar war, der Klang jedoch durch die Füllung beeinflusst wurde«, erläuterte Beuys seine bei John Cages präparierten Pianos entlehnte Aktion. »Die Absicht: das heilsame Chaos, heilsame Amorphisierung in eine gewusste Richtung, die bewusst eine erkaltete, erstarrte Vergangenheitsform, gesellschaftliche Konvention durch Auflösung erwärmt und zukünftige Gestalt erst möglich macht.«331

		Worauf wollte Beuys hinaus, wenn er davon sprach, »gesellschaftliche Konvention« erwärmen, also in Bewegung bringen zu wollen? Kaum beachtete Details seiner Aktion lassen erkennen, worum es Beuys ging, nämlich um die Enttabuisierung der esoterischen Lehren, denen er anhing.

		Wie schon während der Aufführung von »Sibirische Symphonie« spielte Beuys Passagen aus »Sonneries de la Rose + Croix«, ein Klavierstück, das Erik Satie zu Ehren des Führers der französischen Rosenkreuzer, des Schriftstellers und Okkultisten Joséphin Péladan, komponiert hatte. Wie Péladan, auf den sich Beuys mehrfach berief, war Satie Mitglied des neuzeitlichen europäischen »Kabbalistischen Ordens vom Rosenkreuz«, der 1888 in Paris gegründet worden war.

		Unter dem Begriff des »Rosenkreuzertums« hatten sich seit dem Hochmittelalter Okkultisten in Geheimbünden und Orden zusammengefunden. Diese beriefen sich auf die Lehren von Christian Rosencreutz (Rosenkreuz), des »Fraters C. R.«, der ein frühchristlicher Ordensbruder gewesen sein soll. Rosenkreuz habe sein mit der Todesstrafe bedrohtes Wissen über östliche und afrikanische Religionen und Rituale dem Kreis einer geheimen Bruderschaft weitergegeben. Vermutlich ist Rosenkreuz jedoch eine fiktive Figur, die der evangelische Theologe Johann Valentin Andreae 1614, verbunden mit der ebenso fiktiven Lebensgeschichte des Christian Rosencreutz, »Fama Fraternitatis«, erfunden hatte.

		Zur Anhängerschaft der Rosenkreuzer zählten neben Péladan und Satie der Komponist Claude Debussy, die Maler Ferdinand Hodler und Yves Klein. Goethe, Novalis, Saint-Exupéry und Newton sollen dem Orden nahegestanden haben. Ein Requisit von Aachen, ein Strauß roter Rosen, von Beuys auf der Bühne platziert und von einem Scheinwerfer angestrahlt, sodass er einen Schattenriss auf die Wand im Bühnenhintergrund warf, wies auch Beuys als Anhänger des Rosenkreuzertums aus.

		Der Kreis schließt sich wieder bei Steiner, der in enger Beziehung zu Rosenkreuz stand. Steiner hatte wesentliche Elemente seiner Lehre den Überlieferungen des okkultistischen Geheimbundes entlehnt. Letztlich, so Beuys, sei Rudolf Steiner »kulturhistorisch gesehen eigentlich nur vom Rosenkreuzertum her« zu verstehen.332

		Steiner, der Rosenkreuz und Jesus als die beiden »Meister des Westens« bezeichnete, erachtete »Rosencreutz« als eine reale historische Persönlichkeit, die wie er selbst zu den höchsten »Eingeweihten« zählte. Steiner, dies ist vielen seiner Aussagen zu entnehmen, sah sich selbst als »Bodhisattva«, als »Verkünder des Guten«, damit in der Nachfolge von Rosenkreuz als Verkörperung des »Christus-Impulses«. Nicht zuletzt deshalb ist in anthroposophischen Kreisen verbreitet, Steiner als »Meister Jesus« zu bezeichnen, in Steiner die Inkarnation von Rosenkreuz und Jesus zu sehen. Beuys wiederum folgte Steiner nach und erlebte nun in Aachen in übertragenem Sinn die eigene Inkarnation.333

		Nachdem er seinen Aktionsteil mit dem Klavier beendet hatte, begab sich Beuys, ungerührt von dem Tohuwabohu bei den verschiedenen simultan ablaufenden Aktionen, von Pfeifkonzert und Beschimpfungen, zu dem in der Bühnenmitte aufgestellten elektrischen Campingherd, auf dem mittlerweile in einer Zinkkiste Margarine schmolz. Auf dem Weg dorthin hob Beuys eine mit Filz umwickelte Kupferstange, einen »warmen Stab«, in die Höhe. Der »warme Stab« diente nach seinem Verständnis dazu, die zwischen zwei Polen, zwischen + und – oder Ost und West, sinnlichen und übersinnlichen Welten fließenden Energien weiterzuleiten, zu bündeln oder zu speichern. Beuys verharrte für ein paar Minuten in dieser Position, den Stab über dem Kopf haltend.

		Einige Zuschauer waren inzwischen auf die Bühne geklettert, um die Künstler an der Ausführung ihrer Aktionen zu hindern. Im Tumult wurde ein Glas mit Salzsäure umgeworfen, in dem Beuys Rosenblätter zersetzte. Spritzer der Säure gelangten auf die Hose eines Studenten namens Nieschling. Dieser revanchierte sich hierfür mit einem Fausthieb, der Beuys’ Nase zum Bluten brachte. Beuys reagierte seinerseits, indem er sich auf den Studenten stürzte, um ihn mit wütenden Schlägen aus dem Saal zu prügeln.

		Mit blutender Nase kehrte Beuys auf die Bühne zurück. Ein angebotenes Taschentuch lehnte er ab. Stattdessen holte er aus einem Koffer ein Kruzifix hervor, das auf einer seltsamen Plastikwulst wankte, die auf einem Holzplättchen befestigt war. Wie ein Priester den Kelch hob Beuys das Kruzifix und zugleich seinen rechten Arm mit ausgestreckter Hand empor. Eine provokante Geste, nicht fern des nationalsozialistischen Grußes. Der Vorgang beanspruchte kaum mehr als drei Sekunden. Es ist der Geistesgegenwart des Fotografen Heinrich Riebesehl zu verdanken, dass die Geste zum ersten Motiv in einer langen Reihe ikonographischer Bilder werden sollte, die den Mythos Beuys begründeten.

		In Anbetracht der extremen Kürze des Vorgangs ist zwar fraglich, ob Beuys die Situation tatsächlich erwarten konnte, ob er darauf spekulierte, mit der blasphemischen Geste Aufmerksamkeit zu erlangen. Gleichwohl konnte er auf Grund der Vorberichte und der gereizten Stimmung an der Hochschule mit einem Eklat rechnen. Solchermaßen erwies er sich bereits mit diesem ersten Auftritt in einem größeren öffentlichen Rahmen als überaus instinktsicher hinsichtlich seiner medialen Selbstdarstellung.

		Filmberichte von dieser Veranstaltung zeigen, dass Beuys seine gesamte Performance wie in Trance ausführte. Aufreizend desinteressiert, ohne die lärmenden, inzwischen um ihn herumstehenden Zuschauer zu beachten, spulte er sein Programm ab. Selbst das Finale, der Schlag, seine Pose, dann wie er vollkommen ruhig das Kruzifix wieder in den Koffer legt, die Gesten wirkten gesteuert.

		Als Beuys zuletzt mit immer noch blutender Nase Schokolade ins Publikum warf, schien er mit einem Mal jedoch fahrig. Sein verkrampftes Lächeln verriet eine Unsicherheit, die er zuvor mit einem Korsett wohlüberlegter Abläufe zu beherrschen versucht hatte. Den eigentlich schüchternen Beuys, der erstmals vor großem Publikum agierte, musste diese Exposition ein Höchstmaß an Überwindung gekostet haben.

		Rückblickend schilderte Beuys sein Verhalten als durchweg kalkuliert: »Ich war immer vorbereitet auf diesen Schlag, denn sonst hätte ich nicht blitzartig dieses Gerät aus der Klamottenkiste gezogen. Und ich hätte ja auch nicht die vielen Tafeln Schokolade bei mir gehabt, um sie dann gleichzeitig hinterher ans Publikum zu verteilen. Also der Aggression von Seiten des Publikums, der bin ich begegnet mit einer positiven Gabe.«334

		Die Veranstaltung wurde um 21.45 Uhr durch den AStA-Vorsitzenden Gotschlich abgebrochen. Beuys stellte sich jedoch bis weit in die Nacht hinein vor dem Auditorium maximum der Diskussion mit den Publikum. »Er beteuerte immer wieder, man müsse mit den Unwissenden diskutieren«, so ein Pressebericht.335

		Der Aachener Auftritt mutete wie eine Art Testlauf an, bei dem Beuys den möglichen Grad und die Wirksamkeit seiner Provokation ausloten wollte. Vordergründig schien er auf diese Weise in Einklang mit der Fluxus-Idee, Provokation als Stilmittel anzusehen. Tatsächlich war sein Handeln jedoch von Zielen bestimmt, die nichts mit den Absichten der anderen Fluxus-Künstler zu tun hatten. Die Bewegung, die Beuys initiieren wollte, war die globale, spirituell verankerte Wandlung der Menschheit.

		Vereinfacht gesagt, wollte Beuys die Menschheit bewegen, sie schlicht wach rütteln. »Die Bewegung kommt zustande durch eine Provokation, durch eine Einweihung, durch eine Initiation zum Zwecke der Bewegung. […] Es ist also das Auferstehungsprinzip«, erläuterte Beuys, der hier den spirituellen, priesterlich oder schamanistisch zu nennenden Weiheaspekt seines Auftretens unterstrich. Gleichzeitig scheint in seiner Aussage durch, wie er sein Wirken als Pharaphrase des »Mysteriums von Golgatha« interpretierte.336

		Beuys war überzeugt, weder die Wissenschaft noch das Christentum seien in der Lage, diesen Wandel herbeizuführen: »Vielleicht ist etwas Gutes daran für die menschliche Zukunft. Aber kann man den Namen Christentum überhaupt noch verwenden, wo unter diesem Namen so viele Verbrechen geschehen sind? Es müsste also ein neuer Begriff her. […] Dann fragt man sich: Wie kann man das, was ein Christus-Impuls ist, herausarbeiten?«337

		Mit dieser Aussage verwies Beuys auf die für sein Handeln maßgebliche Triebfeder: die Botschaft des »Christus-Impulses« zu verbreiten, sie am eigenen Beispiel zu erfüllen. Deshalb kann Beuys’ Aachener Aktion wie eine Darstellung der Wandlung, der »Transformation« von Jesus zu Christus interpretiert werden.

		Indem er sich überwand, auf die Bühne zu gehen, nahm Beuys das Kreuz Jesu, die Leiden der Menschheit auf sich. Er wurde in aller Öffentlichkeit geschlagen, beschimpft und verhöhnt. Es war das »Ecce homo«, die Zurschaustellung des Jesus von Nazareth durch Pontius Pilatus, die Inkarnation von Beuys als Christus-Gestalt. Bazon Brock erinnerte sich: »Es war phantastisch, die Nase blutet, Christus blutet, denn es war ja die Analogie zwischen dem Blut, das aus den Wunden Christi kam, und den Wunden, die ihm geschlagen worden waren.«338

		Aachen war Beuys’ Golgatha. Erstmals vollführte er vor Publikum seine Umdeutung des christlichen Erlösungsglaubens, den »erweiterten Kunstbegriff«, mit dem er den »eingeengten materialistischen Wissenschaftsbegriff« überwinden wollte. »Hier, an diesem Punkt ist der Mensch überhaupt erst inkarniert. Da landet er erst auf der Erde. Also, kann man sagen: Im Materialismus sei der Mensch erst Erdenmensch geworden. Vorher schwebt er noch so ein bisschen drüber. Er kommt langsam runter, und dann steht er knallhart in der Materie drin, und dann muss er aus dieser Materiegesetzmäßigkeit heraus«, so Beuys.339

		Steiner formulierte: »Du Mensch, du musst dich selbst davon wieder erlösen. Du musst dir das, was du verwirkt hast, wieder aneignen! Du bist heruntergestiegen in die Materie, und jetzt musst du dich selbst wieder davon erlösen, davon befreien […] Und das kannst du, indem du die Christus-Kraft in dich aufnimmst, die dir die äußere Welt in ihrer Wirklichkeit zeigt!«340

		Weiter erklärte Beuys, heute jedoch würde dem Menschen »nicht mehr geholfen wie früher von spirituellen Mächten oder von Hohepriestern oder von Eingeweihten oder von Druiden, sondern er muss das selbst machen. Jetzt schreitet der Mensch selbst, und alles, was in der Zukunft gemacht wird und dann auch im Sinne der Erweiterung gemacht wird, über einen solchen Wissenschaftsbegriff hinaus, muss aus der eigenen Tüchtigkeit stammen.«341 Steiner erklärte: »Die höhere Absicht aber bei alledem ist, die Menschheit auf eigene Füße zu stellen, deren Denkkraft vollkommen zu entwickeln.«342

		Beuys schien von der Verantwortung beseelt, genau diese Forderung Steiners zu erfüllen, die Menschen zur übersinnlichen »Ich-Erkenntnis« und damit zu neuer »Denkkraft« zu führen, sie damit zu freien, kreativen Wesen zu machen. Durch sein provozierendes, im Wortsinn »bewegendes« Tun hoffte er, die hierzu notwendige evolutionäre Entwicklung in Gang zu setzen.

		Man hat Beuys schon früh einen »Scharlatan« genannt. Beuys war jedoch von dem, was er verkündete und darstellte, zutiefst überzeugt. Daher ist der Begriff »Scharlatan« im Sinn von »Schwindler« etwa nicht treffend. Vielmehr war Beuys ein bis an die Grenzen seiner psychischen und physischen Belastbarkeit mit großer Ernsthaftigkeit agierender Missionar. Und erst aus seiner über den Kunstzusammenhang hinausweisenden Mission wird die Verknüpfung von Leben und Werk des Joseph Beuys verständlich.

		In seinem letzten, im Januar 1986 ausgestrahlten Fernsehinterview bekannte Beuys: »Psychologisch bin ich einigermaßen gewieft. Ich weiß, was die Leute haben wollen. Die wollen doch auf keinen Fall irgendeine Plattitüde. […] Es ist im Grunde nur die Konfrontation mit der verdeckten Weltwahrheit, die aus ungeheurer Gewalt in die Welt hinein will und die nicht kann, weil das menschliche Bewusstsein sich so verschließt. Du kannst das ruhig als eine große religiöse Aufgabe ansehen, diese Sache.«343

    
    TEIL 3

		1964 bis 1972


		Der Märtyrer


		»Wenn ihr es genau wissen wollt: Ich habe das Christusblut gezeigt«, äußerte Beuys wenige Tage nach den Vorkommnissen von Aachen zu seiner Kruzifix-Geste in einer schriftlichen Stellungnahme gegenüber seinem Vorgesetzten, dem Direktor der Kunstakademie, Hans Schwippert. Beuys beteuerte, die Geste habe in Verbindung zu seiner Arbeit »Tod und Auferstehung« gestanden. Seine Aktion sei als »Vorstoß zu neuen Erkenntnissen mit neuen Methoden« zu werten, die er für die Würdigung eines »geistig-seelisch« verstandenen 20. Juli als notwendig erachte.1

		Schwippert hatte Beuys gebeten, sich zu erklären, und setzte damit einen Mechanismus in Gang, aus dem sich über eine Dekade hinweg zwischen Akademieleitung, staatlicher Exekutive und Beuys eine Flut wechselseitiger Stellungnahmen, Vorwürfe, Anklagen, Rechfertigungen und Widerreden ergießen sollte, die letztlich in Beuys’ Entlassung mündete.

		Zuvor war Schwippert von seiner vorgesetzten Behörde, dem Kultusministerium, das sich durch die verschiedenen Medienberichte über die Vorfälle von Aachen alarmiert zeigte, zu einer Stellungnahme veranlasst worden. Inzwischen war die Fotografie von Beuys und seiner als blasphemisch empfundenen Kruzifix-Pose verbreitet. Die »Revue« bezeichnete den Abend als »widerliches Experiment«. Die »NRZ« schrieb von einer »peinlichen Gegenüberstellung« des Happenings mit dem Gedenken zum 20. Juli. Und Beuys tat wenig, die Kritik zu entkräften, wenn er etwa der »Revue« sagte: »Ich kann nicht verstehen, warum man den 20. Juli so wichtig nimmt.«2

		Insbesondere die »Bild«-Zeitung kritisierte darüber hinaus die Bemerkung aus »Lebenslauf Werklauf« scharf, »Beuys empfiehlt die Erhöhung der Berliner Mauer um 5 cm (bessere Proportionen)«. Damit hatte Beuys nicht nur die Kulturbürokraten aufgeschreckt, sondern sich auch die Zeitung des christlich gesinnten Wiedervereinigungs-Propheten Axel Springer zum Feind gemacht.3

		Anfang August hatte sich Schwippert mit Beuys zu einer Aussprache getroffen und ihn um eine schriftliche Erläuterung zu den Vorfällen gebeten. Am 8. August schrieb Beuys den eingangs zitierten Brief, in dem er seine Sicht der Dinge ausführlich darlegte. Zunächst berief er sich auf Erwin Heerich, Holger Runge und Gottfried Wiegand als Zeugen, die ihn sowohl am 20. Juli als auch am 23. Juli zu einer Pressekonferenz und zu einem Treffen mit dem Aachener Studentenparlament begleitet hätten.

		Beuys versuchte die Aussagen zu relativieren, mit denen er in der Presse zitiert wurde: »Die Zeugen können darlegen, dass Äußerungen wie ›Ist der 20. Juli so wichtig?‹ oder ›Ich kann nicht verstehen, weshalb man den 20. Juli so wichtig nimmt …‹ nicht getan worden sind. Allenfalls handelt es sich um aus dem Zusammenhang herausgerissene, manipulierte und verdrehte Satzfetzen, denen die Verlängerung nach hinten und vorne fehlt.«4

		Seine Sentenz hinsichtlich der Erhöhung der Berliner Mauer um fünf Zentimeter sei als ein »angreiferisches, ironisch-sarkastisches Bild« zu verstehen, ließ Beuys im weiteren Verlauf seines Briefs an Schwippert vernehmen. »Entschärft sofort die Mauer. Durch inneres Lachen. Vernichtet die Mauer innerlich.« Es ginge nicht um eine physische Mauer, es komme darauf an, die geistige Mauer zu überwinden, erklärte Beuys und fragte in einer an Rudolf Steiner erinnernden Diktion: »Wie wird die Mauer durch mich, für mich überwunden. Wäre sie unter meiner Herzensregierung erst gar nicht entstanden? Welches Wesensglied in mir oder anderen Menschen hat dieses Ding entstehen lassen?« Beuys schloss den Brief: »Ich bin bereit und gewillt zu helfen, dieses Mauerproblem noch in meinem Leben zu lösen. Falls man mir Gelegenheit dazu gibt oder lässt.«5

		Schwippert stellte sich hinter Beuys und erklärte gegenüber dem Kultusministerium »im Namen der Kunstakademie das uneingeschränkte Vertrauen in die Arbeit« seines Kollegen.6 Allerdings war diese Unterstützung Schwipperts nicht allein wegen der Vorfälle in Aachen nötig. Beuys war von einigen seiner Professorenkollegen in einem Schreiben an Schwippert, das an das Ministerium gelangte, wegen der Ausübung seines Lehramtes attackiert worden.7

		Der Keim des Dissenses war bereits anlässlich des »FESTUM FLUXORUM FLUXUS« im Vorjahr gelegt worden, das manche Professoren als Provokation empfunden hatten. Nun entzündete sich die Aufregung an einer »obszönen Plastik«, welche die Beuys-Klasse während einer Ausstellung von Studentenarbeiten gezeigte hatte. Die protestierenden Professoren beklagten »die besondere Betonung erotischer Motive in den Arbeiten der Klasse Beuys«. Die Autoren des Schreibens bezeichneten Beuys als »Sexualpathologen«, wohingegen Schwippert Beuys verteidigte: »Das kann sich die Akademie leisten.«8 Beuys erinnerte sich, die Aufgeregtheiten hätten sich an einer Arbeit seines Schülers Norbert Tadeusz entzündet, »weil der ne Sache ausgestellt hatte, da war ein Pimmel dran […], da hing so ein Pimmel runter vom Stuhl und das war sehr schön«.9

		Das Ministerium urteilte, »dass es sich bei Professor Beuys tatsächlich um einen krankhaft veranlagten Künstler handelt, der nicht die notwendigen sittlichen Voraussetzungen für ein akademisches Lehramt erfüllt«. Es wurde veranlasst, zu prüfen, ob eine fristlose oder fristgerechte Kündigung erfolgen könne.10

		In einer weiteren umfangreichen Stellungnahme an den Regierungspräsidenten ergriff Schwippert am 10. August erneut vehement Partei für Beuys. Schwippert schilderte, Beuys sei ein »von der Aufgabe durchdrungener, unermüdlicher, ja besessener künstlerischer Lehrer«, der seinen Schülern weitesten Raum zur Entfaltung ließe, um einzuräumen: »In der Gewährung solcher Freiheit überschreitet Beuys bisweilen noch ein vielleicht tunliches Maß. […] In dem bedachten vielfältigen Gefüge des Hauses hat auch die hier bewirkte schöpferische herausfordernde Unruhe durchaus ihren sinnvollen Ort.«

		Schwippert schloss an: »Ich habe Verständnis dafür, dass Beuys als zugleich freier Künstler, seiner sucherisch und künstlerischkämpferischen Natur, seinem inneren Engagement und Temperament gemäß, sich persönlich auch für eine Gruppe von Menschen einsetzt, welche zornig, fragend, angreiferisch mit den Mitteln des Absurden provokatorisch aufzuwühlen trachtet.« Beuys habe in seiner Stellungnahme »auf seine Weise den Ernst seiner menschlichen, künstlerischen und nationalen Überzeugung« kundgetan, endete Schwippert.11

		Die Diskussionen um Beuys erhielten neue Nahrung, als vom »Arbeitskreis 20. Juli 1944«, einer Vereinigung von Überlebenden und Hinterbliebenen der Widerstandsbewegung gegen Hitler, am 8. Oktober gegen Beuys Strafanzeige wegen »groben Unfugs« eingereicht wurde. Die Erstatter der Anzeige fühlten sich in »gröblicher Weise belästigt und verletzt«.12

		Das Verfahren wurde zwar nach Monaten eingestellt, dennoch hatte die Angelegenheit eine politische Dimension erreicht. Die der CDU nahestehende Organisation wird nicht ohne Einfluss darauf gewesen sein, dass Bundespräsident Heinrich Lübke am 27. November an seinen CDU-Parteikollegen, den nordrheinwestfälischen Kultusminister Paul Mikat, schrieb. Lübke war mit Mikat bestens bekannt und wie er Philister der katholischen Studentenverbindung »Ascania Bonn«. Der Bundespräsident fragte nach, »ob sich Herr Professor Beuys wegen seiner führenden Beteiligung an den empörenden Vorgängen in Aachen nicht in einem Maße disqualifiziert hat, dass sein weiteres Verbleiben als Lehrer an der Staatlichen Kunstakademie in Düsseldorf ausgeschlossen ist«.13 Er traf auf Mikats Zustimmung, der zweifelte, ob Beuys’ »Betätigungen als Kunst anzusehen sind«.14

		Mit Datum vom 16. Dezember 1964 beschwerte sich schließlich der angesehene Otto Pankok, ehemaliger Akademieprofessor und Lehrer von Günter Grass, in einem Brief an den Kultusminister über die »Schweinereien, die da in Düsseldorf offen vor dem Publikum exerziert werden: Phalluskult, Damenwäschebinden, Eierschlachten, Ausweiden von toten Tieren, Möbel zertrümmern, Säure in Klaviere gießen«. Der im Nationalsozialismus verfemte Pankok bezeichnete Beuys’ »Hemmungslosigkeit« als »Dummheit«, als staatlich sanktionierten »Zynismus« – ohne ihn namentlich zu nennen. »Die geblufften Zuschauer stehen da und sehen zu, was man mit ihren Kindern für ein frevelhaftes Spiel treibt, und wagen nicht das Maul aufzutun, wie 1933«, ereiferte sich Pankok weiter.15

		Mikat forderte Schwippert am 11. Januar 1965 erneut zu einer Stellungnahme auf, nun hinsichtlich des Pankok-Briefs. Schwippert, der die Kündigung von Beuys inzwischen ernstlich befürchten musste, wandte sich daraufhin am 13. Januar in einem Brief an Beuys, in dem er ihn um eine »stärkere Beschränkung auf das zugewiesene Arbeitsfeld der plastischen Übungen, Erkundungen und Förderungen« bat.16

		Am nächsten Tag sah sich die Professorenkonferenz wegen der von Beuys ausgelösten Unruhe genötigt, den Tagesordnungspunkt »erzieherische Sorge zum Bereich des Sex« zu erörtern.

		In der Sitzung gelang es Beuys, sich seiner Widersacher mit wortreicher Argumentation zu erwehren. Letztendlich sprach das Kollegium Beuys gegenüber sein Vertrauen aus. Eine allgemein gehaltene, jedoch auf Beuys zielende Erklärung wurde formuliert, die bekräftigte, die Professorenschaft der Akademie könne und dürfe im Rahmen ihrer »erzieherisch künstlerischen Aufgaben angesichts der in der Jugend, in der Gesellschaft und der Öffentlichkeit im Sex-Bereich heute gegebenen Fakten auf die Behandlung dieser Thematik (des Obszönen, Pornographischen, Perversen) zwischen Lehrer und Schüler, zwischen Professor und Student nicht verzichten. […] Die Professorenschaft bleibt nachdrücklich um die Wahrung der jeweilig gebotenen Grenzen im Sinne ihrer öffentlichen Verantwortung bemüht.«17

		Obwohl die Wogen damit einstweilen geglättet schienen, blieb die Stimmung um Beuys virulent. Innerhalb weniger Monate hatte Beuys eine Kaskade von Streitthemen erzeugt, seine Aktionen und Äußerungen wurden als Provokation empfunden. Dennoch zeigte sich Beuys gegen die Attacken seiner Widersacher resistent, wenn sein Wirken als Akademieprofessor ins Feld geführt werden konnte. Beuys’ Lehrtätigkeit galt als vorbildlich.

		Der Aachener Eklat und die nachfolgenden Streitereien zeitigten trotz der damit einhergehenden persönlichen Beanspruchungen auch eine durchaus förderliche Wirkung für Beuys. Aus all den Gerüchten und Nacherzählungen um die Vorkommnisse entwickelte sich ein zunehmendes Geraune um ihn. Sein Name gewann an Strahlkraft. Diejenigen, die ihn aus dem Akademiebetrieb kannten, sprachen in höchsten Tönen über ihn. Sein Verhalten in Aachen galt als mutig. Beuys riskierte seine Professur und zog seit diesem Tag die Pfeile der bei progressiven Kulturschaffenden verhassten, wertkonservativen bundesdeutschen Elite auf sich. Gleichzeitg kümmerte sich Beuys wenig um die Eitelkeiten der Kunstszene und enthielt sich der Vermarktung durch eine Art von Ausstellungsverweigerung, wodurch sein Ansehen bei jungen Künstlern und Galeristen stieg.

		Einer dieser Galeristen war René Block, damals Anfang zwanzig, der ebenso wie Beuys vom Niederrhein stammte. Durch einen Hinweis des gemeinsamen Freundes Hanns Lamers kannte Block bereits bildnerische Arbeiten von Beuys, die er 1961 im Haus Koekkoek gesehen hatte: »Ich habe mir also die Ausstellung angesehen, und vor einem angebissenen und gerahmten Weckmann hat es zum ersten Mal ›Klick‹ im Kopf gemacht. Da waren in der Tat einige ungewöhnliche Dinge zu sehen, die mich so sehr fasziniert haben, dass ich zwei Sonderausgaben des Katalogs erwarb«, erinnerte sich Block.18

		Im Sommer 1964 befasste sich Block mit der Gründung seiner Galerie und sprach Künstler an, die er ausstellen wollte. Er gewann sogleich Vostell und KP Brehmer. Beuys zu fragen schien Block jedoch aussichtslos. Er versuchte nicht einmal, ihn anzuschreiben, und traf Beuys dann eher zufällig im Atelier von Wolf Vostell. Sofort habe er sich mit ihm verstanden: »Und ich erinnere mich, dass ich dann mit Beuys in seinem amerikanischen Auto zurück nach Düsseldorf fuhr und er sehr angetan war von dem Plan, in Berlin eine Galerie zu gründen, die interdisziplinär arbeitet. Abends traf ich dann Richter und Lueg in der Altstadt und berichtete: ›Beuys ist dabei, er macht mit.‹ Die waren sehr überrascht und haben es lange nicht glauben wollen.«19

		Am 30. August 1964 führte Beuys vor einem kleinen Kreis von Fluxus-Künstlern und deren Entourage im Kopenhagener Billed Huggersalen Charlottenborg seine Aktion »DER CHEF THE CHIEF. Fluxus Gesang« auf. Er war Gast von Wolf Vostell, der wiederum »BUSSTOP« aufführte, ein »decollagistisches Ereignis für neun befreundete Personen«, an dem, neben Beuys, seiner Frau Eva und seinem kleinen Sohn Wenzel, Eric Andersen, Henning Christiansen, Arthur Köpcke, Tomas Schmit und Emmett Williams teilnahmen. Beuys’ Aufgabe war es, 30 Minuten lang ein Autorad hin- und herzurollen, während Eva Beuys permanent »Autofisch« zu sagen hatte.20

		Im Rahmen von Vostells Einladung gelangte nur eine rudimentäre Fassung von »DER CHEF THE CHIEF« zur Aufführung. Am 1. Dezember jedoch konnte Beuys bei René Block in Berlin die Aktion in der eigentlich gedachten Form durchführen.21 »DER CHEF THE CHIEF« wurde als zeitgleiche Aktion mit Robert Morris in New York angekündigt, als transatlantischer Fluxus-Gesang.

		Beuys hatte Morris kennen gelernt, als dieser im Herbst nach Düsseldorf gekommen war, um eine Ausstellung bei Schmela vorzubereiten, die am 26. Oktober eröffnet werden sollte. Morris arbeitete zeitweise in Beuys’ Atelier, und Beuys organisierte für ihn und seine Lebensgefährtin Yvonne Rainer am 24. Oktober in der Aula der Kunstakademie die Aufführung einer Performance.

		Die »auf die Sekunde synchron« geplante transatlantische Performance fand jedoch nicht statt, was wegen der damals fehlenden Kommunikationsmittel nicht gleich bemerkt wurde. Wie sich Jahre später herausstellen sollte, fühlte sich Morris von Beuys’ Vorhaben einer achtstündigen Performance überfordert und tat nichts, während Beuys die Aktion in der gedachten Form durchführte.22

		Kulminationspunkt bei »DER CHEF THE CHIEF« war Beuys’ Selbstinszenierung in seiner schamanistisch akzentuierten Rolle des »Schmerzensmanns«, die er bei dieser Aktion erstmals in expliziter Form gestaltete. Der »Schmerzensmann« war eine seit dem 12. Jahrhundert nachzuweisende Form der Christusdarstellung, bei der Christus nicht länger als auratischer Herrscher über Sünde und Tod, sondern als mit seinen Kreuzigungswunden sichtlich gemarteter Leidender dargestellt wurde, zu dem die Gläubigen eine innere Beziehung finden sollten.

		Beuys sagte, »Leiden« habe für ihn »eine wichtige Funktion«. Er machte sich das Motiv des »Schmerzensmanns« und damit eine Metapher des Leidens zu eigen, weil er überzeugt war, allein »durch das Leiden« könne »die Welt real mit christlicher Substanz« erfüllt werden. Dem Menschen nämlich seien »nur zwei Weisen seines schöpferischen Weltverhaltens gegeben«, so Beuys. »Das eine ist das Tun, das andere ist das Erleiden. Beide Schicksale führen die Bereicherung der Welt hinauf, und beide Funktionen garantieren die menschliche Zukunft.«23

		Dem Ritualcharakter der Aktion entsprechend hatte Beuys den hell erleuchteten Raum mit Haarbüscheln, abgeschnittenen Fußnägeln, Fettstreifen und Fettecken präpariert. Auf den Boden legte er einen mit Filz umwickelten »warmen« Kupferstab, einen anderen Kupferstab ohne Ummantelung lehnte er an die Wand. Im Vorraum, in dem sich die Zuschauer versammelten, lief ein Band mit einer »Dialectical Evolution« genannten Soundcollage von Henning Christiansen.

		Um 16 Uhr ließ sich Beuys von seinem Schüler Norbert Tadeusz und Hans van der Grinten vollständig in Filz einrollen. Zwei tote Hasen hatte er zuvor an die beiden Enden der nun entstandenen Filz-Mumie niedergelegt. Er nahm ein Mikrofon mit in seine Hülle, in das er Geräusche absonderte, die durch eine Lautsprecheranlage verstärkt wurden: Atmen, Röcheln, Husten, Zischen und immer wieder gutturale ö-Laute. »Ein Urgeräusch, das man auch in Verbindung mit den beiden toten Hasen bringen kann«, so Beuys.24

		Acht Stunden lang, er selbst sprach von neun Stunden, verharrte Beuys vollkommen bewegungslos in der Filzrolle, in deren Innerem er kaum Luft bekam. Beuys erklärte, er habe »stellvertretend für die toten Hasen« Informationen abgeben wollen. Den tierisch anmutenden Summton verstand er als »ein Radio«, das »stellvertretend für die beiden Hasen einen Trägerton ausstrahlt«.

		1969 erläuterte Beuys zu den Motiven seiner Aktion: »Das System geht natürlich weit darüber hinaus, indem es mir darauf ankommt, das, was ein Tier sozusagen an Geistigkeit hat, mit hineinzunehmen; hineinzunehmen in das, was wir verloren haben an – wie soll ich sagen – Kultur. Wenn ich sage: dies ist die Erde und das ist das, was jenseits der Erde ist, dann ist natürlich das Tier physisch hier auf der Erde, aber ein Teil des Tieres ist auch außerhalb der Erde, wie ein Teil des Menschen außerhalb der Erde sich befindet.«25

		Mit derart esoterischen Schilderungen bewegte sich Beuys auf einer für ihn selbst vollkommen schlüssigen Deutungsebene. Jedoch war das, was heute unter dem Begriff Esoterik subsumiert wird, in den sechziger Jahren noch weitgehend unbekannt, weshalb Außenstehende solche Stellungnahmen mitunter als Wortkaskaden eines heillosen Spinners empfanden. Beuys wiederum tat das Seine, dieses Image zu prägen. Nach der »CHEF«-Aktion gab er einer Zeitung zu verstehen: »Ich bin ein Sender, ich strahle aus!«26

		Die Aktion »DER CHEF THE CHIEF. Fluxus Gesang« kann in verschiedener Hinsicht als Markstein in Beuys’ Werk angesehen werden: Sie war die erste Präsentation von Beuys im Rahmen einer Galerie. Obwohl er mit Henning Christiansen kooperierte, kann sie als Beuys’ erste Solo-Aktion angesehen werden. Er verließ damit endgültig die Fluxus-Idee des anonymisierenden Kollektivs. Erstmalig setzte Beuys zudem auf hervorgehobene Weise Filz ein.

		Vor allem jedoch gelang es ihm, mit dieser Performance jene mystische Atmosphäre heraufzubeschwören, die für seine Aktionen und auch später für seine Installationen kennzeichnend wurde. René Block: »Diese Aktion ist ein prägnantes Beispiel für das, was ich mit Raumaneignung meinte. Sie war eigentlich eine Installation, in die seine Person als lebende Skulptur integriert war. Eine Ausstellung für acht Stunden.«27

		Für ihn sei das der einzige Weg, »mit anderen Formen der Existenz in Kontakt zu kommen über die menschliche Existenz hinaus«, erklärte Beuys später zu »DER CHEF THE CHIEF« und ergänzte: »Es bedarf einer Menge von Disziplin, um zu verhindern, dass Panik einen überfällt in solch einer Kondition, leerfließend und ohne Emotion und ohne spezifische Gefühle von Klaustrophobie oder Schmerz für neun Stunden in derselben Position. Solch eine Aktion und in der Tat jede Aktion, verändert mich radikal, in gewisser Weise ist es ein Tod.«28

    
    Stockfisch


		Beuys sei sein Leben lang gestorben, bekundete Eva Beuys gegenüber Heiner Stachelhaus.29 Sie spielte damit auf die verzehrenden Aktivitäten ihres Mannes an, der seit Beginn der sechziger Jahre gesundheitlich angeschlagen war. Beuys war starker Raucher und hatte Probleme mit den Zähnen. Im Frühjahr 1961 stürzte er in seinem Atelier im Klever Kurhaus beim Reinigen eines Ofenrohrs aus rund drei Meter Höhe auf die Kante des Ofens. Daraufhin musste ihm im Domenikus-Krankenhaus in Düsseldorf-Heerdt eine Niere entfernt werden, später die Milz.30

		Von alldem sprach Beuys nie. »Seine Krankheiten, Diätverstöße und Depressionen verschwieg er, und die vielen Täschchen seiner Fliegerweste waren voll ausgedrückter Rothändle«, erinnerte sich der Beuys-Freund Georg Jappe. Die Rolle »des Apostels nahm er wie ein Kreuz«.31 Jappes Bild war stimmig. Aufopferung war für Beuys eine seiner persönlichen Utopie geschuldete Pflicht. Seine bescheidene Lebensweise dieser Jahre ordnete sich dem unter. Es gab in Beuys’ Welt keine Notwendigkeit zu materiellem Streben. »Wir haben 1959 geheiratet, und wir haben ein anstrengendes Leben geführt«, äußerte Eva Beuys 2001 mit Blick auf ihre Ehe in einem ihrer seltenen Interviews.32

		1961 war Beuys’ Sohn Wenzel geboren worden, am 10. November 1964 folgte Tochter Jessyka. Die nun vierköpfige Familie lebte seit Herbst 1961 im Parterre eines schmucklosen viergeschossigen Hauses am Drakeplatz 4 in Düsseldorf-Oberkassel, das Georg Pehle, dem Sohn des Bildhauers Albert Pehle, gehörte.33 Das Haus war für Künstler konzipiert und hatte zur Hofseite hin auf drei Etagen Atelierräume mit großen Sprossenfenstern.

		Gotthard Graubner bewohnte die erste Etage. Eine mitunter pikante Situation: »Wenn man vorne schellte – Beuys riss immer sofort die Tür auf, wat wollt ihr denn da oben? Und regte sich auf, dass Graubner aus dem Fenster auf den Hof starrte, wo Beuys arbeitete, kochte und das Kind im Sandkasten überwachte«, erinnerte sich Monika Schmela, die Frau von Alfred Schmela, der als Galerist mit beiden Künstlern arbeitete.34

		Durch eine in ein hölzernes Tor eingelassene Tür gelangte man über einen Korridor zu einer hohen mehrteiligen Holzpforte, hinter der sich das Wohnbüro von Beuys befand. Der Boden des ebenso großzügigen wie kargen, rund vier Meter hohen Raums war mit gegerbten Kuhhäuten belegt, die Beuys eigenhändig zusammengenäht hatte. Den Raum dominierten anfangs ein Tischklavier und ein monumentaler Schrank aus Mahagoni, welcher der Werkstatt des Jugendstil-Architekten Joseph Maria Olbrich entstammte. Vermutlich ein Geschenk der Eltern von Eva Beuys. Der Familie waren im Übrigen die bescheidenen, zur Straßenseite hin gelegenen Räume vorbehalten.

		Das Tischklavier, auf dem Eva Beuys auch bügelte und die Wäsche zusammenlegte, wurde nach der Geburt von Jessyka durch einen Tisch ersetzt. In den Fächern und Laden des Schranks wurden Utensilien des täglichen Lebens aufbewahrt, Spielzeug und Kinderwäsche, aber auch Schriftstücke, Korrespondenz und Zeichnungen. Der rückwärtige Bereich des Raums hatte den Charakter einer Küche, mit einem antiquierten Gasherd, Kühlschrank und Waschbecken. Geheizt wurde mit einem klobigen Ölofen.35

		Zur Hofseite hin befand sich ein niedriger, grob gezimmerter, immerzu von Papieren und Lektüre bedeckter weißer Rolltisch, auf dem ein altertümliches schwarzes Telefon mit Wählscheibe thronte. Das Chaos auf diesem Tisch war exemplarisch für das Durcheinander, welches sich auf alle Arbeitsbereiche von Beuys sowohl am Drakeplatz als auch in der Akademie erstreckte. Hinter dem Tisch stand ein bequemes Ledersofa. Es war Beuys’ wichtigster Arbeitsplatz.

		In den ersten Jahren war das Telefon noch so ungünstig verlegt, dass Beuys auf eine Leiter steigen musste, um telefonieren zu können. Bis zu seinem Lebensende benutzte Beuys dasselbe altertümliche Gerät mit Gabel und Wählscheibe, den »Tischfernsprecher W48« aus schwarzem Bakelit, den er auch in verschiedenen Plastiken verwendete, wie beispielsweise »Erdtelefon« von 1968.

		Irgendwann, wohl in den siebziger Jahren, wurde ein avantgardistischer Fernsehapparat angeschafft und unter die Raumdecke montiert. Hier versammelte sich die Familie, um die amerikanische TV-Serie »Raumschiff Enterprise« anzusehen, Beuys’ Lieblingssendung.36

		Neben dem Wohnraum befand sich Beuys’ Atelier, das allerdings mehr einem unaufgeräumten Lagerraum entsprach, in dem er zahllose Fundstücke aufbewahrte, Utensilien seiner Aktionen und Environments. Hier befand sich auch ein Holzregal, das 1971 mitsamt seinen Gegenständen und dem Titel »Barraque D’Dull Odde« vom Krefelder Kaiser Wilhelm Museum erworben wurde.

		Die Einbeziehung des Kunstschaffens in die Lebensrealität der Familie konnte zu skurrilen Inszenierungen führen, wie sie Stella Baum schilderte: »An einem Frühlingstag zögerten wir auf der Schwelle: Vor uns stand der Weihnachtsbaum! Der Tisch war zur Wand gerückt, Frau und Kinder hatten sich abgefunden, lebten um den Baum herum. Die Nadeln hatte Beuys schon verwendet, der kahle Baum harrte aus, bis auch er verarbeitet wurde.«37 1965 verarbeitete Beuys die Stämme von drei familiären Christbäumen zu der poetischen Plastik »Schneefall«, die sich heute im Kunstmuseum Basel befindet. Unbemerkt allerdings auch hier der stille Verweis auf Steiner, der an einem Dezembertag vortrug: »Daher hat immer der Anblick von den Pflanzen die Menschen, die in alten Zeiten noch Instinkte gehabt haben über das, […] was der heutigen Wissenschaft ganz verlorengegangen ist, in der richtigen Weise aufgeklärt. […] Jetzt, in dieser Zeit, werden ja die Menschen an manches erinnert, wenn sie einen Tannenbaum hereintragen und sich einen Christbaum daraus machen. Dann werden die Menschen daran erinnert, wie dasjenige, was in der Natur draußen ist, im Menschenleben her innen etwas werden kann, was im sozialen Leben wirkt. Es soll ja ein Sinnbild für die Liebe sein, dieser zum Christbaum umgewandelte Tannenbaum.«38

		An Atelier und Wohnraum grenzte ein asymmetrischer Innenhof, der im Gegensatz zu den umliegenden Höfen ohne Bepflanzung auskommen musste, da er vollständig mit Pflastersteinen bedeckt war. Die Unwirtlichkeit des Ortes unterstrich eine graue, glatt verputzte hohe Mauer, die den Hof begrenzte.

		Wenn gegessen und diskutiert wurde, trafen sich Familie und Freunde an dem mitten im Raum stehenden schmalen Tisch aus rohem Holz. An der Stirnseite des Tisches nahm Beuys die klassische Rolle des Patriarchen ein, der er nicht nur für seine Familie war. Er freute sich über Besucher und erwies sich als aufmerksamer, herzlicher Gastgeber. »Worüber wir uns unterhalten haben? Über Blödsinn, Klatsch, er machte sich mit Vorliebe über Leute lustig. Höchstens mal Lehmbruck und Brâncuşi wurden erwähnt. Was die Kunsthistoriker da alles draus gemacht haben […]«, amüsierte sich Monika Schmela rückschauend.39

		Beuys kochte gern rustikal, zumeist unter Verwendung von Kräutern. »Die Festessen waren denkwürdig. Der Stockfisch war nicht ausreichend gewässert, wurde zum Schwanz hin immer salziger, Beuys schalkhaft: ›Möchten Sie’s etwas herzhafter?‹ Und alles schrie nach Wasser und rannte zum nächsten Büdchen. Ein andermal krochen vier Hummer durch die Küche. […] Gerieten die Wildenten zu hart: ›Macht nichts, Wildenten sind halt jetzt al dente‹. Dazu gab’s Grenadinensaft mit Sahne.«40 Neben bäuerlichen rheinischen Speisen, Hase, Speck, Kartoffeln, Bohnen und Linsen, schätzte Beuys auch Parmaschinken, Lachs und Hummer. Indes wusste er auch »McDonald’s nicht genug zu loben«, räumte Georg Jappe ein.41

		Dieses Pendeln zwischen Extremen verdeutlichte sich auch bei Beuys’ Vorliebe für exzentrische Automobile. Im Gegensatz zur äußerst bescheidenen Lebensweise der Familie fuhr Beuys seit den frühen sechziger Jahren überdimensionierte Luxuslimousinen. Obgleich er seine Wahl mit der außergewöhnlichen Form dieser Automobile begründete, entsprang sie mutmaßlich auch dem Sicherheitsbedürfnis des durch seine Farbenfehlsichtigkeit gehandicapten, miserablen Autofahrers.42

		Zunächst besaß Beuys einen Cadillac. »Natürlich war die einst für Herrschaften mit Chauffeur konzipierte Pullman-Limousine auch ein Fahrzeug. Doch für Beuys, der hoch über dem Verkehr glücklich hinter dem Steuer thronte, war sie in erster Linie ein Kunstwerk, das er liebte«, erinnerte sich Stella Baum.43 Durch einen Kurzschluss in der Elektrik brannte der Cadillac aus. Danach fuhr Beuys bis 1966 einen gewaltigen Lincoln Continental, das größte Auto seiner Zeit. Anschließend erwarb er einen gebrauchten Bentley S1. »Ich kann doch nicht in irgendeinem x-beliebigen Auto fahren«, so seine Begründung.44

		»Auf Vergnügungen wie Tanzen oder Besuche machen habe sie immer verzichten müssen«, beklagte Eva Beuys.45 Ferien gab es nicht für Beuys. Reisen, bei denen er seine Frau und die Kinder mitnahm, waren fast immer mit Aktionen oder Ausstellungen verbunden. Wegen ihrer beschränkten Mittel konnten die wenigen Touren anfangs nur bescheiden ausfallen. 1960 reiste er mit Eva nach Bornholm, Stockholm und Malmö. Auf der Rückreise machten sie halt auf Sylt. 1963 folgte eine Reise in den Schwarzwald und den Schweizer Jura. 1964 Kopenhagen und ein wenig dänische See.

		Das Verhältnis von Eva und den Kindern zu Beuys war von tiefer Zuneigung und gleichzeitig von Respekt gegenüber der Persönlichkeit »Joseph Beuys« bestimmt. Eva nannte ihn immer nur Beuys wie auch Jessyka und Wenzel, die ihn nie Vater oder Papa, sondern ebenfalls nur Beuys riefen. »Jupp« war Freunden vorbehalten. Beuys war kein besonders strenger, aber naturgemäß auch ein ferner, selten bemühter Vater.

		Allerdings zeigte Beuys für seinen Sohn in dessen ersten Lebensjahren eine besondere Begeisterung, er verwendete in verschiedenen Aktionen und Assemblagen Spielzeuge von Wenzel oder benannte Motive nach ihm. Mitunter zeigte sich diese Hinwendung auch in Beuys’ eigenartigen Vorstellungen von Kinderernährung. »Gestoßenes Hirschhorn, zerstoßener Rosmarin, zerpulverte Heringsgräte kamen ins Fläschchen, das Fläschchen war grau!«, schilderte Monika Schmela mit Entsetzen. Beuys gab seinem Sohn mineralische, pflanzliche und tierische Substanzen in geringer Dosierung, wie einer Arbeit mit dem Titel »Speisekarte für Wenzeslaus« von 1961 zu entnehmen ist, die Beuys 1966 anlässlich der Aktion »Frisches« von Chris Reinecke und Jörg Immendorff vorlas.46 Seine Verwendung von geheimnisvoll exotischen Ingredienzien zeigt, dass Beuys auch in privaten Lebensfragen Steiner folgte. So äußerte er einmal, dass er Arsen als ein in der Homöopathie anerkanntes Heilmittel schätze.47

		Die Familie war zweifelsohne Beuys’ stärkster Rückhalt. Eva bot ihm den seltenen Raum für Ruhe und Privatheit. Obwohl Beuys seinen Weg meist unabhängig von ihr ging, hatte Eva Beuys von Anbeginn mehr Einfluss auf ihren Mann, als dies den Anschein haben mag. Sie rief ihn wenn nötig zur Ordnung. In finanziellen Fragen, wenn sie das Familienwohl betrafen, trug sie die letzte Verantwortung. Missliebige Personen, Nutznießer, mit denen der Menschenfreund Beuys allzu unbedachten Umgang pflegte, wusste Eva mit Deutlichkeit zu benennen. Auch war sie wohl immer wieder damit beschäftigt, Beuys’ weibliche Anhängerinnen aus dem Feld zu schlagen.

		Sie erwarb sich Verdienste als Fotografin und Dokumentaristin. Letztendlich verdankte ihr Beuys sein einzigartiges Image. Beuys kleidete sich schon in den fünfziger Jahren in gut geschnittene Flanellanzüge. Eine Vorliebe, die er nie ganz aufgab. Eva war jedoch der Auffassung, die Anzüge seien unpraktisch und nicht mehr zeitgemäß. Sie verordnete Beuys Jeans und robustes Schuhwerk. Schließlich kaufte sie für ihn eine Anglerweste, die sie in einem Schaufenster gesehen hatte. Beuys trug die Weste erstmals öffentlich bei seiner Aachener Aktion im Juli 1964. Zusammen mit dem Stetson, den sich Beuys bald darauf aus London beschaffte, war jenes Erscheinungsbild komplett, das wie kein anderes der Kunstwelt zu einer unverwechselbaren Marke werden sollte.

    
    Gegenraum


		Die noch um 1964 allein Fachkreisen vorbehaltene Wahrnehmung von Beuys war dem ebenso provokativen wie kryptischen Ausdruck seiner Aktionen geschuldet, der Gesprächsstoff bot. Einer breiteren Öffentlichkeit war der Name Beuys bis dahin allenfalls punktuell begegnet, wenn in der Presse über die skandalträchtigen Aktionen der Fluxus-Protagonisten berichtet wurde. Indes war Beuys zusehends bemüht, sich von dem, wie er es nannte, »neodadaistischen Bürgerschreckgetue« der Fluxus-Gruppe zu distanzieren.

		Beuys wähnte sich hierüber erhaben, handelte er doch gemäß der tief verinnerlichten Paradigmen einer übersinnlichen universellen Lehre. Zur deren Vermittlung jedoch, dies musste Beuys erkennen, bedurfte es neben der Aktion eines programmatischen Gerüsts, das er der Fluxus-Gruppe rundweg absprach, der aus seiner Sicht eine Theorie, ein tragfähiger »erkenntnismäßiger Unterbau« fehle.48

		Dass Beuys entgegen seiner abschätzigen Haltung vorerst den Bruch mit der Fluxus-Gruppe vermied, war seiner weiterhin fragilen Position in der Kunstszene geschuldet. Noch war es ihm nützlich, im Windschatten der Provokateure zu agieren. Allerdings musste er die esoterischen Inhalte seiner Arbeit bald in konkrete, zeitgemäße Rhetorik ummünzen, wollte er nicht Gefahr laufen, allein als rätselhafter Provokateur vulgo Scharlatan wahrgenommen zu werden.

		So ist es kaum verwunderlich, dass sich Beuys als Mitglied der Fluxus-Gruppe gab und unter deren Label agierte, als sich ihm die Chance eines TV-Auftritts bot. Am 11. Dezember 1964 waren Beuys, Brock und Vostell als Fluxus-Gruppe eingeladen, in einer regionalen TV-Sendung namens »Drehscheibe« eine Kunstaktion zu demonstrieren, die für etwa zehn Minuten aus dem Düsseldorfer Landesstudio des ZDF übertragen wurde.

		Beuys hatte bereits 1963 im Zusammenhang mit der »Stallausstellung« für eine Regionalsendung, dann 1964 während der »documenta« kurze TV-Interviews gegeben. Dennoch war die Aktion für ihn wie für das noch junge Medium Fernsehen eine Premiere. Die Sendung kann als erster Schritt zur Zusammenarbeit des Fernsehens in Deutschland mit Vertretern zeitgenössischer Kunst gelten. Ein wohl didaktisch gemeintes Wagnis für eine eigentlich biedere Vorabendsendung.

		Während der Live-Übertragung führten die Künstler ihre Aktionen simultan aus: Brock verlas einen Text, Vostell »decollagierte« ein Fernsehgerät, unterdessen näherte sich Beuys kriechend mit einem Krummstab und einer Filzdecke einem zweiteiligen, etwa tischhohen Bretterverschlag, dessen inneren Winkel er mit einem Margarinekeil ausstrich. Mit seiner so genannten »Braunkreuzfarbe« schrieb er auf einen Bogen Pappe den Titel der Aktion: »Das Schweigen von Marcel Duchamp wird überbewertet«.49

		Diese erste »programmatisch« zu deutende Aktion von Beuys richtete sich gegen den geläufigen Avantgardebegriff und dessen Urvater Duchamp. Beuys wollte die Aktion als gegen den Geniekult um Duchamp gerichtet verstanden wissen, als Protest gegen dessen abfällige Bemerkung, Fluxus würde seine Ideen plagiieren.50

		Bemerkenswert ist an der eigentlich mediokren Aktion, dass sich der seinerzeit noch wenig bekannte Beuys anschickte, das Wirken eines Heroen der modernen Kunst in Frage zu stellen. Zwar schätzte Beuys die Ready-mades von Duchamp wegen ihrer Grundidee, die zur Revolutionierung des Kunstverständnisses geführt hatte, seiner Meinung nach hatte Duchamp jedoch versäumt, die Konsequenz aus seinen mit den Ready-mades verbundenen Gedanken zu ziehen.

		Beuys äußerte später, Duchamp habe »doch einfach gar keinerlei Denkkategorie gehabt in Bezug auf die Erkenntnis dessen, was er gemacht hat«. Weiter führte er aus: »Das berühmte Pissoirbecken. Das haben viele Arbeiter zusammen gemacht. Er hat es dann nochmal signiert mit einem Namen, der anonym irgendein Arbeiter sein soll. Dann hat er es ins Museum gebracht, und siehe da: Es wurde Kunst! Sie sehen, das ist eine sehr dünne Sache.«51

		Stattdessen gelte es, so Beuys, einen neuen, anthropologischen Kunstbegriff zu entwickeln: »Den Schritt hat er nicht gemacht, sondern ist weiterhin als Bürgerschreck in diesem Nebenarm, dieser Nische der Kunst verblieben.«52 Natürlich sah sich Beuys selbst als berufen, dort anzusetzen, wo Duchamp in seinen Augen versagt hatte, und verkündete: »Aber da eine gewisse hermetische, private Abgeschlossenheit im System von Duchamp vorliegt, das, was ich als eine Sphäre des Schweigens ja bezeichnet habe und nicht als eine Sphäre der Kommunikation und der-Sprache, erscheint mir eben dieses für mich als ein wesentliches Problem, an dem ich aber gerade gut anknüpfen kann, weil ich über diesen Punkt hinausgehe, und zwar radikal hinausgehe.«53

		Wenn Beuys in diesem Zusammenhang von einem »anthropologischen Kunstbegriff« sprach, verbarg sich hierin der gesellschaftlich evolutionäre Aspekt, den er seinem eigenen, im »anthroposophischen« Sinn entwickelten Kunstbegriff zuordnete. Somit kann Beuys’ häufige Verwendung des Adjektivs »anthropologisch« auch als sprachliches Ausweichmanöver zur Vermeidung von »anthroposophisch« verstanden werden.

		In dem ersten Interview mit einem Printmedium, das Beuys je gab, thematisierte er im Spätsommer 1964 seinen Anspruch: »Meine Stellung zur Kunst ist gut. Meine Stellung zur Antikunst ebenfalls.« Beuys bemächtigte sich damit des »Anti-Kunst«-Begriffs, den er als »Gegenraum« zum herkömmlichen Kunstbegriff neu formulieren wollte, dienlich »zur Erforschung« des »unsterblichen über den Tod hinaus existenten Wesenskerns des Menschen«. Er postulierte: »Von der Einsicht in diesen Zusammenhang (Antikunst) hängt es ab, ob wir zuverlässige Kontrollmöglichkeiten und Maßstäbe bekommen über das, was wir in Raum und Zeit machen.«54

		Beuys zielte mit seinem eigenen »Anti-Kunst«-Begriff auf die Kunst-Avantgarde und letztlich auf die Fluxus-Bewegung, deren Entwicklung er als gescheitert betrachtete. Er habe deshalb »den Begriff Anti-Kunst nur methodisch eingesetzt« und nur, um »innerhalb von Fluxus etwas für das Ganze der Kunst zu bewirken«, um solchermaßen »zu erweiterten Begriffen zu gelangen«.55

		Wiederum verbarg Beuys auch hier den Ursprung seiner Aussage bei Steiner, der sich selbst als Künstler sah und wie Beuys überzeugt war, die Kunst aus einer erhabenen Position heraus revolutionieren zu können. Nur ein Künstler, der die Welt »ihrer Geistigkeit nach betrachtet«, sei zu wahrer Kunst fähig, so Steiner: »Vergisst man diesen geistigen Zusammenhang, dann wandelt sich auch die Kunst, aber sie wandelt sich mehr oder weniger in Unkunst.«56

		Ein halbes Jahr nach der TV-Aktion fanden die Fluxus-Protagonisten noch einmal zu einer gemeinsamen Aktion zusammen, am 5. Juni 1965 in der Wuppertaler Galerie Parnass. Die Aktion trug den Titel »24 Stunden« und sollte ebenso lange, von 0.00 bis 24.00 Uhr, dauern. Teilnehmer waren Bazon Brock, Joseph Beuys, Charlotte Moorman, Nam June Paik, Eckart Rahn, Tomas Schmit und Wolf Vostell. Die Galeristin Anneliese Jährling erinnerte sich: »Vostell hat die Künstler eingeladen, und er hat auch bestimmt, wie sich die Künstler in die Räume verteilen sollten. Ich weiß noch, dass Vostell zu Beuys sagte: ›Du gehst dahin. Du machst dein Fett in die Ecken.‹«57

		In diesem Moment bereits war die Spannung zwischen Beuys und Vostell zu bemerken, der sich als Leitfigur der deutschen Fluxus-Bewegung ansah. Diese Leitfigur glaubte allerdings auch Beuys zu sein, interpretierte er Fluxus doch von Anbeginn auf eine Weise, die einem eigenen, andersartigen Fluxus-Begriff entsprach. Der hieraus resultierende Anspruch der Deutungshoheit führte zu einer Rivalität zwischen Vostell und Beuys, die sich in den kommenden Jahren noch verstärken sollte. Sie war mitverantwortlich dafür, dass »24 Stunden« zur letzten künstlerischen Kooperation der ursprünglichen deutschen Fluxus-Gruppe wurde.

		Auch für Anneliese und Rolf Jährling war es die letzte Aktion dieser Art in ihrer Galerie, die zudem nur wenige, 30 bis maximal 40 Zuschauer fand, überwiegend Schüler von Beuys. Bazon Brock machte erneut eine »Handstand-Aktion«, Paik ließ einen selbst konstruierten ferngesteuerten Roboter auf der Straße vor der Galerie laufen. In einem großen Raum hatte Vostell Innereien und Fleischstücke einer Kuh auf dem Fußboden verteilt. Er lag auf dem Boden und steckte lange Nadeln hinein. Statisten, denen Vostell Fleisch um den Bauch gebunden hatte, saßen derweil abseits in einem Regal und bissen in Fleischstücke.

		Beuys hockte während seiner gesamten vierundzwanzigstündigen Aktion in einer Zimmerecke auf einer mit einem Tuch eingeschlagenen Orangenkiste. Seinen Part nannte er: »und in uns … unter uns … landunter«. Er habe das Zeiterleben modifizieren, »den Dehnungscharakter der Zeit«, die Ausdehnung der Zeit »in den geistigen Raum« als Plastik sichtbar machen wollen, deutete Beuys 1973 seine Handlungen in der Rückschau.58

		Von der Kiste aus führte er Einzelaktionen aus, die sich im Laufe des Tages in regelmäßigen Abständen wiederholten. Er sprach nach einer auf einem Notenständer befestigten Partitur Laute und Textfragmente auf ein Tonband und spielte dieses Band dann ab. Unterdessen streckte er sich nach Gegenständen aus, ohne die Kiste zu verlassen, unter die er ein Glas mit einer Christrose gestellt hatte.

		»Geheimnisvolle Gegenstände« seien dies gewesen, so Stella Baum: »[…] eine Brottrommel voll elektrischer Drähte und Fett, Knochen, Glasgefäße. Es gehörte auch dazu ein giftgrüner Hase aus Pudding, den tags zuvor Eva Beuys ihm kochen musste. Die Form wurde nicht so schnell fest, wie er es wünschte, was ihn ungeduldig machte und zu dem damals sehr unpassenden Ausspruch veranlasste: ›Oetker ist scheiße.‹«59

		Manchmal verharrte er wenige Zentimeter über einem »Fettkissen«, in das er hineinzuhören schien. Dann erhob er sich und hielt einen aus zwei Spaten zusammengebauten, an eine Herzform erinnernden Doppelspaten vor seine Brust. Die meditative Ruhe und Intensität, die Vorstellung des Schmerzes, den Beuys, auf der schmalen, harten Kiste ausharrend, empfunden haben musste, bannte das Publikum. Nicht einmal die nackte, nur mit einem transparenten Plastiksack umhüllte, Cello spielende Charlotte Moorman erreichte ähnliche Aufmerksamkeit. Bazon Brock berichtete, nach 19 Stunden hätten sich »bei Vostell 5 Leute, bei Beuys alle, bei mir keiner« aufgehalten. Auch Rolf Jährling erinnerte sich an Beuys’ Intensität: »Gegen Morgen erlahmten Akteure und Zuschauer – nur Beuys nicht, er blieb als einziger 24 Stunden wach.«60 Anneliese Jährling ergänzte: »Am nächsten Tag erschien er mit seiner Frau Eva zum Aufräumen des Ganzen. Sonst war keiner da. Wir hatten unseren Spaß, und sie haben uns geholfen, die Innereien und Fleischstücke von Vostell, die die Leute einfach aus den Fenstern geworfen hatten, im Garten zu vergraben.«61

		Wie schon in Berlin kreierte Beuys mit »und in uns … unter uns … landunter« dem Empfinden seiner damaligen Zuschauer nach eine ungewöhnlich mysteriöse Spannung. Indes vermögen Bilder und Filmaufnahmen der Aktionen dies nur noch partiell zu vermitteln. Heute wirkt vieles an Beuys’ Vorführung allzu bemüht, manches kurios, burlesk mitunter. Gleichwohl waren seine Performances für das Publikum eine neuartige, zumeist irritierende Erfahrung der Magie, die von diesem ungewöhnlichen Mann ausging. Eine Journalistin schrieb: »Wie er 24 Stunden auf einem kleinen rechteckigen Kästchen lebte, […] das war schon faszinierend. Obwohl diese Ausdauer und Verbissenheit ein wenig beunruhigte.«62

    
    Gold


		Alfred Schmela eröffnete 1957 seine nur neun mal drei Meter messende Galerie mit »Propositions monochromes« des damals in Deutschland noch unbekannten französischen Malers Yves Klein. Nicht nur mit Klein, auch mit der Künstlergruppe ZERO – Mack, Piene und Uecker – sowie Gotthard Graubner, Konrad Klapheck, Jean Tinguely und Arman erwarb sich Schmela den Ruf, Talente zu entdecken und durchzusetzen. Düsseldorf war das unbestrittene Zentrum der deutschen Kunstszene, Schmela ein kleiner rundlicher Mann, der wie Beuys die rheinische Mundart und das Boxen liebte, wurde mit seiner Galerie zu ihrem Gravitationszentrum.

		Als Jurymitglied der Ausstellung »Niederrheinische Künstler« hatte Schmela 1958 in Krefeld erstmals Arbeiten von Beuys gesehen. Er bat den Kurator Paul Wember, ihn mit Beuys in Kontakt zu bringen. »Plötzlich kam jemand zur Tür rein, wir beide haben einen elektrischen Schlag gekriegt. Guten Tag, mein Name ist Beuys, Sie wollten mich doch sehen«, erinnerte sich Monika Schmela.63 Beuys war ohne ein einziges Blatt gekommen. So verabredete man sich für einen Sonntag in Kleve. »Fräulein Wurmbach«, Beuys’ damalige Verlobte und spätere Frau Eva sei im rotweiß getupften Kleid mitgefahren, und Beuys habe auf Schmelas Wunsch etwas »Schlabbriges« gekocht, »Schweineohren mit Gurken, fürchterlich«, wie Frau Schmela anmerkte.

		Sie erinnerte sich an das Essen in Beuys’ Elternhaus, an die »Bienenkönigin«, die sie dort erstmals sah, an Zeichnungen, die »überall hervorquollen«. Der »gedrungene, runde Schmela und der lange, hagere Beuys« voran, hinter ihnen die Damen mit Schmelas Kind, gingen nach dem Mittagstisch die kurze Strecke an den Pappeln der Tiergartenstraße entlang zum Atelier. »Da war, was wir nie gesehen hatten – aber es war so einleuchtend. Diese farbenfreudigen Aquarelle, das brauchte keine Erklärung«, so Schmela weiter.64

		Beuys gab ihnen nichts mit, brachte jedoch drei Tage später dem überglücklichen Schmela fünf Zeichnungen in die Galerie. Ihm sei etwas Wunderbares passiert, er habe einen großen Künstler entdeckt, »dat is dat neue Genie«, soll Schmela allseits bekundet haben. Schmela begann umgehend, um Beuys und für Beuys zu werben.65

		Obwohl es Schmela zunächst nicht gelang, Beuys für eine Einzelausstellung in seiner Galerie zu gewinnen, verkaufte er seit ihrem ersten Treffen hin und wieder eine Arbeit von ihm, ohne dass dies in eine konkrete Zusammenarbeit gemündet wäre. Mit der Zeit freundeten sich die Familien an, beide hatten Kinder im gleichen Alter. Allerdings wahrten Beuys und Schmela zeitlebens respektvolle Distanz. Schmela zählte zu den wenigen Personen, die Beuys nicht duzte.

		Insgesamt zeichnete sich Beuys’ Umgang mit Wegbegleitern, die in einer kommerziellen Verbindung zu ihm standen – neben Galeristen auch Kuratoren und Journalisten –, durch eine subtile Distanz aus. »Er war da zwiespältig. Er brauchte das kommerzielle Forum, aber er wollte sich nicht verkaufen. Daher diese Willkürlichkeit: mal was geben, dann wieder spüren lassen: meine Seele könnt ihr nicht haben«, erinnerte sich der Kurator Johannes Cladders.66

		Jenen gegenüber, die ihn ebenso früh wie bedingungslos unterstützten, verhielt sich Beuys loyal. Beispielsweise warb er bei Schmela für seinen Freund Erwin Heerich, lange bevor er selbst dort ausstellen sollte. Schließlich bekam Heerich kurz nach Beuys seine erste Ausstellung bei Schmela, mit Beuys’ tatkräftiger Hilfe bei deren Aufbau. Den Brüdern van der Grinten hielt Beuys die Treue ebenso wie einem kleinen Kreis von Galeristen, Verlegern und Sammlern. Allerdings verstand Beuys Treue manches Mal in einem weiten Sinn und verfolgte seine Ziele selbst engen Verbündeten gegenüber ohne Rücksicht, wenn er einen Vorteil für sich erkannte.

		Dies zeigte sich schon im Vorfeld seiner ersten Galerie-Ausstellung. Ein Privileg, das eigentlich Schmela zugestanden hätte. Mit einem Mal jedoch hatte sich Beuys auf das Werben von René Block eingelassen. Block war es gelungen, Beuys bereits für den Spätsommer 1964 zu einer Ausstellung mit Zeichnungen aus der Sammlung van der Grinten in seiner neu eröffneten Galerie zu überreden.

		Nachdem Schmela hiervon erfahren und Einspruch erhoben hatte, entschieden Block und Beuys, am 1. Dezember 1964 die Aktion »DER CHEF THE CHIEF« durchzuführen. »Die beinahe erste Galerie-Ausstellung wurde abgesagt. Ersatzweise fand die Aktion ›Der Chef‹ statt, ein viel wichtigeres Projekt, wie sich herausstellen sollte«, so Block.67 Für die eigentlich mit Beuys geplante Ausstellung sprang Gerhard Richter ein. Für »DER CHEF THE CHIEF« wurden die Richter-Bilder vorübergehend abgehängt.

		Neben Schmela und René Block hatte sich auch Rolf Jährling um Beuys bemüht. Mit einem Brief vom 18. Mai 1963 lehnte Beuys dessen Wunsch nach einer Ausstellung jedoch ab. Beuys führte an, Schmela habe alle Rechte auf sein zeichnerisches und plastisches Werk der frühen Jahre erworben. Weiter erklärte er: »Bevor eine Beuys-Ausstellung bei ihm stattgefunden hat (ich versuche sie seit Jahren zu umgehen) kann nirgendwo eine andere Ausstellung stattfinden, ausgenommen natürlich solche, die aus bereits vorhandenem Besitz gemacht würden und werden wie im Falle van der Grinten.«68

		Wenngleich diese Zeilen von Beuys zuvorderst der Absage dienlich waren, entbehren sie nicht einer gewissen Doppelbödigkeit. Zunächst erweckte Beuys den Anschein, der renommierte Schmela habe durch den Erwerb weitreichender Rechte in ihn »investiert«. Dieser Rechteerwerb durch Schmela ist jedoch, soweit bekannt, nie erfolgt. Allenfalls bestand zwischen Beuys und Schmela eine Art von stillschweigender Übereinkunft, Schmela den Vorzug zu gewähren. »Der Ausstellungspriorität lag sicherlich keine schriftliche Vereinbarung zu Grunde«, wie René Block anmerkte.69

		Als Beuys in seinem Schreiben an Jährling einräumte, Ausstellungen könnten »natürlich« stattfinden, wenn sie »aus bereits vorhandenem Besitz gemacht würden«, unterlief er das eigentlich Schmela zustehende erste Recht, ähnlich wie er es im Fall von Block versucht hatte. Hintersinnig verknüpfte er diese Ausnahme mit dem Fingerzeig, dass der Besitz des Ausstellungskonvoluts beziehungsweise dessen Erwerb durch Jährling die Durchführung einer Ausstellung ermöglichen würde.

		Solche Schachzüge zeigen eine Seite von Beuys, die man wohlwollend Schlitzohrigkeit oder »Hakenschlägerei« nennen konnte, wie dies Heerich tat.70 »Er war auch gerne bereit, jemand über den Tisch zu ziehen«, erinnerte sich Cladders. Auch Schmela machte derartige Erfahrungen mit Beuys. Es sollten später Enttäuschungen daraus erwachsen, die sich schon früh andeuteten. »Schmela war ein sehr korrekter Händler. Er leimte einen nicht«, so Cladders, der von einer aus seiner Sicht für Beuys’ Verhalten kennzeichnenden Episode zu berichten wusste: Einem Sammler war der Preis für eine Arbeit zu hoch. »Per Zufall kommt Beuys durch die Tür, […] der Sammler erklärt sein ja, aber … Sagt der Beuys: ›Wie, is’ zu teuer? Ha’m Sie noch wat Zeit? Können Sie zu mir kommen mit nach Haus, da hab ich noch mehr von sowat. Kann ich Ihnen für 100 Mark lassen.‹ Dem Schmela schlug das Gesicht nach unten.«71

		Mit seiner ureigenen Gelassenheit schenkte Schmela solchen Eigentümlichkeiten keine große Aufmerksamkeit. Unverdrossen strebte er an, Beuys endlich ausstellen zu können. »Die Teilnahme an provinziellen Ausstellungen, […] das war nicht der Weg. […] Schmela, das war ein wirkliches Forum; deswegen zögerte er so lange – wenn ich in die Arena gehe, darf ich nicht der Verlierer sein«, interpretierte Cladders gegenüber Georg Jappe Beuys’ Zögerlichkeit.72

		In seinem Brief an Rolf Jährling begründete Beuys seine Zurückhaltung: »Wie bereits angedeutet bin ich ein großer Feind von Ausstellungen von mir. Der kommerzielle Kontext mit meiner Arbeit ist mir dabei zu groß.«73 René Block merkte an: »Ich denke nicht, dass das Vorbehalte dem System gegenüber waren, das hatte eher selbstkritische Gründe. Es ging ihm ja nicht darum auszustellen, sondern darum, wenn er in die Öffentlichkeit geht, mit einem ganz bestimmten Werk, mit einer ganz bestimmten Botschaft aufzutreten.«74

		Eine weitere, die vermutlich treffendste Sicht auf Beuys’ Zögern erschließt sich, wenn man die entsprechende Haltung Rudolf Steiners im Hinblick auf Ausstellungen zu Rate zieht, wie er sie in »Das Künstlerische in seiner Weltmission« darlegte: »Eine Zeit, die überhaupt in Ausstellungen etwas sieht, etwas Mögliches sieht, hat eben den Zusammenhang mit der Kunst verloren. Und Sie sehen einfach an dem, was alles an geistiger Kultur zu geschehen hat, um wiederum den Weg zum Geistig-Künstlerischen zurückzufinden. Die Ausstellung zum Beispiel ist durchaus zu überwinden.«75

		Wie ein Echo dieser Haltung und zugleich als ironischer Kommentar des Ausstellungsbetriebs nimmt sich Beuys’ Teilnahme an der Gruppenausstellung »Weiß-Weiß« aus. Wenige Tage vor seiner ersten monographischen Schau bei Schmela hatte er dort am 14. September 1965 zwischen die sorgfältig gerahmten Exponate von Fontana, Graubner, Klein, Tàpies und Uecker einen weiß übermalten Stockfisch und eine ebenso geweißte Wurst gehängt.

		Als sich wenig später, am 26. November 1965, seine Galeriepremiere ereignete, war Beuys bereits 44 Jahre alt. Die Ausstellung in Schmelas Galerie an der Hunsrückenstraße 16 – 18 in der Düsseldorfer Altstadt trug den Titel »Joseph Beuys … irgend ein Strang …«. Für den Eröffnungsabend hatte Beuys die Aktion »wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt« konzipiert. Der Begriff Bilder ist insofern ein wenig irreführend, da Beuys neben einer Reihe von Zeichnungen und Assemblagen erstmals auch Filzobjekte zeigte.

		Dieser Aspekt wurde in der späteren Rezeption des Ereignisses oftmals außer Acht gelassen. Vielleicht weil die Ausstellung außer dem Filz wenig Neues bot. 38 Sujets aus den Jahren seit 1951, Papierarbeiten und Assemblagen. Die Filzarbeiten schienen zusammenhanglos im Raum verteilt. Jörg Immendorff, der Beuys bei der Einrichtung der Ausstellung behilflich war, erinnerte sich: »Schmela kam und sagte in seinem breiten Rheinisch: ›Lass uns mal die anderen Dinge nach vorne tun, die können wir besser verkaufen.‹ Und Beuys hat ohne Widerspruch die Objekte umarrangiert. Ich war da sehr enttäuscht. Denn ich meinte, wie wir es vorher gelegt hatten, hatte es etwas zu bedeuten.«76

		Was »… irgend ein Strang …« bedeutsam machte, war letztendlich Beuys’ Aktion anlässlich der Vernissage »wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt«, die zu einem weiteren ikonographischen Schaustück wurde. Insbesondere wegen der Maskerade seines Kopfs, den Eva zuvor mit Honig bestrichen und vollständig mit mehreren Schichten Blattgold sowie Goldstaub bedeckt hatte. »Echtes Gold! Für zweihundert Mark echtes Gold«, wie Beuys nicht zu betonen vergaß.77

		Das Publikum war ausgesperrt und versammelte sich auf der Straße vor dem Fenster der Galerie. Um 20 Uhr zog Schmela den Vorhang zur Seite, so dass der Blick auf Beuys frei gegeben wurde. Die Zuschauer drängelten, um zumindest einen Blick auf das Geschehen werfen zu können. Angelockt wurden sie auch durch ein Filmteam, das vor der Galerie Position bezogen hatte. Vom Dach eines Lieferwagens aus wurde die Aktion filmisch dokumentiert. Gleichfalls waren zwei Fotografen zugegen, Ute Klophaus und Walter Vogel.

		Mit starrem Blick, roboterhaft unter seiner goldenen Maske, einen toten Hasen in der Armbeuge wiegend, auf dem Grafikschrank ein wenig erhöht, saß Beuys auf einem »warmen« Schemel. Warm, weil ein Bein mit Filz umwickelt war. Unter einem Schuh lag gleichfalls eine Sohle aus Filz, unter dem anderen hatte er eine Sohle aus Eisen befestigt, mit der er hin und wieder auf den Boden schlug.

		Filz kam in Beuys’ Materialkosmos das vielleicht breiteste Bedeutungsspektrum zu. In diesem Fall ordnete ihm Beuys die Funktion des Wärme- und Energiespeichers zu, des schützenden Isolators für den aus Wärme entstehenden und Wärme erzeugenden Denkprozess. Die Eisensohle wiederum hatte die Funktion, einen energetischen Kontakt mit der Erde herzustellen, Energie aus der Erde aufzunehmen und weiterzuleiten. Unter den Schemel hatte Beuys einen mit Draht umwickelten Knochen gelegt. Der Knochen war ein »Radio«, ein Empfänger übersinnlicher Frequenzen. In schamanistischem Sinn kann der Knochen als Verbindung zu den Geistern Verstorbener, also in die Vergangenheit, wie als Medium der Weissagung, als Visionierung der Zukunft verstanden werden.

		Während rund einer Stunde erklärte Beuys dem Hasen die Bilder und Objekte. Einmal trug er ihn auf dem Arm, dann führte er ihn, einer Puppe gleich, kriechend auf dem Boden. Gelegentlich ließ er den Hasen an Sujets schnuppern, machte ihn auf Details aufmerksam, um anschließend dessen Eingebungen zu lauschen. Die Aktion war keinesfalls improvisiert. Beuys hatte für sie 19 konkrete Handlungselemente festgelegt.

		Sowohl Beuys’ Maskierung als auch die Kommunikation mit dem Tierkadaver verwiesen in verschiedener Hinsicht auf okkultistische Inspirationsquellen. Sein Konzept des mit Honig und Gold bedeckten Kopfes versinnbildlichte einerseits die mythologischen Bedeutungen der »göttlichen« Substanzen. Andererseits basierte es auf den verschiedenen Interpretationsmodellen Steiners. »Mit Honig auf dem Kopf tue ich natürlich etwas, was mit Denken zu tun hat. Die menschliche Fähigkeit ist nicht, Honig abzugeben, sondern zu denken, Ideen abzugeben.«78 »[…] Honig, ist die geistige Kraftnahrung des Kosmos«, erklärte Beuys.79

		»Wir haben dann im Bienenstock drinnen unter dem schon äußeren geistigen Einfluss dasselbe, was wir hier im Kopf unter dem geistigen Einfluss haben. Wir haben da den Honig drinnen im Bienenstock, und wenn wir den Honig nehmen […], dann gibt er uns für das, was jetzt mehr von außen die gestaltenden Kräfte geben muss, dieselbe Macht und Gewalt«, so Steiner.80

		Nach esoterischen Lehren steht Gold innerhalb der sieben »Planetenmetalle« für die Sonne, deren energetische Strömungen sich in der Erde als mineralische Substanz sammeln, um sich in Gold zu wandeln. Gold gilt stellvertretend für die Sonne als irdischer Quell der Weisheit.81

		Gold ist neben der Rose zentrales Symbol der Rosenkreuzer. Nach dem Verständnis der Rosenkreuzer wird der Mensch erst durch Phasen von geistiger Reinigung zu einem vollkommenen Wesen, zu einem edlen Charakter aus Gold. Beuys folgte deren alchemistischen Vorstellungen, »das Gold im Innern zu wandeln. Das Herzorgan, das Zentralorgan, die Sonne auf die Erde zu holen […]«, wie er es beschrieb.82

		Der Hase war natürlich in Beuys’ niederrheinischer Kindheit allgegenwärtig. So ist auch dieses Symboltier biographische Reminiszenz wie Hirsch, Biene und Schwan. Mythologisch gilt der Hase als Krafttier, Schöpfergestalt und Friedensbringer. Der Hase überbrachte für Hermes Botschaften und war das Lieblingstier von Venus. In der germanischen Mythologie soll der Hase das Lieblingstier der Frühlingsgöttin Ostara gewesen sein, die Fruchtbarkeit und nach anderen Deutungen die Morgenröte verkörperte. Allerdings ist die von Jacob Grimm beschriebene Figur der germanischen Göttin in der etymologischen Wissenschaft höchst umstritten.

		Eine Legende über den Hasen, die Beuys womöglich aus seiner Beschäftigung mit dem Buddhismus kannte, zählte ebenso zum Repertoire von Steiner: »[…] jene Legende, die da erzählt, dass der Buddha weitergelebt hat, allerdings nicht in irdischer Menschenform, sondern in tierischer, in der Form eines Hasen. Und als einmal ein Brahmane ging und einen Hasen fand – der die Maske des Buddha war –, da klagte der Brahmane ihm das Elend der Menschen draußen, und da hat der Buddha in einem Feuer, das er sich selber bereitete, sich selber gebraten, um der Menschheit zu helfen.«83

		Beuys verband mit dem Hasen Motive wie Überlebensinstinkt, Tapferkeit, intellektuelle Beweglichkeit und Fruchtbarkeit, ebenfalls nahm er ihn als Friedenssymbol. Er sah in ihm die Analogie zum Inkarnationsprinzip, das in der Lehre Steiners von fundamentaler Bedeutung ist. Beuys: »Der Hase hat direkt eine Beziehung zur Geburt. […] Für mich ist der Hase das Symbol für die Inkarnation. Denn der Hase macht das ganz real, was der Mensch nur in Gedanken kann. Er gräbt sich ein, er gräbt sich einen Bau. Er inkarniert sich in die Erde.«84

		Abgesehen von Beuys’ biologischem Irrtum – das Kaninchen gräbt den Bau in die Erde, Hasen legen sich in Mulden – ging es ihm darum, mit dem Hasen die über den Intellekt und damit die herkömmlichen Vorstellungen von Leben und Tod hinausführende spirituelle Dimension der »universellen Kommunikationsfähigkeit« darzustellen. Er betrachtete die »Inkarnation in die Erde als Kommunikationsbasis der Gesamtschöpfung«.85

		»Die Idee, einem Tier etwas zu erklären, fördert den Sinn für das Geheimnis der Welt und der Existenz, der die Imagination anspricht«, erläuterte Beuys, der überzeugt war, dass ein totes Tier über mehr Vorstellungskraft verfüge als manche Menschen mit ihrer Rationalität. Nach Beuys’ Auffassung bestand das menschliche »Verstehen« aus »vielen Schichten, die nicht auf die rationale Analyse beschränkt werden können. Imagination, Inspiration, Intuition und Sehnsucht lassen die Leute spüren, dass diese anderen Schichten auch eine Rolle beim Verstehen spielen.«86

		Diese Darlegung seiner mit der Aktion verbundenen Absichten erfolgte nachträglich, Jahre später. In ihr klingt der Wunsch mit an, die Menschen mögen seiner Vorstellung eines intuitiven Verständnisses der Weltzusammenhänge folgen. Beuys wollte allen Menschen diese Zusammenhänge eröffnen. Er verstand sich als »Sender«.

		Zwar verhalf ihm dieses »Sendungsbewusstsein« zu Aufmerksamkeit. Jedoch gelang es Beuys seinerzeit noch nicht, Interesse oder gar Verständnis für die mit seiner Kunst verbundenen weltanschaulichen Botschaften zu wecken. Der Sinn seiner Darbietungen erschloss sich weder Publikum noch Kritikern.

		Aus dieser Sicht mag es Beuys 1965 lohnenswerter erschienen sein, das Publikum auszusperren und stattdessen mit einem toten Hasen zu kommunizieren. Er habe versucht, »einen großen Zorn auszudrücken über das Kunstverständnis des Menschen«, ließ Beuys durchblicken.87 So war die Aktion auch Beuys’ Klage gegen die Ignoranz, der er sich weiterhin gegenübersah.

		Gerade die Rätselhaftigkeit seines Wirkens erzeugte Unsicherheit, die in Polarisierung mündete, der sich selten ein anderer Künstler gegenübersah. Oftmals schlug ihm offen bekundete Abscheu, ja Hass entgegen. Beuys wurde von vielen belächelt und beschimpft, während ihn seine Befürworter als Genie feierten. Dementsprechend geteilt waren die Reaktionen auf seine erste Galerie-Ausstellung. Dieter Westecker von den »Düsseldorfer Nachrichten« kommentierte: »Denn wer nicht weiß, dass es sich hier um eine Ausstellung handelt, der würde Schmela raten, doch einmal seinen Laden aufzuräumen. Ob man dieses Sammelsurium als Kunst nehmen soll? Wir gestehen offen ein: da kommen wir nicht mit. Vielleicht hat der tote Hase unter dem Arm des Professors es verstanden.«88

		Kurt Schümann, Kritiker der »Neuen Rhein Zeitung«, kam zu ähnlicher Erkenntnis: »Nichts gegen Unbekümmertheit, nichts gegen Provokationen, aber diese Ausstellung ist wahlweise als Rumpelkammer oder als Brechmittel aufzufassen. Fett in Klumpen und als Flecken, angeklatscht und verschmiert, verdreckter Filz zu Winkeln angeordnet und bemalt.« »Merkwürdigkeiten«, fuhr der Rezensent fort, habe der einstmals begabte Mataré-Schüler und jetzige Professor der Düsseldorfer Kunstakademie als zeitgenössische Kunst präsentiert.89

		Mit Hans Strelow griff demgegenüber in der »Frankfurter Allgemeinen Zeitung« erstmals der Rezensent einer maßgeblichen überregionalen Zeitung Partei für Beuys: »Überkommene ästhetische Kategorien versagen, Unterscheidungen von Bild und Plastik sind belanglos. Es ist die totale Unsicherheit, die Beuys mit seinen Arbeiten aufreißt.« Eine schöpferische Unsicherheit zwinge den Betrachter, »alles neu zu erfahren«. Beuys’ Kunst sei »existentiell«, so Strelow: »Der Titel der Ausstellung ›… irgend ein Strang …‹ enthält, direkt und brutal wie seine Objekte formuliert, die dem bewusst und frei Lebenden ständig neu gestellte Frage: Leben oder Tod.«90

		In der Rückschau wirkt Beuys’ Demonstration des Schweigens, sein stummer Dialog mit dem toten Tier, in dieser Phase durchaus segensreich. Was Beuys nach und nach Bekanntheit verschaffte, war gerade der Umstand, dass selbst kunstsinnige Betrachter die Inhalte von Beuys’ Kunst nicht erfassten, deren hermetische Eigenschaft jedoch Raum bot für Interpretation. »Man muss etwas zeigen, was noch geheimnisvoll sein kann. Das bringt die Sinne in Bewegung, weil sie begreifen möchten«, schilderte Beuys 1969 seine Intention, die schon 1965 gegolten haben mag.91

    
    Filz


		Neben der »wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt«-Aktion nimmt sich Beuys’ erste Galerie-Ausstellung »… irgend ein Strang …« aus heutiger Sicht wie eine Fußnote aus. Vielleicht weil sie in Hinsicht auf ihre inszenatorische Qualität noch wenig zu bieten hatte. Jedoch verdient der Umstand Beachtung, dass Beuys hier erstmals in großem Umfang Filzobjekte zeigte. Genannt seien die meterhohen »Filzwinkel« oder »Schneefall«, ein Stapel von Filzmatten unter denen, wie unter Schichten von Schnee, drei kahle Tannenstämme lagen, die Restbestände familiärer Weihnachtsbäume.

		Das monochrom graue bescheidene Material Filz stand, als Beuys es einzusetzen begann, in ostentativem Gegensatz zur glitzernden Buntheit der westlichen Konsumgesellschaft. Die Menschen kleideten sich der Mode entsprechend farbig. Großflächige, schreiend bunte Plakatwände rückten in das Straßenbild. Die Farbfotografie setzte sich durch. Am Ende dieser Dekade stand das Farbfernsehen.

		Filz war die Antithese zur Pop-Kultur, er barg gleichzeitig Erinnerungspotential aus deutscher Vergangenheit und stand exemplarisch für die graue Monotonie der sozialistischen Welt. Vor diesem Hintergrund war er eine ungeheure Provokation. Beuys, der nie verhehlte, sich absichtsvoll provozierend zu verhalten, wird die in diesem Sinn nutzbare Assoziationsbreite seines Materials bedacht haben.

		Früh aufkommenden Vermutungen, Filz sei ein Medium seiner Auseinandersetzung mit der Holocaust-Thematik, erteilte Beuys jedoch eine Absage.92 Gefragt nach der Wahl seines Materials, legte er um 1970 eine erste, wenngleich irreleitende Fährte, als er die »Tatarenlegende«, seine über viele Jahre für die Beuys-Rezeption maßgebliche Kriegssaga, ausbreitete – gesalbt mit Fett, gewärmt in Filz. Wenn sich auch die Legende als Fiktion erwies, war Filz gleichwohl in Beuys’ militärischem Alltag gegenwärtig, war Bestandteil der Kleidung und Ausrüstung. Der ursprüngliche biographische Ankerpunkt für die Wahl dieses Materials ist jedoch in seiner Kindheit zu verorten.

		Kleve war damals ein Zentrum der deutschen Schuhindustrie mit einer Reihe von Fabrikationsstätten von zeitweise bis zu 20 größeren und kleineren Schuhherstellern. Wie er einen Steinwurf weit von einer gewaltigen Margarinefabrik aufwuchs, befand sich in Nähe von Beuys’ Gymnasium der Firmensitz einer der größten Schuhfabriken des Landes, von Elefanten-Schuhe. Filz wurde für Schuhe und vor allem Militärstiefel verarbeitet. Angeliefert wurde der Filz in großen Rollen, wie sie Beuys später beispielsweise für seine Rauminstallation »Plight« nutzte.93

		Inhaltlich war Beuys’ Umgang mit Filz eng an seine esoterische Gedankenwelt gebunden. Er beabsichtige, »durch diese Filzelemente die ganze farbige Welt als Gegenbild im Menschen zu erzeugen […]. Also: eine lichte Welt, eine klare, lichte, unter Umständen eine übersinnlich geistige Welt, damit sozusagen zu provozieren, durch eine Sache, die ganz anders aussieht, eben durch ein Gegenbild.«94

		Steiner führte aus: »Wir müssen etwas wirksam im Menschen denken, was der Materie so entgegengesetzt ist wie das Negative dem Positiven. […] Und wenn wir auf der anderen Seite die Wärmewirkungen betrachten, so gehen sie wieder ins Negative über, indem sie in uns übergehen. Sie treten aus dem Raum hinaus. Sie werden, wenn ich das Bild fortführen darf, aufgesogen von uns. Wir haben sie so, dass sie in ihrem Gegenbild sich darstellen.«95

		Beuys’ Verständnis des Gegenbild-Begriffs bezog sich vor allem auf die von Steiner vertretenen naturheilkundlichen Therapieformen. Steiner und – ihm folgend – Beuys interpretierten den Begriff entsprechend Paracelsus und dessen Heilungsgedanken. »Similia similibus curentur, das Gleiche mit dem Gleichen heilen; das ist ein homöopathischer Heilungsprozess. Ja, etwa in dieser Richtung müsste man mein Interesse suchen«, ließ Beuys erkennen.96

		Vergegenwärtigt man sich Beuys’ Selbstverständnis des Heilsbringers, so liegt es nahe, seine Arbeiten dahingehend auszulegen, dass sie für die Erfüllung seines Heilsversprechens – einem Medikament entsprechend – methodisch wirksam sind. Seine künstlerischen Mittel sollten die Heilung einer mit falschen Mitteln an ihrer Existenz laborierenden Gesellschaft bewirken, sie hinführen zu einer »lichteren« Zukunft. Beuys sprach immer wieder davon, mit seiner Kunst eine Therapieform anzubieten, und bekannte: »Was ich praktiziere, ist ohne weiteres auf die Medizin zu übertragen.«97

		Filz, Fett, alle Materialien, derer sich Beuys bediente, erfüllten somit die Doppelfunktion, plastisches Demonstrationsobjekt und zugleich spirituell »heilendes« Medium zu sein. In einem sehr direkten Sinn äußerte sich dies in einem seiner ersten Filzobjekte. 1964 hatte Beuys einen wenige Zentimeter großen Filzknopf gestaltet, den er »Kunstpille« nannte. Diese empfahl er »zur innerlichen Einnahme oder als Salbe zum Einreiben«.98

		Als er 1969 »Lebenslauf Werklauf« fortschrieb, setzte Beuys die »Kunstpille« mit dem Jahr 1964 gleich und fügte den Begriff »VEHICLE ART« hinzu.99 Beuys’ Definition von Filz als »VEHICLE ART« findet eine innere Logik in dem Umstand, dass er mit dem Material Filz ein ebenso wirkungsmächtiges wie mobiles Medium seiner Kunstausübung, ein »Vehikel« zur Verbreitung seines Heilsversprechens, gefunden hatte.

		Diese Intentionen und Interpretationen waren dem Betrachter unbekannt, als Beuys 1965 begann, seine Filzobjekte auszustellen. Beuys jedoch konnte die mitunter schockierende, »bewegende« Wirkung seiner Materialien ebenso antizipieren wie deren Interpretationsbreite. Demnach verhielt er sich mit seiner Wahl äußerst geschickt. Der gegen jeden Trend gerichtete graubraune Filz sowie das abstoßende Fett intensivierten den Diskurs um ihn, die Ausweitung seiner Wahrnehmung war ihm sicher. Zudem konnte Beuys mit der Nutzung von Filz als künstlerisches Medium durchaus Originalität beanspruchen, ein nicht unwesentlicher Faktor für die Gewichtung eines künstlerischen Œuvres.

		Allerdings ist nicht schlüssig zu belegen, in welchem Zeitraum Beuys Filz nicht als zufällig vorgefundenes, sondern inhaltlich aggregiertes Material einzusetzen begann. Physisch erschien Filz erstmals am Beginn der sechziger Jahre in seinem Werk als bescheidene Assemblage. Wenn in der Literatur eine vorgeblich schon 1956 skizzierte »Filzwohnung« benannt wird, erscheint dies in Anbetracht von Beuys’ Signierpraxis fragwürdig.100

		Filz war zu der Zeit, als ihn Beuys vermehrt einzusetzen begann, ein durchaus spezifisches Material, und doch standen formale Aspekte seiner Filz-Objekte in Verwandtschaft zu aktuellen Kunstströmungen wie Minimal Art und Konzeptkunst. Es war das Umfeld seiner Galerie, in dem Beuys entsprechende Anregungen fand. Mitunter hat es den Anschein, als habe der Kunstmarkt-Novize Beuys bei Schmela eine Art konzeptioneller Schule erfahren. Beuys’ Filzobjekte standen in Korrespondenz zu den ebenso monochromen Arbeiten von Klein, Fontana, Graubner oder Uecker. Arman stellte 1960 bei Schmela Fundstücke und Abfall in Vitrinen aus. Spoerri, in dessen Restaurant sich alle trafen, und dessen Freunde, die zeitweise in Düsseldorf lebenden Dieter Roth und André Thomkins, thematisierten den Verfall organischen Materials, die Hinfälligkeit von Lebensmitteln.

		Beuys schuf nicht nur Fett-Tetraeder. 1963 gestaltete er eine »Rostecke«, wie er gleichfalls Ecken aus dunkelgrauem Stoff oder aus Gaze fertigte, die wiederum Fettecken überspannten. Eine bemerkenswerte formale Verwandtschaft bestand zwischen derartigen Ecken von Beuys und Robert Morris’ »Corner Piece« von 1964.101 Sofern Beuys von Morris inspiriert war, konnte dies auch auf umgekehrtem Weg geschehen sein. Beuys schwieg sich über einen möglichen Einfluss von Morris aus und ging auf Distanz, als dieser 1967 begann, gleichfalls Filzobjekte auszustellen.

		Inhaltlich weit mehr als von Morris dürfte Beuys von Fontana und Klein profitiert haben. Fontana hatte 1946 in seinem »Manifesto blanco« die Abkehr von traditionellen Materialien und das Zusammenwirken von Malerei, Bildhauerei, Musik und Dichtung gefordert. Indem er 1947 das Konzept des »Movimento spaziale«, frei übersetzt, »Bewegung des Raums«, entwickelte und die Leinwände seiner Bilder aufschlitzte, forderte er vom Betrachter eine Vorstellungskraft, die sich in einem unendlichen Kontinuum entfalten sollte.

		Es ist zudem wahrscheinlich, dass sich Beuys intensiv mit Yves Klein auseinandersetzte, während er sich in der Findungsphase der »Plastischen Bilder« befand. Klein befasste sich mit Mystik und Alchemie, experimentierte mit minimalistischer Musik. Der Ritualcharakter von Beuys’ Aktionen hatte hier ebenso seine Wurzeln wie Kleins Verwendung »alchemistischer« Substanzen, von Säuren und von Gold sowie des »IKB – International Klein Blue«. Beuys’ eigene dickflüssige rotbraune »Braunkreuzfarbe« war eine Entsprechung. Letztlich wird Beuys die Magie von Kleins monochromen Arbeiten nicht entgangen sein.

		Die Klein gewidmete Gouache »Demonstration zur Todesstunde von Yves Klein« von 1962, ein mit 132 x 230 Zentimetern seinerzeit für Beuys außergewöhnlich großes Sujet, sowie eine zweite Arbeit, die ebenso in der Stallausstellung gezeigt wurde, ein »Plastisches Bild« mit dem Titel »Yves Klein-Inserat«, verdeutlichen, dass Beuys den Künstlerkollegen in besonderem Maß schätzte. Die Darstellung von Winkelmaß und Lot auf »Demonstration zur Todesstunde« können als Referenz zu den okkulten Traditionen verstanden werden, denen beide anhingen.

		Mit Yves Klein, dem Rosenkreuzer, verband Beuys eine Nähe, die man mit »Bruderschaft im Geiste« beschreiben könnte. Beide verstanden ihre Arbeit in einem über den Kunstzusammenhang hinausgehenden Raum. Klein wie Beuys agierten mit einem an Hohepriester gemahnenden Habitus und sahen sich dem Vorwurf ausgesetzt, »Scharlatane« zu sein. Obwohl Beuys einmal anführte, mit Klein zusammengearbeitet zu haben, sind sie sich, soweit bekannt ist, nie begegnet.102

    
    Der Lehrer


		Mit der Unterweisung künstlerischer Novizen der Vorklasse hatte Beuys im Herbst 1961 seine Professur begonnen. Anwesenheit, Pünktlichkeit und Konzentration, sorgfältiger Umgang mit dem Material, Aktzeichnen und Naturstudium – Beuys begab sich in die Tradition seines Lehrers Mataré. Solchermaßen fand er schnell die Anerkennung seiner Kollegen und verschaffte sich den Ruf eines engagierten und kenntnisreichen Lehrers, der Wert auf eine solide handwerkliche Grundausbildung legte.

		Ihm war Raum 20 am Ende des Parterregangs zugewiesen worden, den er mit großer Hingabe ausfegte, bevor er ihn abends als Letzter verließ. Eine rituelle Reinigung des Raums von schlechten oder fehlgeleiteten Gedanken, Meditation, Vorbereitung auf den nächsten Tag. Der Maler Fernand Roda schilderte Beuys’ Wirken: »Er war ein harter, klassischer Lehrer. Als Professor war er präsent und sehr streng und versuchte, sein Können an die Studenten weiterzugeben. Seine Anforderungen, speziell ans Zeichnen, waren und galten als Grundvoraussetzung.«103

		Man könnte die erste Phase von Beuys’ Lehrtätigkeit, die bis zum Wintersemester 1964/65 dauerte, als ein Herantasten an die möglichen Ausprägungen seiner Aufgabe betrachten. Dennoch zeichnete sich schon bald ab, dass Beuys nicht beabsichtigte, sich dauerhaft auf eine hergebrachte Ausübung seines Amtes zu beschränken. Er ignorierte zunehmend die Gebräuche des Hauses und entwickelte einen Vermittlungsstil, der sich grundsätzlich vom Wirken seiner Professorenkollegen unterschied. Die ehemalige Beuys-Schülerin Ulrike Rosenbach erinnerte sich: »Dass aus der Beuys-Klasse gute Künstler hervorgekommen sind, speziell aus der ersten Klasse, hat mit der komplett konzeptlosen und persönlichen Beratung von Beuys zu tun. Nur die Authentizität des Menschen spielte eine Rolle.«104

		Beuys hatte keinen Lehrplan und stellte keine Themen. Stattdessen forderte er seine Schüler zu selbstgewählter Aufgabenstellung und deren eigenverantwortlicher Bearbeitung auf. Er kam täglich in die Akademie, um sich mit seinen Schülern zu befassen. Beuys setzte sich mit seinen Schülern argumentativ auseinander und regte über die Kunstausübung hinausreichende Themen an. Derartiges Verhalten eines Professors war seinerzeit vollkommen unüblich. »Die anderen Klassen von Geiger, Götz, Sieler, Bobek wirkten lahm und antiquiert, die Kunst der Professoren erstarrt, überholt. Der 50er Geruch haftete an allem, vor allem am Selbstverständnis der Künstler dieser Generation, die so sehr danach strebte, international zu sein«, so Erinna König, die zunächst bei Teo Otto studierte, bevor sie zu Beuys kam.105

		Klaus Wolf Knoebel, der in Darmstadt studierte, erfuhr durch einen Zeitungsartikel über den Aachener Eklat von Beuys und beschloss, mit seinem Freund Rainer Giese nach Düsseldorf zu gehen, um bei Beuys zu studieren. Die Freunde nahmen 1965 das Pseudonym »IMI« an, schoren sich die Köpfe und erreichten nicht zuletzt wegen ihres skurrilen Verhaltens die Aufnahme in die Beuys-Klasse. Imi Knoebel: »Er war trotz seines Alters offen, rebellisch, hat Dinge in Frage gestellt, die andere seiner Generation wortlos hinnahmen. Deswegen hat uns auch der Zeitungsartikel so beeindruckt. Wir brauchten jemanden, der auch auf der Suche war wie wir. Wir suchten nach dem Extremen«, erinnerte sich Knoebel.106

		Obwohl die minimalistischen Arbeiten der »IMIs«, wie jene von Blinky Palermo (Peter Heisterkamp), im Gegensatz zu Beuys’ eigener künstlerischer Position standen, verhielt er sich der Arbeit seiner Schüler gegenüber äußerst tolerant. Beuys erkannte und förderte Begabungen, was sich unter anderem darin zeigte, dass er den »IMIs« einen eigenen Raum gab, Raum 19, in dem sich eine Zeit lang noch Blinky Palermo und Jörg Immendorff behaupten konnten.

		Anders als die anderen Lehrer verschloss sich Beuys weder hinsichtlich seiner eigenen Kunstausübung noch im Privaten. Ehemalige Schüler beschrieben seine warmherzige, freundliche Wesensart, seinen Humor. Wenn gewünscht oder nötig, hatte er ein offenes Ohr für persönliche Probleme. Er kümmerte sich um die Ausrichtung von Geburtstagsfeiern, war bei der Hochzeit seines Schülers Jörg Immendorff mit Chris Reinecke Trauzeuge.

		Beuys unterstützte die Projekte seiner Schüler und besuchte deren Ausstellungen. Andererseits lud er seine Klasse zu den eigenen Aktionen ein. Tadeusz assistierte Beuys bei »DER CHEF«, Immendorff half bei »… irgend ein Strang …«. Man sah Beuys auf jedem Akademiefest oder mit Studenten diskutierend in der Uel oder im Ohme Jupp, den Altstadtlokalen nahe der Akademie.

		Auf solche Weise pflegte Beuys einen unkonventionellen Umgang mit seinen Schülern und duzte diese umstandslos. Hingegen begegneten sie ihm mit der tradierten Anrede »Herr Professor«. So leger die Verhältnisse für Außenstehende wirken mochten, der Respekt, den die Schüler Beuys entgegenbrachten, war außerordentlich. »Ich hab erst mal gestaunt. Große offene Augen. Fühlte mich dauernd überfordert. Beuys, sein Sprachniveau, sein rhetorisches Niveau, der ging ja nicht runter, der guckte nicht an den Studenten runter und versuchte dann mit den Studenten auf Studentenniveau zu reden. Der redete, wie Beuys redete. Der erwartete, dass man sich da hocharbeitete«,107 erinnerte sich Immendorff, und Katharina Sieverding hob hervor: »Beuys war insofern ein hervorragender Lehrer, weil er immer da war und uns herausforderte und Leistung erwartete.«108

		Dass Beuys zu einem herausragenden künstlerischen Lehrer wurde, verdankte er in hohem Maße den pädagogischen Leitsätzen Steiners, die er detailliert umsetzte. Tragende Idee von Steiners Pädagogik war, künstlerische Elemente in alle unterrichteten Fächer einfließen zu lassen: »Wir müssen Kunst lehren im Zeichnen […] und wir müssen auf künstlerische Art Konventionelles lehren im Lesen und Schreiben; wir müssen den ganzen Unterricht durchdringen mit einem künstlerischen Element.«109 Beuys äußerte sich entsprechend: »Es ist gleichgültig, ob ich Englisch, Kunst oder Botanik unterrichte. Überall muss das Künstlerische wirksam werden.«110

		Die Fotokünstlerin Katharina Sieverding, von 1967 bis 1972 in der Beuys-Klasse: »In dem Klima um ihn herum war es möglich, dass jeder seinen Interessen nachgehen konnte – viele sind ja in soziale Berufe gegangen. Wenn man die ehemaligen Studenten betrachtet, die im Kunstkontext geblieben sind, stellt man fest, wie verschieden doch die Ausprägungen sind. Man würde nicht unbedingt erkennen, dass sie alle bei einem Lehrer gewesen sind.«111 Sie hätten sich »sehr unterschiedlich« entwickeln können, pflichtete Erinna König bei.112

		Sie verdankten diese Freiheitsgrade der Leitlinie Steiners: »So muss die Erziehungskunst darin bestehen, dass der Erzieher die Gelegenheiten herbeiführt, durch die sich der Zögling frei entfalten kann. Sie wird dann auch die Möglichkeit bieten, dass ein Zögling frei höhere Anlagen entwickeln kann, als sie der Lehrer hat, und dass der physische Organismus des Zöglings nicht das Abbild von dem des Lehrers wird.«113 Dass Beuys diese Vorgaben erfüllte, bestätigte Franz Bößer, der sich erinnerte, Beuys habe »sich nicht als Übervater angeboten«. Und die ehemalige Beuys-Schülerin Babeth berichtete, dass er nicht wie andere Professoren der Kunstakademie versuchte, die Studenten auf seine »Bahn zu ziehen«, obgleich sie Beuys als »sehr dominante« Persönlichkeit empfand.114

		Die Korrekturen fanden in Anwesenheit der Klasse statt. Die Studenten standen um einen großen Tisch, während Beuys mit großer Ausdauer eine Arbeit nach der anderen betrachtete. Die Sitzungen konnten bis in die Abendstunden dauern und waren nicht nur deswegen gefürchtet. »Er blieb stundenlang, untersuchte jede Zeichnung, guckte sich sogar meine Bücher an, gab Urteile über meine Arbeiten ab. Als er weg war, war ich total erschöpft, weil es ein so intensives Gespräch gewesen war. Es waren die besten Augenblicke meines Lebens«, erinnerte sich Bernd Lohaus, der zur ersten Generation der Beuys-Schüler gehörte.115

		Gelegentlich jedoch zerschlug Beuys ein Objekt, zerriss eine Zeichnung oder griff mit radikalem Strich in ein Bild ein. Wenn er die Plastik eines Schülers mit einer Latte zurecht schlug oder gar mit einer Axt zerhackte, nannte er dies einen »skulpturalen Akt«. Übergangslos konnte Beuys von Sanftmut zu überaus autoritärem Verhalten umschwenken, kalt und herrisch sein. Seine Unerbittlichkeit hatte bei den betroffenen Studenten nicht selten Zusammenbrüche zur Folge. »Beuys’ autoritäre Haltung haben wir uns Anfang der sechziger Jahre noch gefallen lassen. Es haben nicht nur Studentinnen, sondern auch Studenten geweint«, merkte Bernd Lohaus an.116

		Ungeachtet dessen bemühten sich immer mehr Studenten, in die Beuys-Klasse aufgenommen zu werden. Die Kriterien für die Aufnahme hielt Beuys jedoch mittels einer »scharfen Mappendurchsicht« hoch.117 Er führte Aufnahmeprüfungen durch und nahm einzelne Studenten erst nach ein oder zwei Probesemestern auf. Wohl nicht zuletzt aus persönlicher Sympathie gelang anderen indessen die spontane Aufnahme, wie etwa den »IMIs«, Anatol, Immendorff oder Stüttgen.

		Beuys legte großen Wert auf die Präsentation seiner Klasse zum Semesterabschluss, dem so genannten »Rundgang«, bei dem die Schüler ihre Arbeiten im Klassenraum ausstellten. Der »Rundgang« hatte seine besondere Bedeutung durch den Umstand, dass er von Galeristen und Sammlern besucht wurde, die hofften, neue Talente zu entdecken. Beuys ließ die Wände streichen, wählte die Arbeiten aus und bestimmte die Hängung.

		Er hatte jedoch, was in anderen Klassen unüblich war, die Angewohnheit, eigene Arbeiten mitauszustellen. Auf diese Weise gelangte eine seiner bekanntesten Plastiken, der »Fettstuhl«, auf den Kunstmarkt. Beuys hatte zum »Rundgang« des Wintersemesters 1963/64 die Sitzfläche eines alten Stuhls mit einem großen Fettkeil bedeckt. Die Oberseite hatte er glatt gestrichen, die Seiten beließ er, die Bewegung der Materie offenlegend, in ihrer unruhigen Struktur. Den Stuhl hängte er zwischen die Arbeiten seiner Studenten an die Wand. Zwar erregte der Stuhl erhebliches Aufsehen, und Schmela befand, »der is’ doll«, jedoch wollte er ihn mit den Worten, »dat kauft doch kein Mensch«, nur in Kommission nehmen. Die Sammlerin Stella Baum hingegen erwarb den Stuhl umgehend für 2500 DM.118

    
    Vorspiel


		Auch wenn Beuys’ anarchistische Aktionen regelmäßig zu Ärgernissen führten, galt er im Kreis der Professoren als konstruktiv und zugänglich. Seine Impulse für die Akademie wurden vom überwiegenden Teil des Kollegiums mit Wohlwollen betrachtet. Mehr als 80 Prozent seiner Studenten schlossen mit der Note »sehr gut« ab. Als Lehrer stand Beuys außer Frage. Folglich schlug ihn Nobert Kricke in der Professorenkonferenz vom 5. März 1965 als Nachfolger von Direktor Hans Schwippert vor.

		Am ll. November folgte eine weitere Diskussion in der Professorenkonferenz über Beuys als Nachfolger von Schwippert. Während Bobek zweifelte, dass »Beuys durch die ihm eigene spontane und subjektive Reaktion bei lebhaften Gesprächen, Diskussionen, Entscheidungen, Verhandlungen […] in wünschenswertem Maße die Eignung für die Aufgabe bietet«, sprach ihm Hoehme »die volle Qualifikation für das Amt des Direktors« zu. Beuys habe seine Befähigung mit seiner unermüdlichen Zielstrebigkeit sowie den Studienergebnissen seiner Klasse bewiesen. Kricke und Götz schlossen sich dieser Auffassung an. Beuys wurde mit l6 Ja-, 2 Nein-Stimmen und einer Enthaltung auf die Vorschlagsliste gesetzt.119

		Jedoch wurde nicht Beuys, sondern der Kunsthistoriker Eduard Trier von Kultusminister Paul Mikat bevorzugt, wie die Professorenkonferenz am 2. März 1966 erfuhr. Eine Kommission, der auch Beuys angehörte, sollte daraufhin beim Minister intervenieren, da die »Mehrheit Prof. Beuys sein Vertrauen für eine Wahrnehmung des Direktorenamtes« ausgesprochen hatte.120

		Die Reaktion des Kultusministers war unmissverständlich. Er dachte nicht entfernt daran, Beuys als Leiter der Akademie in Erwägung zu ziehen, und lehnte ihn bereits als Mitglied der Kommission mit der Begründung ab, er sei nicht beamtet. Darüber hinaus stellte er Beuys’ Verbleib an der Akademie gänzlich in Frage. Zweifelsohne wirkten hier die Ereignisse von Aachen und die anschließenden monatelangen Kontroversen nach. Damals schon hatte sich Mikat eindeutig gegen Beuys gestellt.

		Hiervon unberührt intervenierte Direktor Schwippert mit einem Brief an Mikat, in dem er für die Übernahme von Beuys ins Beamtenverhältnis oder zumindest für eine Vertragsverlängerung über den 30. September hinaus plädierte. Professor Beuys habe sich »durch seinen lauteren Charakter und sein offenherziges kollegiales Verhalten, vor allen Dingen in seiner von hoher Verantwortung getragenen pädagogischen Arbeit und Zusammenarbeit im gesamten Kollegenkreis hohes Ansehen erworben«.121

		Mikat reagierte auf Schwipperts Brief, indem er auf einer entsprechenden Vorlage der Personalverwaltung sowohl die Frage nach der Verbeamtung von Beuys als auch die zur Verlängerung des Dienstvertrages mit dem Vermerk »nein!« versah.122 Beuys, eben noch aus dem Kreis seiner Kollegen für das Amt des Direktors vorgeschlagen, stand unversehens vor der Entlassung. Im Protokoll der Professorenkonferenz vom 10. Mai, die sich erneut hinter Beuys stellte, ist erstmals Protest von Beuys vermerkt.123

		Eduard Trier, mit dem 1. Juni »kommissarischer Direktor« der Akademie, bemühte sich – kaum im Amt – schon am 2. Juni im Namen des Kollegiums beim Kultusminister um Beuys. Am 14. Juni folgte ein Solidaritätsschreiben von Karl Bobek und Gerhard Hoehme.124 Schließlich setzte sich der AStA mit einem Schreiben an den Minister am 26. Juni 1966 erstmals für Beuys ein und hob hervor: »Durch sein unbedingtes Menschsein, das sich offen und klar in seinen Lehrmethoden äußert und jede starre abgestorbene Lehrdoktrin ablehnt, fasziniert Professor Beuys mehr als nur den kleinen Kreis seiner Schüler. Er nimmt – und das verlangt er auch von seinen Schülern – die gesamte Wirklichkeit als Kriterium und zum Anlass seines Schaffens.«125

		Kultusminister Mikat versuchte, den Forderungen auszuweichen, und verlegte die Entscheidung über Beuys auf die Zeit nach der Landtagswahl im Herbst 1966. Hierauf setzten sich die Lehrenden des Werkseminars, Hans van der Grinten, Erwin Heerich, Erich John, Holger Runge und Gottfried Wiegand, am 9. Juli mit einem Brief an Mikat für den dauerhaften Verbleib von Beuys in der Akademie ein. Dem folgte ein Schreiben mit gleichem Tenor von Alfred Schmela sowie eines von Monsignore Otto Mauer, Leiter der Avantgarde-Galerie nächst St. Stephan in Wien.126

		Angesichts der nicht nachlassenden Proteste erklärte sich die Ministerialverwaltung, nicht jedoch der Minister, zu einem Gespräch mit Beuys bereit, das für den 28. Juli terminiert wurde. Bei diesem Treffen mit leitenden Beamten wurde Beuys aufgefordert, »als Angehöriger einer staatlichen Einrichtung« bei öffentlichen Auftritten »die für einen Lehrer der Kunstakademie angemessene Zurückhaltung zu üben«. Beuys erklärte seinerseits, »dass er stets bemüht sei, sich in der Öffentlichkeit nur in einer Weise zu betätigen, die er nach gründlicher Überlegung als notwendig für die Verwirklichung seiner künstlerischen Absicht halte«. In der Annahme, dass sich Beuys nunmehr zu Wohlverhalten entschlossen habe, beauftragte Minister Mikat noch am selben Tag den Düsseldorfer Regierungspräsidenten, den Dienstvertrag von Beuys um ein Jahr zu verlängern.127

		Nur drei Tage zuvor, am 25. Juli, hatte Beuys um Erlaubnis gebeten, am 28. Juli in der Aula der Akademie eine Veranstaltung durchführen zu können, die »musikalische Interpretationen mit Bildeinblendungen von Jean-Pierre Wilhelm und Charlotte Moorman« bieten sollte. Mit dem Hinweis »auf Wahrung des hausinternen Charakters« des Anlasses erteilte der neue Direktor Eduard Trier die Genehmigung.

		Beuys hielt sich jedoch nicht an den abgesprochenen Rahmen. Mit Charlotte Moorman hatte er auch Nam June Paik eingeladen. Moorman und Paik führten eine Performance auf, die sie im Rahmen einer weltweiten Tournee gezeigt hatten, so auch drei Tage zuvor in Aachen. Der Titel ihrer Aktion lautete: »So langweilig wie möglich«. Während Moorman Cello spielte, ließ Paik Tonbandgeräte mit Geräuschen laufen, schlug auf Gegenstände ein, zerriss Zeitungen, zerschlug ein Glasfenster. Nach jedem Satz entledigte sich Moorman eines Kleidungsstücks und spielte in neuer Position, sitzend, stehend und liegend. Das Stück wurde als »Opera Sextronique« bekannt. In Europa blieb die Aktion unbeanstandet, ein Jahr später hingegen führte sie in New York zur Verhaftung von Moorman und Paik.

		Unangekündigt trat Beuys nach Moorman und Paik auf. Er hatte einen Konzertflügel vollständig in Filz eingenäht und seitlich zwei rote Kreuze appliziert. Nachdem Helfer das Instrument in den Saal geschoben hatten, ließ Beuys eine quakende Spielzeugente unter dem Flügel umherfahren. Die mit Stummelarmen rudernde Ente sollte als Metapher zu dem allgemein verbreiteten Bild des hilflosen »Contergankinds« angesehen werden. Beuys ging zu einer Schultafel und schrieb »Der größte Komponist der Gegenwart ist das Contergankind – Das Leiden, die Wärme, die Zeiterfüllung – In das Zimmer des Contergankindes eingedrungen – hilft ihm Musik der Vergangenheit???????«128 Er setzte die Zeilen oberhalb eines zweigeteilten Kreuzes, in Beuys’ Begrifflichkeit unter anderem Zeichen für den amputierten, um seine spirituelle Ganzheit beraubten Menschen.

		Beuys erläuterte zu seiner Aktion, »der größte Komponist« sei »derjenige, der leidet«. Der »überhaupt nichts mehr machen kann«, der damit »auch physisch vielleicht eine Ähnlichkeit hat mit so einem eingenähten Piano«, einem solchen »Rumpfwesen«, das »sich nicht mehr äußern kann«. Seinen Beitrag »an den Betätigungen der Menschen« leiste es »durch seinen Schmerz«, so Beuys. Er gab seiner Aktion den Titel: »Infiltration Homogen für Konzertflügel, der größte Komponist der Gegenwart ist das Contergankind«.129

		Bei anderer Gelegenheit präzisierte Beuys: »Wie ist das menschliche Leben zu verstehen, wenn man beispielsweise als Contergankind geboren wird, ohne Arme, ohne Beine und wie ein dahinvegetierender Kloß anzuschauen ist, der zwar biologisches Leben, aber keine Anzeichen zeigt, dass er beispielsweise sprechen kann? – Ich behaupte, dass dieser Mensch kreativer ist als alle anderen Menschen um ihn herum. Denn das Leiden ist eine ganz wichtige Art der Hervorbringung […].«130

		Mit diesen Ausführungen illustrierte Beuys einen seiner Leitgedanken. Beuys wandelte das Leiden der Contergankinder, wie er es bereits am Beispiel seiner eigenen Krise veranschaulicht hatte, zu einer Transzendenz versprechenden Erfahrung: »Durch Leiden entsteht etwas geistig Höheres. Durch Erleiden wird dem Menschen sehr viel geholfen […] das Leiden selbst führt zu Verwandlung, sonst hätte Krankheit keinen Sinn. Sonst hätte das Schicksalsgeheimnis des Menschen überhaupt keinen Sinn.«131 Rudolf Steiner formulierte es so: »Leiden ist eine Begleiterscheinung der höheren Entwicklung. Es ist das, was man nicht entbehren kann zur Erkenntnis.«132

		Im Januar 1966 war in der »Neuen Rhein Zeitung« ein Artikel mit der Überschrift »Contergan-Fall der Pädagogik« erschienen, der sich gegen die seinerzeit umstrittene so genannte »Ganzheitsmethode« des Unterrichts im Lesen wandte. Vielleicht gab diese Schlagzeile Anregung zu der Aktion.

		Ausschlaggebend für »Infiltration Homogen« könnte jedoch auch Beuys’ eigene Situation gewesen sein, war doch seine Weiterbeschäftigung an die Forderung der »Homogenität«, des stillschweigenden Wohlverhaltens, gekoppelt. So könnte die »Infiltration« ebendieser »Homogenität« als sinnbildlich für den Versuch der Bürokraten verstanden werden, ihn, Beuys, den »Komponisten«, verstummen zu lassen.

		Noch am Tag, an dem man ihn im Ministerium zum Kotau genötigt hatte, scheute Beuys nicht davor zurück, mit einer Aktion an die Öffentlichkeit zu treten, um deren Skandalträchtigkeit er wissen musste. Beuys legte damit eine sehr eigene Mischung aus Ironie und Aggression an den Tag.

		Erwartungsgemäß wurde die Aktion in der lokalen Presse als Skandal besprochen. Daraufhin stellte der Regierungspräsident die Vorbereitung des neuen Dienstvertrages für Beuys ein. Beuys schien damit endgültig vor dem Ende seiner Lehrtätigkeit zu stehen. Erst nach erneuten Interventionen seiner Befürworter veranlasste Kultusminister Mikat am l. September die Vertragsverlängerung für Beuys, allerdings nur für ein weiteres Jahr. Am 30. September unterschrieb Beuys seinen Dienstvertrag mit Laufzeit vom l. Oktober 1966 bis zum 30. September 1967.133

    
    Manresa


		Im Oktober 1966 reiste Beuys nach Kopenhagen, um dort auf Einladung der dänischen Happening-Gruppe »Trækvogn 13« (Handwagen 13) im Rahmen von deren Festival »Tilstande« zwei Aktionen aufzuführen. In der Galerie 101 zeigte Beuys am 14. Oktober das Objekt »Filz-TV« und am nächsten Tag die Aktion »EURASIA« mit dem »34. Satz der Sibirischen Symphonie«.

		Mit »Filz-TV« wollte Beuys für die schöpferische Aufladung des seiner Meinung nach inhaltslosen Mediums Fernsehen plädieren. Er hatte den Bildschirm eines Fernsehgerätes mit einer Filzscheibe abgedeckt, während in dem somit nutzlosen Gerät weiterhin ein Programm lief. Mit dieser Arbeit und den nachfolgenden Varianten antizipierte Beuys sehr früh die gegen Ende der sechziger Jahre zunehmende Medienkritik.134

		Am Samstag, den 15. Oktober, führte Beuys die Premiere von »EURASIA« auf. Themen der Aktion waren der um seine Spiritualität beraubte Mensch, die Trennung von Intuition und Ratio, von Ost und West, symbolisiert durch ein halbes Kreuz. Beuys wollte symbolisch die Vereinigung von Europa und Asien auf dem Boden der imaginären Landmasse EURASIA vollziehen.

		Eröffnungsmotiv war die Kreuzteilung, »The Division of the Cross«, bei der Beuys, auf den Knien rutschend, zwei kleine so genannte »Wurfkreuze« vor sich herschob, Kruzifixe mit einer anstelle des Jesus applizierten Stoppuhr. Er schob die Kreuze bis zu einer Tafel, auf die er ein gleichmäßiges Kreuz zeichnete. Die untere Hälfte des Kreuzes wischte er anschließend aus, um dorthin »EURASIA« zu schreiben. Unter seine Schuhe hatte er die Eisen- und die Filzsohle aus seiner Aktion »wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt« montiert.

		Nach dieser Sequenz nahm Beuys einen Hasenkadaver auf die Schulter. Die Beine und Ohren des Hasen hatte er mit fragilen schwarzen Holzstäben verlängert. Die Stangen berührten den Fußboden, während Beuys – gleich einem Puppenspieler – sie in bizarren Verrenkungen entlang einer mit Kreide gezogenen Linie über den Boden führte. Ab und zu trat er mit der Eisensohle auf eine Metallplatte.135

		Sein stummes, schweißtreibendes Ritual folgte einer für seine Zuschauer unergründlichen Choreographie. Den wenigen Anwesenden musste Beuys wie ein in Trance agierender Schamane erschienen sein. Zeugen seiner Aktionen berichteten immer wieder von der mitunter als quälend empfundenen Langsamkeit seiner Handlungen, von eigenem Mitempfinden angesichts der Pein, welcher er sich aussetzte. Ohne Kenntnis von Beuys’ komplexer Metaphern-Enzyklopädie, waren sie einer eineinhalbstündigen Performance überlassen, der sie allein mit geduldigem Interesse oder durch Verlassen des Raums begegnen konnten.

		In Kopenhagen traf Beuys Henning Christiansen wieder. Christiansen war neben Poul Gernes, Peter Louis Jensen und Per Kirkeby einer der führenden Köpfe von »Trækvogn 13«. Beuys und Christiansen waren sich erstmals an der Technischen Hochschule Aachen während des »Festivals der neuen Kunst« begegnet, an dem Christiansen mit seinen Freunden Eric Andersen und Arthur Köpcke teilgenommen hatte. Bereits zu »DER CHEF« hatte Christiansen eine Soundcollage beigesteuert und Beuys mit moderner Tontechnik unterstützt.

		Sie vereinbarten in Kopenhagen die weitere Zusammenarbeit und beschlossen, anlässlich der Schließung von Schmelas alter Galerie im Dezember eine Aktion mit dem Titel »Manresa« aufzuführen. Spontan lud Beuys auch den dänischen Künstler Bjørn Nørgaard dazu ein. Er hatte ihn im Laufe des Festivals bei einer Aktion gesehen, während der Nørgaard seine Füße in Gipsquader eingelassen hatte.

		Christiansen machte Beuys in diesen Tagen mit Poul Gernes bekannt, neben dem Kunsthistoriker Troels Andersen Gründer der alternativen Kunsthochschule Den Eksperimenterende Kunstskole, kurz, Eks-Skolen. Im Umfeld von Gernes und Christiansen traf Beuys auch auf Per Kirkeby, der neben einem Geologiestudium ein Studium an der Eks-Skolen begonnen und 1963 »Trækvogn 13« mitbegründet hatte. Er beteiligte sich gelegentlich an Aktionen, die dem Fluxus zugerechnet wurden, und hatte unter anderem in New York mit Paik und Moorman gearbeitet.

		Schon kurze Zeit nachdem er Beuys kennen gelernt hatte, verfasste Kirkeby einen surrealen Text, den er Ende 1966 in der dänischen Kunstzeitschrift »Hvedenkorn« sowie 1967 in seinem Erzählungsband »2,15« publizierte.136 Die Überschrift der kurzen Novelle lautete: »Und hier ist schon das Ende von Beuys«. Kirkeby erzählt von einer Reise, die er mit Beuys und dessen Frau (er nennt sie nicht namentlich) nach Spanien unternommen habe.

		Sie bereisten das südliche Spanien »fern von allem Wasser inmitten von ausgedehnten Weinfeldern mit trockener und bröckliger Erde«. Beuys habe sich wegen einer »Brustkrankheit« in sehr schlechter Verfassung befunden, so dass er sich in einem Zelt fern der Häuser ausruhen musste. Der Kopf war halb mit einer Papiertüte bedeckt, in seinem Mund steckten »fünf/sechs Cigarren«, da er »Cigarren liebte«. Der Text endete: »Mit den Augen rief er seine Frau an und hob den Kopf, so dass sie ihre Hand unter ihn legen konnte. Das war seine letzte Liebeshandlung. Zu mir sagte er mit merkwürdigem Laut, an einer Stelle unten im Hals geformt, dass sein künstlerisches Leben kürzer war als wir glaubten, weniger als ein Jahr und dass er mit Entsetzen und Lähmung über sein Schicksal wegginge.«137

		Beuys hatte in Kopenhagen vermutlich über sein »Manresa«-Projekt berichtet, und Kirkeby war Zuhörer von Beuys’ Ausführungen gewesen. Kirkeby verfasste jedenfalls wenig später die Novelle, und Beuys ließ diesen Text in seiner Biographie von 1973 abdrucken, in der auch behauptet wurde, Beuys habe sich 1966 »zusammen mit Per Kirkeby in Spanien« aufgehalten. In der Ausgabe von 1994 wurde eingeräumt, die Reise sei »fiktiv« gewesen.138

		Offenbar fühlte sich Beuys von dem Text geschmeichelt. Ein Missverständnis vielleicht. Womöglich hatte Kirkeby nicht allzu viel Vertrauen in Beuys’ künstlerisches Wirken, wenn er schrieb, »dass sein künstlerisches Leben kürzer war als wir glaubten«.139

		Heute spricht Kirkeby nur ungern über Beuys. In einem seiner seltenen Interviews äußerte er sich 2009: »Es war der Mann, der Onkel Poul genannt wurde, der erheblich in den Bann von Beuys geriet und zwar nicht auf eine gute Weise. Der Deutsche, so Kirkeby, erwies sich als fatal für Gernes, infizierte ihn mit einer Mischung aus Steinerartiger Global-Philosophie und radikaler Politik. […] Poul benahm sich anschließend wie ein Ayatollah.«140

		Schenkt man der Beuys-Literatur Glauben, begann die Geschichte von Beuys’ »Manresa«-Projekt tatsächlich mit einer Spanienreise und einem Besuch des etwa 70 Kilometer nordwestlich von Barcelona gelegenen Wallfahrtsortes Manresa. 1992 publizierte der Theologe, Kunstexperte und Beuys-Freund Friedhelm Mennekes eine detailreiche Monographie über das »Manresa«-Projekt. Zu Beginn seiner Ausführungen bemerkte Mennekes: »Schließlich verdichten sich bisherige Vermutungen zur Gewissheit, dass Beuys auch persönlich die kleine katalanische Stadt Manresa besucht hat.« Einen Beleg blieb Mennekes schuldig. Mennekes stützte seine »Gewissheit« auf eine Aussage von Eva Beuys: »Wie Eva Beuys am 21. 2. 1991 in Köln bei der Eröffnung der Ausstellung MANRESA mitteilte, war Beuys im Sommer 1966 in Manresa.«141

		In der »autorisierten« Beuys-Biographie von 1994, die unter Mitarbeit von Eva Beuys entstanden ist, wurde vermerkt: »Auf einer Spanienreise 1964 mit seiner Frau und dem Sohn Wenzel weilt Beuys auch in Manresa, einem katalanischen Dorf am Fuße des Montserrat (Prov. Barcelona).«142 Ausführlichere Informationen über eine solche Spanienreise finden sich jedoch nirgends. Eine Fotografie beispielsweise, die Beuys an dem doch anscheinend für ihn wichtigen Ort zeigt, ist nicht bekannt. Ob Beuys jemals in Manresa war, bleibt zweifelhaft.

		Immerhin hatte sich Beuys durch Lektüre mit dem Leben des Ignatius von Loyola beschäftigt, der sich in Manresa durch neun Monate dauernde Exerzitien aus einer Lebenskrise befreit und dem Glauben zugewandt hatte. In einem Taschenbuch über den Heiligen, das man in Beuys’ Nachlass fand, hatte er auf 20 Seiten Anstreichungen und Vermerke hinterlassen.143

		Seine in der Krise gewonnenen Erfahrungen schrieb Ignatius von Loyola in seinem »Exerzitienbuch« sowie in dem autobiographischen Werk »Bericht eines Pilgers« nieder. In Loyolas »Geistlichen Übungen« und deren Anweisungen zur Erlangung göttlicher Gnade fänden sich »parallele Strukturen« zur Aktionskunst von Beuys, ist dessen Biographie zu entnehmen.144

		Am 15. Dezember 1966 sollte »Manresa« in der Galerie Schmela zur Aufführung kommen. Alfred Schmela hatte den Künstlern seiner Galerie vorgeschlagen, während einer Woche im Dezember in seiner alten Galerie an der Neubrückenstraße an jedem Tag je eine Aktion durchzuführen. Beuys’ »Manresa«-Aktion sollte den Abschluss der Aktionswoche bilden. Anschließend schloss die Galerie für ein Jahr bis zum Umzug in ihr neues Domizil an der Mutter-Ey-Straße.

		Zu dem von Beuys entworfenen Aktionsschema, der »Partitur«, die zahlreiche ineinander verwobene Handlungselemente vorsah, hatte Christiansen erneut eine Soundcollage produziert, an der Beuys sein Agieren orientierte. Eine Nebenhandlung wurde durch Bjørn Nørgaard aufgeführt, der eine Art Fußwaschung in einem Trog mit flüssigem Gips vollzog, um seine Füße zuletzt in der trocknenden Masse zu fixieren.

		Grob zusammengefasst sollte »Manresa« die Ganzheit des aus dem »Christus-Impuls« erwachsenen Ich-Bewusstseins eines autonom denkenden Menschen demonstrieren. Beuys hatte mit der Frau von Norbert Tadeusz ein Band mit Satzfragmenten besprochen, die sich regelmäßig wiederholten: »n ist der Schnittpunkt dreier Strahllinien – eins Plastik – zwei potentielle Arithmetik – oder auch eins und zwei integriert – und Element 3«. Letztlich wurde die Frage gestellt: »NUN? ist Element 2 zu Element 1 heraufgestiegen. NUN? ist Element 1 zu Element 2 heruntergestiegen« und vice versa.145

		Der Galerieraum war von Beuys und seinen Mitstreitern schwarz ausgemalt worden. Beuys, Christiansen und Nørgaard hatten sich mit ihren Gerätschaften entlang einer Wand aufgereiht. An der gegenüberliegenden Wand drängte sich das recht zahlreich erschienene Publikum. Es war kalt in dem ungeheizten Galerieraum, weshalb alle Anwesenden, ausgenommen der Künstler, Mäntel trugen. Zumeist hockte Beuys bei »Element 2«, der auf dem Boden stehenden Kiste, in der er »physikalische Effekte erzeugte aber auch ganz und gar rätselhafte Ingredienzen als kritische Gegenkräfte«.146

		Hin und wieder führte er einen Dessertteller, auf den eine Jesus-Figur aus Plastilin geklebt war, an dem Schnittpunkt eines etwa zweieinhalb Meter hohen halbierten Kreuzes aus Filz hinauf zu einem Papierstreifen, auf den »Element 1« gedruckt war. Der nur mit Kreidestrichen angedeutete »amputierte« Teil des Kreuzes war Sinnbild des Opfers wie der Hoffnung, durch eine Verbindung von Ratio und Intuition könne der Mensch eine Erneuerung erfahren, die ihn zur Ganzheit seines »Ichs« in der Kreativität führe. Christiansens Band endete: »Hier spricht Fluxus//Fluxus – Guten Tag wo gehen Sie hin? Thorvaldsen-Museum – Auf zu dir fliege ich MANRESA.«147

		Es sind einige Fotografien der Aktion erhalten, die ein schweigsames, vermutlich überwiegend ratloses Publikum zeigen. Von dem akustischen Teil der Aufführung könnte zudem eine gewisse Andacht ausgegangen sein. Christiansen hatte am Königlich Dänischen Musikkonservatorium Komposition, Klarinette und Klavier studiert, war Multiinstrumentalist und versiert im Umgang mit aufnahmetechnischen Verfahren. Seine Bänder mit Sprachelementen und Geräuschpartikeln, vor allem jedoch mit ihren differenzierten Musiksequenzen vermögen auch heute noch zu faszinieren.

		Beuys’ Verbindung mit dem dänischen Musiker kann im Kontext mit Entwicklungen gesehen werden, die gegen Mitte der sechziger Jahre gleichzeitig die Hoch- und die Populärkultur erfassten. Ausgehend von Cage und den Experimenten Stockhausens, einhergehend mit den erweiterten Möglichkeiten elektronischer Klangerzeugung und Konservierung, entwickelte sich seinerzeit die psychedelische Musik. In dieser der Pop- und Rockmusik zuzurechnenden Stilrichtung verwendeten die Musiker Alltagsgegenstände als Instrumente, spielten Geräuschelemente ein, Fahrradklingeln, Hupen, klappernde Löffel, bellende Hunde, vorbeifahrende Züge, gesprochenen Text, rückwärts gespielte Bänder, Rückkopplungen, aber auch an Bach erinnernde Arrangements, Cembalo und Kirchenorgel.

		Beuys beschrieb eine von Christiansens Sequenzen für »Manresa«: »Kombination einfacher Wörter und Schlagen von alltäglichen Objekten: eine Kaffeetasse und ein Löffel oder die rhythmische Wiederholung der Wörter ›kann‹ und ›nicht‹, erst mit Betonung auf ›nicht‹ und dann auf ›kann‹ vor allem als Bestätigung menschlichen Potentials.«148

		Einige Tondokumente der von Christiansen für die gemeinsamen Aktionen mit Beuys produzierten Stücke sind auf Bändern und Langspielplatten erhalten. Sie lassen erkennen, dass die Beuys-Aktionen durch die Kooperation mit Christiansen erheblich an Faszination gewannen. Christiansen erweiterte den Wahrnehmungsspielraum von Beuys’ kryptischen Handlungen deutlich. Beuys baute seine Handlungen auf dem von Christiansen entwickelten rhythmischen Schema auf und entwickelte seine Dramaturgie einhergehend mit den musikalischen und tontechnischen Ideen seines Partners.

		Bezogen auf eine »Manresa«-Sequenz mit dem Titel »perseptive constructions«, bemerkte der Musikwissenschaftler Jürgen Geisenberger, dass der Fluxusmusiker Christiansen in gekonnter und vorausweisender Manier die Musikauffassung von La Monte Young und Yves Klein umgesetzt und mit diesem Stück die Minimal Music antizipiert habe. Diese von Wiederholungen geprägte Musik habe den Aktionen von Beuys zusätzlich Struktur verliehen.149

		Beuys und Christiansen arbeiteten bis 1971 zusammen, in dem Zeitraum, den man als zentral für Beuys’ Aktionskunst ansehen kann. Ein letztes Konzert sollte 1985 stattfinden. Hervorzuheben ist »fluxorum organum«, eine Produktion, die Christiansen als Hauptwerk ihrer Kooperation ansah. Sie wurde von Beuys und Christiansen am 2. Juli 1967 in der Wiener Galerie nächst St. Stephan unter dem Titel »EURASIENSTAB 82 min fluxorum organum« aufgeführt und nochmals am 9. Februar 1968 in der Galerie Wide White Space in Antwerpen.

		Während der Aktion errichtete Beuys mit Filz bezogene, 15 x 15 Zentimeter breite, 3,64 Meter hohe Winkelbretter, die, zwischen Boden und Decke eingeklemmt, einen etwa 3 x 3 Meter großen »Altarraum« bildeten. Beuys agierte mit dem aus massivem Kupfer bestehenden 3,64 Meter langen, 50 Kilogramm schweren, oben u-förmig gebogenen »EURASIENSTAB«. Das umgebogene Ende sollte die Energien zurückführen. In einer Ecke der Galerie hatte Beuys eine Fettecke platziert sowie Margarine in eine Achselhöhle und eine Kniekehle gerieben. Unter erheblichen Anstrengungen hob Beuys den schweren Kupferstab entlang den Filzwinkeln hoch, pendelte ihn über seinem Kopf ein, um mit ihm in die vier Himmelsrichtungen zu deuten und eine Verbindung zur Fettecke herzustellen. Filz- und Eisensohle waren dieses Mal an der Wand befestigt. Auf den Boden schrieb er mit Kreide: »Bildkopf – Bewegkopf – der bewegte Isolator«. Dann sprach er: »Bildkopf – Bewegkopf – der große Generator«.150

		In Partiturnotizen für Christiansen zeichnete Beuys eine durch die Umrisse Deutschlands gezogene, nach Norden und Süden verlängerte Achse. Daneben schrieb er »Strahlung«, »Weststrahlung«, »Oststrahlung«, »Westmensch«, »Slaven« sowie »Element 3«, stellvertretend für den »Christus-Impuls«, der bereits in der Aktion »Manresa« von zentraler Bedeutung gewesen war. Christiansen: »Element 3 schwebt um die Musik herum, nicht greifbar, aber doch denkbar.«151

		Christiansen schuf für »EURASIENSTAB« eine komplexe, aus fünf Sätzen bestehende Orgelkomposition. Minimalistische Teile mit meditativ perkussiver Struktur wurden von an kirchliche Orgelmusik erinnernden Sequenzen abgelöst, die der sakralen Aktionshandlung Feierlichkeit verleihen sollten.

		Es existiert ein rares Tondokument eines weiteren »fluxorum organum« namens »Requiem of Art – fluxorum organum II«, das Christiansen für die Beuys-Aktion »Celtic« (1970) produziert hatte. Hier verwendete er Kirchenorgel und Konzertflügel sowie Glockenklänge, Aufnahmen einer Liturgie, Alltagsgeräusche, Flugzeugmotoren, Stimmen und gesprochenen Text. Man ist an Soft Machine oder die frühen Pink Floyd erinnert, aber auch an Steve Reich und Philip Glass, in deren Arbeiten sich wiederum Anleihen an Christiansens Ideen finden.

    
    Ringgespräche


		»Was für die übrigen Künste gilt, die mit äußeren Stoffen arbeiten, wie sollte es nicht gelten für diejenige Kunst, die an dem edelsten Stoffe arbeitet, der überhaupt nur dem Menschen vorgelegt werden kann, an dem Menschenwesen, seinem Werden und seiner Entwickelung selbst?«, formulierte Steiner sein pädagogisches Credo, das er mit »Erziehungskunst« überschrieb.152 Beuys schloss sich mit einem seiner bekanntesten Sätze an: »To be a teacher is my greatest work of art.«153

		Mit dem Sommersemester 1966 hatte die zweite Phase von Beuys’ Lehrtätigkeit begonnen. Lagen die Schwerpunkte anfangs noch auf konventioneller Edukation künstlerischen Handwerks, erweiterte Beuys seine Vermittlung bereits seit den vorhergehenden Semestern schrittweise um diskursive Formen. Es deutete sich an, dass Beuys im wachsenden studentischen Aufbegehren die Option erkannte, ihn selbst betreffende gesellschaftliche Fragen auf die Tagesordnung zu setzen.

		Seine persönliche Situation war verfahren, er mochte kaum noch den Nutzen diplomatischen Taktierens erkennen. Der Beamtenstatus und damit die Aussicht, die Akademie dereinst leiten zu können, lagen in unerreichbarer Ferne. Er sah sich von einer ihm feindselig gegenüberstehenden »Kultusbürokratie« und somit durch das herrschende Staatswesen bedrängt. Seinem Naturell entsprechend entschied er sich für die Rebellion.

		Hierbei war er durch sein eigenes Beispiel überzeugt, hatte sich doch an seiner Person das herrschende gesellschaftliche System als restriktiv – damit in der »Todeszone« des Denkens – gezeigt. Indem er die Dinge auf die Spitze trieb, bewies Beuys sich selbst, wovon er längst schon überzeugt war. Wollte er jedoch das in seinen Augen ungenügende System verändern, musste er zunächst seine eigene Situation verändern: »Ich beginne meinen politischen Kampf nicht von der Umänderung, der Umstrukturierung im Wirtschaftsbereich, ich beginne in meiner Position im Schulwesen.«154

		Was Beuys seinen »politischen Kampf« nannte, war tatsächlich seine Mission für eine Gesellschaft im Sinne Steiners. Demnach galt es für Beuys, seine Lehrtätigkeit nun endgültig auf die von Steiner vorgegebenen pädagogischen Strategien auszurichten, die der Erziehungswissenschaftler Ehrenhard Skiera als »Einführung und Einleben in den sinnlichübersinnlichen kosmischen Zusammenhang« skizzierte.155

		Schon den ersten Waldorf-Lehrern hatte Steiner erläutert, sie sollten sich darauf besinnen, »die Verbindung mit den geistigen Mächten, in deren Auftrag und deren Mandat« sie arbeiteten, herzustellen. »Unsere pädagogische Aufgabe wird sich ja unterscheiden müssen von den pädagogischen Aufgaben, die sich die Menschheit bisher gestellt hat«, so Steiner, »weil wir aus anthroposophisch orientierter Geisteswissenschaft heraus uns klar darüber sind, dass die aufeinanderfolgenden Entwicklungsepochen der Menschheit dieser Menschheit immer andere Aufgaben stellen werden.«156

		Es soll die Idee von Beuys’ Schüler Anatol Herzfeld gewesen sein, regelmäßige Gesprächsrunden, die so genannten »Ringgespräche«, einzuführen. Für Beuys wurden sie zentrales Forum seiner Mission. Anatol Herzfeld, der sich kurz »Anatol« nannte, war hauptberuflich Verkehrspolizist und zog als Verkehrserzieher mit einem Kasperletheater durch die Düsseldorfer Schulen. Als Künstler befasste er sich vor allem mit wuchtiger Bildhauerei. Beuys hatte einen Narren an dem im Verhältnis zu seinen Mitstudenten schon etwas älteren, großen, ein wenig grobschlächtigen Mann aus Ostpreußen gefressen, der in Zimmermannskluft mit einem breitkrempigen schwarzen Hut auftrat.

		Ein Teilnehmer des ersten, im Klassenraum von Beuys veranstalteten Ringgesprächs war im April 1966 Johannes Stüttgen, ein Student der von Professor Bobek betreuten Vorklasse. Stüttgen erinnerte sich: »Anatol wirft einen großen Knochen mitten in den Kreis mit dem Hinweis, das sei eine Plastik. Er wartet eine Weile, genießt das allgemeine Staunen, holt dann seine Dienstpistole hervor und legt sie neben den Knochen. ›Das ist auch eine Plastik‹.«157

		Stüttgens Schilderung folgend, entwickelte sich die Debatte anfangs ungeordnet, bis Beuys eingriff und das Gespräch auf das »Todesprinzip« lenkte. Beuys erklärte die Pistole als ein Ergebnis »mechanisch-technisch-naturwissenschaftlicher Methodik«, für ihn das »Fundament des modernen Bewusstseins«. Das neuzeitliche Bewusstsein habe es zwar zu »phantastischen Ergebnissen der Technik im naturwissenschaftlichen Bereich gebracht, u. a. auch zu dieser Dienstpistole«. Neben einem organischen Gebilde wie dem Bärenknochen zeige sich jedoch deren »Todesprinzip«. Denn die Mechanik der Pistole weise kein Leben auf, »auch nicht gewesenes Leben«.158

		Beuys führte aus, der Tod habe »viel mit dem Denken zu tun«, das zu verstehen sei entscheidend. »Wer den Tod nicht kennt, weiß nicht, was Denken ist!« Stüttgen: »Das ist der Schlüsselsatz! In dieser ausdrücklichen Zuordnung von Tod und Denken erkenne ich plötzlich in Beuys einen Mann mit Durchblick. Zum ersten Mal begegnet mir jemand, der fast wörtlich dasselbe ausspricht, was ich glaubte, als Einziger zu wissen.« Stüttgen enschloss sich nach eigenem Bekunden, sich fortan intensiv mit Beuys auseinanderzusetzen, sich »radikal auf ihn« einzulassen.159

		Johannes Stüttgen hatte vor seinem Kunststudium ein Jahr lang in Münster bei Joseph Ratzinger, dem späteren Papst Benedikt XVI., Theologie studiert. Er wurde zum Sommersemester 1967 in die Beuys-Klasse aufgenommen und dort sogleich zum Klassensprecher gewählt, weil man seinen »besonderen Draht zu bestimmten zentralen Gedanken von Beuys registriert« habe, so Stüttgen.160

		»Als ich zu Beuys in die Klasse kam, gab es, jedenfalls nicht ausdrücklich und im großen Stil, die Ideenarbeit noch nicht, beispielsweise die öffentlichen Ringgespräche«, erinnerte sich Stüttgen. »Es tat Beuys gut, in mir eine Art Verbündeten hierfür gefunden zu haben. Denn manche haben sich mit Händen und Füßen dagegen gesträubt, zu denen gehörte auch Norbert Tadeusz. Er ist gegangen, weil er malen und nicht diskutieren wollte.«161

		»Durch mich als Schüler, in Form eines Mediums oder eines Katalysators konnte Beuys bestimmte Dinge durchsetzen«, ließ Stüttgen erkennen, um fortzufahren: »Ich kam ihm sehr gelegen, und er hat das sofort gespürt. Ich habe das Ringgespräch zu einer Institution gemacht – schon aus eigenem Interesse.«162

		Bis zum Wintersemester 1968/69 wurden insgesamt 16 reguläre Ringgespräche durchgeführt neben unzähligen spontanen Gesprächsrunden. Die Runden behandelten überwiegend die Lehre Rudolf Steiners, die für Beuys »ideologisches« Fundament seiner Rebellion gegen die »Kultusbürokratie« war. Beleg hierfür ist ein im Jahr 2008 von Johannes Stüttgen veröffentlichtes Werk von geradezu biblischer Dimension. »Der ganze Riemen«, ein 1047 Seiten umfassendes Kompendium mit dem Untertitel: »Der Auftritt von Joseph Beuys als Lehrer – die Chronologie der Ereignisse an der Staatlichen Kunstakademie Düsseldorf 1966 bis 1972«. Die Dokumentation zeichnet detailreich nach, wie Beuys sein auf Steiner fußendes Gesellschaftsmodell in die Akademie hineintrug. Den Auftrag, das Buch zu verfassen, habe er von Beuys erhalten, erklärte Stüttgen.163

		Zunächst gelte es, den tradierten Kunstbegriff zu überwinden. Beuys zeigt sich laut Stüttgens Erinnerung überzeugt, Künstler – wobei er sich ausnahm – seien unfähig, weiterführend zu denken. Es habe für Beuys »nichts Schlimmeres als Künstler« gegeben, die sich fern jedes wissenschaftlichen Denkens bewegten. Weiterhin soll Beuys über seinen eigenen Begriff des Denkens philosophiert haben, über den man »Auskunft über das Leben nach dem Tod« erhalte. Jeder Mensch sei in der Lage, dieses Denken zu trainieren, legte Beuys gemäß Stüttgen dar, damit also die Fähigkeit zu entwickeln, übersinnliche Botschaften höherer Wesen, von »geistigen Wesenheiten«, Göttern oder Engeln zu empfangen.164

		In den Ringgesprächen mühte sich Beuys, den zumeist überforderten Teilnehmern solches Denken näherzubringen. »Zu der Zeit habe ich das überhaupt nicht durchschaut, im Gegensatz zu Johannes Stüttgen. Ich hatte mit Steiner gar nichts zu tun. Auch Tadeusz und Palermo haben nichts damit anfangen können«, erinnerte sich Ulrike Rosenbach, Beuys-Schülerin der zweiten Generation von 1964 bis 1967.165 Erinna König, zur Beuys-Klasse von 1968 zählend, schloss an: »Die Ideen von Rudolf Steiner erschienen mir antiquiert, weil sie sektiererisch, nur einer kleinen Schar Eingeweihter geläufig waren.«166

		Obwohl sich Beuys in den Ringgesprächen zunächst mit weitgehend esoterisch-philosophischen Fragen zu befassen schien, leitete er mit ihnen die als »Akademiestreit« bekannt gewordenen Entwicklungen ein. Beuys griff »zum ersten Mal das Politikthema auf«, wie sich Stüttgen erinnerte. Seine Kritik richtete sich gegen die »bundesrepublikanischen Verhältnisse«, in denen man sich zwar auf die Freiheit berufen würde, die freie Auseinandersetzung, der »Krieg der Ideen«, jedoch durch das Schulsystem, mithin auch die Akademie unterbunden werden. Das etablierte Schulsystem war in Beuys’ Weltsicht das zentrale Erfüllungsorgan einer autoritären Staatsmacht, die eine seiner Weltanschauung entsprechende »Geistesschulung« verhindere. Von dieser Haltung ausgegend, entwickelte Beuys die Ringgespräche zu seinem eigenen alternativen edukativen Forum. Laut Stüttgen wurde hier »der Keim für alles Folgende gelegt«.167

		Was Stüttgen mit »alles Folgende« andeutete, meinte Ereignisse, die für das weitere Leben von Beuys bestimmend werden sollten und die mit dem Willen von Beuys verbunden waren, den von ihm so nachdrücklich eingeführten »Freiheitsbegriff« zu verwirklichen. Zum Verständnis dieses Begriffes ist wiederum der Blick auf seinen Ursprung nötig, der sich aus Steiners Grundlagenwerk »Philosophie der Freiheit« erschließen lässt. In jedem Menschen existiere »eine tiefere Wesenheit, in der sich der freie Mensch ausspricht«, so Steiner, der im »freien Geist« die »reinste Ausprägung der menschlichen Natur« erkannte: »Aber mitten aus der Zwangsordnung heraus erheben sich die Menschen, die freien Geister, die sich selbst finden in dem Wust von Sitte, Gesetzeszwang, Religionsübung und so weiter. Frei sind sie, insofern sie nur sich folgen, unfrei, insofern sie sich unterwerfen.«168

		Der Freiheitsbegriff Steiners und damit von Beuys war nicht philosophisch oder soziologisch, sondern esoterisch determiniert: »In meiner ›Philosophie der Freiheit‹ findet man die ›Freiheit‹ des Menschenwesens in der gegenwärtigen Weltzeit als Inhalt des Bewusstseins nachgewiesen; in den Darstellungen der Michael-Mission findet man das ›Werden dieser Freiheit‹ kosmisch begründet«, erläuterte Steiner.169 Die »Michael-Mission« ist die Aufgabe des Erzengels Michael, die Menscheit der Gegenwart zu führen, wie es vor ihm sechs Erzengel in anderen Zeitaltern getan haben. Michael solle die Menschen zur göttlich geistigen »Christus-Sprache« zurückführen, zur wahren Freiheit in »kosmischer Intellektualität«.170

		Dem esoterisch Unkundigen erscheinen Ausführungen solcher Art surreal, die sich – mit zahlreichen Randbemerkungen versehen – in den Büchern von Beuys’ Steiner-Bibliothek fanden. Für Beuys hingegen waren sie Wahrheiten. Mochte etwa seine These, der Staat verhindere die »freie Entfaltung des Denkens«, in einer demokratisch-pluralistischen Gesellschaft wie eine Leerformel wirken, in seinem von Engeln und höheren Wesen geleiteten Denken war sie absolut plausibel.

		Beuys’ »freie Schule«, seine Forderung nach Loslösung der Schulen und Hochschulen von staatlicher Kontrolle, wirkt, oberflächlich betrachtet, wie ein typisches 68er-Postulat. Tatsächlich jedoch barg sein vorgeblich der Menschheit dienliches Verlangen das primäre Ziel, seine esoterische Weltanschauung unkontrolliert vermitteln zu können.

		Zur Umsetzung dieser Forderung müsse Beuys »selbst eine Partei gründen«, habe ein Student eingeworfen, worauf ihm Beuys nach Stüttgens Erinnerung bestätigte: »Man müsste allerdings tatsächlich eine eigene Partei gründen! Ist vollkommen klar! Die Wahrheit wird gemacht! […] Darüber habe ich auch schon nachgedacht. Es ist wohl die einzige Konsequenz.«171

    
    Studentenpartei


		In einem weiteren Ringgespräch, das im Mai unter der Überschrift »Denken II« stattfand, erwähnte Beuys gemäß Stüttgens Protokoll zum ersten Mal Rudolf Steiner namentlich. Nachdem er auch in diesem Ringgespräch hauptsächlich über den »Todesaspekt« philosophiert hatte, kam er wiederum auf die aus seiner Sicht unfreie Akademie zu sprechen.

		Er kritisierte die Aufnahmeregelungen, die verhinderten, dass jeder, der wolle, dort studieren könne, womit ein »alter Kunstbegriff künstlich und einseitig hochgehalten« werde. Den Widerspruch zu seiner eigenen, bis dahin restriktiven Praxis zur Aufnahme neuer Schüler in seine Klasse mittels »scharfer Mappendurchsicht«, Prüfungen und Probesemestern, löste er indes nicht auf.

		Dann, so Stüttgen, habe Beuys erstmals konkret über seine persönliche Situation gesprochen. Man schikaniere ihn seit seiner Aachener Aktion. Wegen Aachen wäre er der einzige unter den Lehrern, der noch nicht verbeamtet sei. Zwar wolle er kein Beamter dieses Staates sein, kein Staatsdiener. Jedoch strebe er den Beamtenstatus an, weil er die Gleichbehandlung mit seinen Kollegen fordere.172

		Zum Zeitpunkt des vierten Ringgesprächs, um den 20. Juni 1967, fanden im Hintergrund auf verschiedenen Ebenen Gespräche hinsichtlich Beuys’ Weiterbeschäftigung beziehungsweise Verbeamtung statt. Akademiedirektor Eduard Trier vor allem bemühte sich weiterhin intensiv um Beuys. Bis Ende Juli sollte hierzu eine Entscheidung fallen.173

		Der 22. Juni 1967 begann mit einem großen Aufmacher im Lokalteil der »Rheinischen Post«. Dieser besprach eine gemeinsame öffentliche Erklärung der Akademieprofessoren Beuys, Bobek, Hoehme, Kricke und Sackenheim gegen die Architektur der bereits am 30. April eingeweihten neuen Düsseldorfer Kunsthalle. Beuys, dessen »Fettstuhl« noch in der Eröffnungsausstellung gezeigt worden war, verlangte mit seinen Kollegen den sofortigen Abriss der Kunsthalle. Trier, der sich durch den Zeitungsbericht wohl auch in seinem Bemühen um Beuys unterminiert sah, sprach verärgert von einem »Alleingang«.174

		Am Vormittag dieses Tages informierte Beuys seinen Klassensprecher Stüttgen, er wolle um 16 Uhr eine Partei gründen, und bat ihn, die Presse zu informieren. »Ich bin wie vom Blitz getroffen. Das ist ein Hammer! Heute Nachmittag um vier! Eine Parteigründung! Mir wird ganz weich in den Knien«, erinnerte sich Stüttgen.175

		Bevor er Stüttgen in Kenntnis setzte, hatte Beuys bereits den Namen »Deutsche Studentenpartei« gefunden. Über ein Programm oder zumindest dessen Entwurf verfüge er jedoch nicht, wie er gemäß Stüttgens Aufzeichungen einräumte: »Wann sagst du kommt die Presse? Vier Uhr? Ganz phantastisch! […] Ja, und dann verfassen wir ein richtiges Parteiprogramm mit allen Punkten! Aber dafür lassen wir uns Zeit, Johannes! Heute erstmal gründen! Mal abwarten, wer von der Presse kommt. Werden mal sehen.«176

		Zur angegebenen Uhrzeit versammelten sich laut Stüttgen etwa 100 Studenten sowie lokale Pressevertreter vor dem von Beuys genutzten Raum 3 im Eingangsbereich der Akademie. Die Fotodokumente des Ereignisses lassen indes auf kaum mehr als 50 Teilnehmer schließen. Die »Gründung« war ein symbolischer Akt, der erst Monate später juristisch formalisiert wurde. Er musste auf der Wiese vor der Akademie vollzogen werden, nachdem der offenbar nicht informierte Direktor Trier im letzten Moment interveniert hatte, da es sich sich um eine parteipolitische Versammlung handelte, die der Satzung des Hauses widerspräche.

		Zwei Tage später erschienen in den Lokalteilen der Tageszeitungen Berichte über die Parteigründung. Die »Rheinische Post« titelte »Parteigründung auf der grünen Wiese« und ließ verlauten: »Was will die Deutsche Studentenpartei? Professor Beuys wusste darauf keine klare Antwort zu geben. Er will zwar das parlamentarische System verändern, weiß aber nicht zu sagen, was an dessen Stelle treten soll. […] Er betrachte die Parteigründung als ein Angebot an alle Universitäten, aber ›ich wäre nicht enttäuscht, wenn unsere Gruppe nicht wachsen würde‹.«177

		In den »Düsseldorfer Nachrichten« wurde vermerkt: »Beuys drängt es in den Bundestag«. Beuys hatte erklärt, an der Bundestagswahl von 1969 teilnehmen zu wollen. Nach den Zielen der neuen Partei befragt, gab er zu verstehen: »So fixe Ziele haben wir nicht, das geht auch nicht so rasch – die Ziele müssen wir noch im Einzelnen erarbeiten.« Auf die Frage des Reporters, es müsse doch irgendeine konkrete Absicht geben, antwortete Beuys: »Waffenlosigkeit würde ich sagen; pazifistisch« und dann: »Ich möchte den Studenten zu ihrem Recht verhelfen, im politischen Raum ihre Ideen zu verwirklichen, jawohl – ich möchte zu einem Anwalt der Gefühle der Studenten werden. Denn die wissen ja ihr Unbehagen meist nicht richtig zu artikulieren.«178

		Offenbar schienen nicht alle Studenten den Wunsch zu verspüren, ihre Interessen von Beuys vertreten zu lassen, wie der AStA der Universität Düsseldorf in einer Stellungnahme zur Gründung der »Studentenpartei« erkennen ließ. Die Verfasser attestierten Beuys ein »messianisches Sendungsbewusstsein«, aus dem heraus er überzeugt sei, basierend auf einer vagen Idee, »eine Partei ohne jegliches Programm« gründen zu können: »Professor Beuys glaubt, die jungen Probleme, die die Studentenherzen bewegen, die sie allerdings nach seiner Meinung nicht zu artikulieren vermögen, intuitiv zu erahnen und als Prophet dieser Partei verkünden zu müssen. Uns als Studierenden scheint es allerdings mehr als fraglich, ob er die Gefühlswelt der Studenten, ganz abgesehen von deren realen gesellschaftspolitischen Vorstellungen, richtig einschätzt.«179

		Natürlich vermittelten die Zeitungsberichte nur einen Bruchteil von Beuys’ Äußerungen an diesem Nachmittag des 22. Juni. Dennoch spiegelten sie authentisch Beuys’ politische Konzeptionslosigkeit wider. Im Nachhinein wurde die Erschießung des Studenten Benno Ohnesorg am 2. Juni 1967 in Berlin als Initialmoment zur Gründung der »Studentenpartei« genannt.180 Diese bis heute fortgeschriebene Darstellung entbehrt jedoch einer soliden Grundlage. Nicht aus Beuys’ eigenen Aussagen und auch nicht aus den Protokollen Stüttgens ist dieser Zusammenhang ersichtlich. Ohnesorgs Tod und die anschließenden bundesweiten Studentenunruhen motivierten weder die Kreise um Beuys noch die apolitische Studentenschaft der Akademie zu eigener Aktion. Letztlich entsprang die Parteigründung nicht einer prozesshaften Entwicklung, sie fand nicht einmal unter Anteilnahme von Studenten statt, sie war Beuys’ alleinige Initiative. »Ich habe eine Studentenpartei gegründet«, verkündete er dann auch in einem Interview.181

		Mit der »Studentenpartei« schloss sich Beuys einer bestehenden Grundströmung an und betrieb mit ihr, wie bereits im Fall von Fluxus, eine Art Camouflage. Er nahm sprachliches und aktionistisches Verhalten der Studentenführer an, vollzog im Alter von 46 Jahren eine Verwandlung hin zum jugendlichen Revoluzzer. Doch Beuys verband ebenso wenig mit den marxistischen Idealen der Fluxus-Gründer, wie seine »Studentenpartei« nichts mit der vom »Sozialistischen Deutschen Studentenbund – SDS« um Rudi Dutschke dominierten Studentenbewegung gemein hatte, die Beuys als »starre Anhänger einer Ideologie« bezeichnete und deren Politik-Begriff er als »ideologiefixierte Orientierung« verurteilte.182

		Die Beuys-Schülerin Erinna König, eine der wenigen linken Aktivistinnen an der Kunstakademie, erinnerte sich: »Er war zeit seines Lebens Gegner sämtlicher sozialistischer Ideen und Utopien. […] Wir, die Rote Zelle an der Akademie und die Mitglieder der Liga gegen den Imperialismus, teilten die Abneigung gegen die verkrusteten Parteihierarchien im Sinne von Lenin, die eher stalinistisch geprägt waren. […] In der Ablehnung der SU und der DDR und der Forderung nach radikalen demokratischen Elementen trafen wir uns wieder mit Beuys.«183 Wie fern der Studentenbewegung Beuys und seine Getreuen agierten, verdeutlicht auch Stüttgens Eingeständnis, er habe nach der Parteigründung regelmäßig Flugblätter an Rudi Dutschke gesendet, jedoch nie eine Antwort erhalten. Im SDS habe man Beuys wohl »als Kunstclown belächelt«, ein Kontakt dorthin sei nie zustande gekommen.184

		»Beuys gründete die ›Deutsche Studentenpartei‹, um mit dem Kunstbegriff in das von der Politik besetzte Feld zu kommen. Er wollte eine Antipartei. Den Begriff ›Anti-Parteien-Partei‹ prägte, zwölf Jahre später, Petra Kelly. Beuys wollte alles andere als eine Partei. Der Begriff ›Studentenpartei‹ war in diesem Sinne auch als Paradox zu verstehen«, versuchte Stüttgen die Idee von Beuys zu rechtfertigen.185

		Fünf Monate nach der »Gründung« war das einem Programm vergleichbare Gründungsprotokoll der »Deutschen Studentenpartei« auf einer DIN-A4-Seite verfasst. Am 17. November 1967 erfolgte dessen notarielle Unterzeichnung mit dem Ziel, die »Deutsche Studentenpartei« ins Vereinsregister einzutragen. Beuys war erster Vorsitzender, Johannes Stüttgen fungierte als zweiter und Bazon Brock als dritter Vorsitzender.

		Anschließend begaben sich die Herren in Begleitung der fotogenen Studentin Karin Kulleschitz, die man in dieser Zeit oft in Beuys’ Nähe sah, zum Fototermin auf die Königsallee. Eine sonderbare Inszenierung auf dem mondänen Boulevard – Beuys im Flanellanzug, mit Hemd und Krawatte, den Mantel mit nach außen gekehrtem Pelzfutter in der Hand, sich auf den Kopf von Stüttgen stützend, erhoben in Feldherrenpose, den Blick in die Ferne gerichtet, Brock verlegen im Hintergrund, die hübsche Studentin als schmückendes Beiwerk.

		Dieses Foto illustrierte das Grundproblem der »Deutschen Studentenpartei«. Sie war die Kopfgeburt eines der Elterngeneration angehörenden Lehrers, der sich mit seinem Vorhaben auf eine kleine Gruppe beflissener Adepten stützte. Beuys war verheiratet, hatte zwei Kinder und verhielt sich in jeder Hinsicht dem traditionellen männlichen Rollenverständnis entsprechend. Nicht vieles an der »Studentenpartei« konnte von Studenten, überhaupt von jungen Menschen als attraktiv und glaubwürdig empfunden werden.

		Unterdessen wurde der anwesenden Lokalpresse verkündet, die Partei habe bundesweit bereits rund 500 Anhänger. Beuys ergänzte, es handle sich um »die größte Partei der Welt, aber die meisten Mitglieder sind Tiere«.186 Tatsächlich hatte die Partei in diesem Moment 22 Mitglieder, neben Beuys, Brock, Kulleschitz und Stüttgen unter anderem Eva Beuys, Henning Christiansen, Anatol Herzfeld, Jörg Immendorff, Ute Klophaus, Gislind Nabakowski und Blinky Palermo. Im Gründungsprotokoll wurde festgehalten: »Die Partei […] arbeitet für die notwendige Erweiterung des Bewusstseins mit geistigen, vernünftigen Methoden, also fortschrittlich für den Fortschritt, also menschlich, und betont deshalb die Radikalität ihrer Forderungen nach grundlegender Erneuerung aller herkömmlichen Formen im Leben und Denken der Menschen.«187

    
    Block Beuys


		Mit seinen Aktionen und ersten Galerie-Aktivitäten hatte Beuys eine gewisse Präsenz beim informierten Kunstpublikum erlangt, im Kunstmarkt jedoch zeichnete sich keinerlei Erfolg ab. Beuys wurde zu dieser Zeit von Schmela und Block, von Monsignore Mauer in Wien sowie Heiner Friedrich und Franz Dahlem in München im regulären Galerieprogramm geführt, gleichwohl blieben deren Beuys-Umsätze höchst bescheiden. Die Galerieszene zeigte sich im Übrigen desinteressiert. Beuys galt als unverkäuflich. »Er wurde ja weitgehend angegriffen, als Scharlatan abgelehnt, als Künstler nicht ernst genommen. Er hat sicher nicht viel verkauft. Auch Schmela hat ihn damals nicht vermitteln können«, erinnerte sich René Block.188

		1966 hatte Franz Dahlem die gemeinsame Galerie mit Heiner Friedrich in München verlassen, blieb mit ihm jedoch freundschaftlich und geschäftlich eng verbunden. Dahlem zog nach Darmstadt, um die Sammlung von Karl Ströher zu betreuen, dem Inhaber des Haarkosmetik-Konzerns Wella. Gleichzeitig plante er in seiner Wohnung regelmäßig Kunstveranstaltungen, die er »Stationen« nannte.

		Obschon Dahlem gelegentlich Zeichnungen von Beuys verkaufte, lernten sich Dahlem und Beuys erst im Januar 1967 durch Vermittlung von Blinky Palermo persönlich kennen, der im Vorjahr in der Münchner Galerie von Friedrich und Dahlem sein Ausstellungsdebüt gefeiert hatte. Zunächst reagierte Beuys skeptisch auf das Werben des jungen, gleichwohl äußerst selbstbewussten Galeristen, der – wie sich zeigen sollte – zum Prototypen des modernen Vermittlers zwischen Kunst und Kapital werden sollte. Vielleicht erkannte Beuys dieses Talent, und sicherlich gefiel ihm die mutige Weitsicht Dahlems. Er willigte schließlich ein, bereits im März als »Station 1« bei Dahlem auszustellen.

		Der Text der Einladungskarte lautete: »Joseph Beuys Henning Christiansen/Montag 20. März 13 h – 23 h: »Hauptstrom« FLUXUS/Ausstellung Joseph Beuys FETTRAUM Dienstag 21. März – 28. März 1967/Einladung: Franz Dahlem Darmstadt/Wenn Sie nicht kommen können, stellen Sie bitte am Montag eine Tasse Salmiakgeist in Ihrer Wohnung auf.«189

		Das Projekt bestand aus zwei Elementen, einer kleineren Ausstellung von zwei Vitrinen und Zeichnungen erotischer Natur im Vorraum und dem eigentlichen »FETTRAUM«, in dem die Aktion »Hauptstrom« stattfand. Beuys bestand darauf, dass Anatol Herzfeld in dem Vorraum eine Aktion durchführen konnte, bei der Anatol als lebende Skulptur agierte.

		Mit Hilfe von Tadeusz hatte er entlang der Wände mit etwas Abstand einen etwa zehn mal zehn Zentimeter dicken Wall aus Margarine errichtet, in dessen Innerem er sich bewegte.

		Während der zehn Stunden dauernden Aktion bediente Christiansen vier Tonbandgeräte mit Musiksequenzen, Geräusch- und Sprachfetzen. »Hauptstrom« sollte sinnbildlich für den menschlichen Energiekreislauf interpretiert werden, dessen Bewegung Wärme akkumuliert, die wiederum zu Denkfähigkeit bis hin zu übersinnlicher Wahrnehmung beiträgt.

		Beuys eignete sich den Energiespeicher Fett körperlich an, biss in Margarinestücke und legte die so entstandenen Zahnabdrücke entlang eines akkuraten Kreidestrichs auf den Fußboden. Er beugtesich rücklings in seltsamen Verrenkungen über Margarinekeile, drückte die fettige Substanz in seine Kniekehlen oder Achselhöhlen und produzierte solchermaßen »Plastiken«. Dann wieder hüpfte er umher oder wischte den fettigen Boden. Hin und wieder führte er einen auf einem biegsamen Metallstab befestigten, gehärteten Fett-Kreisel an sein Ohr. Beuys erklärte sein Instrument als »Pfortenzeichen«, als »Embryonalfigur für alle Endformen« und weiter: »Soll dem Urwort gegenüber der Empfänger das Ohr plastisch ausgebildet werden, dann haben wir die Gehörschnecke … Labyrinth … Plastik hört man also, bevor man sie sieht. Das Ohr ein Wahrnehmungsorgan für Plastik.«190

		Er drehte den Stab zwischen den Fingern, als suche er Radiofrequenzen, hielt inne und schien imaginären Lauten zu folgen, strammstehend »einer überpersönlichen Macht gegenüber«. Beuys vollzog seine Handlungen, das Ritual in gleicher Reihenfolge wiederholend, vor der von Christiansen erzeugten Geräuschkulisse in tranceartiger Einkehr.191

		Christiansens Musik wirkte als Kontrapunkt zu Beuys’ statischen, zeitlich gedehnten Handlungen. Neben den rhythmischen Akzentuierungen entstand durch die oftmals bis an die Grenze des Erträglichen reichenden Tonhöhen und Lautstärken eine als körperlich empfundene Berührung während der Aktion. »Beides, Musik und Aktion, bilden eine wertvolle Einheit und Symbiose. Getrennt voneinander sind beide Kunstformen nur bedingt vorzustellen. In ›Hauptstrom‹ vereinen sich aber beide Kunstgattungen zu einer neuen und zukünftigen«, so Jürgen Geisenberger.192

		Irgendwann im Frühjahr des Jahres 1967 hatte Johannes Cladders, soeben zum neuen Direktor des Städtischen Museums in Mönchengladbach berufen, Alfred Schmela aufgesucht, um dessen Rat für sein Programm zu erfragen. Cladders räumte ein, eigentlich Warhol für seine Premiere im Sinn gehabt zu haben, jedoch reiche der Etat nicht einmal für den Transport. Schmela empfahl ohne weitere Überlegung Beuys. Ein Termin wurde noch am selben Tag vereinbart, und Schmela fuhr mit Beuys zu Cladders: »Beuys hatte eine Liste aller verfügbaren Arbeiten gemacht. Im Garten des Museums auf- und abgehend, erstarrte Dr. Cladders über die von Beuys angesetzten Preise, bei denen schließlich generell eine Null von hinten abgestrichen wurde, da Cladders nicht einmal die vorgesehenen Versicherungspreise hätte zahlen können«, erinnerte sich Monika Schmela.193 Die Prämie soll letztendlich 310 000 DM für sämtliche 142 Werke betragen haben.

		Die Ausstellung in Mönchengladbach hätte eigentlich eine aktuelle Werkschau sein sollen. Allerdings stellte sich dies als unmöglich heraus, da Beuys kaum neuere Arbeiten aufbringen konnte. Neben seinen Lehraufgaben, den Auseinandersetzungen mit seinen Vorgesetzten, schließlich der »Studentenpartei« blieb ihm kaum Zeit für die eigene Kunstproduktion. »Karin Kulleschitz erzählte mir, Beuys zeichne schon lange nicht mehr. Er interessiere sich nur noch für seine Lehrtätigkeit«, erinnerte sich Johannes Stüttgen.194

		Demzufolge war Stüttgen fassungslos, als er die Einladung zur Ausstellungseröffnung in seinem Briefkasten vorfand: »Sollte ich mich so getäuscht und am Ende überhaupt nichts begriffen haben – ausgerechnet ich, der ich mich doch sogar als sein engster Vertrauter begreife und die ganze Zeit davon ausgegangen bin, dass Beuys das genauso sieht?«195 Stüttgen war unklar, was von Beuys’ Arbeit, soweit er sie kannte, in einem Museum hätte ausgestellt werden können. Korrekturen, Parolen oder Flugblätter? Schließlich fragte er sich, »wann eigentlich hätte Beuys überhaupt Zeit gehabt, noch irgendetwas sonst zu produzieren! Er war doch ununterbrochen von morgens bis abends bei uns in der Klasse!«196

		Hinsichtlich seiner künstlerischen Entwicklung liegt es nahe, jene Exponate, die Beuys für seine Museumsschau vorsah, in Zusammenhang mit seiner gestiegenen Arbeitsbelastung zu sehen. Auch wenn eine solche Herleitung allzu profan wirken mag, so ist doch offensichtlich, dass Beuys seine künstlerische Praxis spätestens zu diesem Zeitpunkt radikal veränderte. Im Grunde war Beuys zu keiner Zeit ein typischer Atelier-Künstler, der mit Konsistenz etwa Bilderserien oder Werkgruppen erarbeitet. Von Anbeginn war vieles in seiner Arbeit Ergebnis zufälliger Konstellationen. Nun verlegte er sich immer mehr darauf, Vorgefundenes und Gesammeltes nur noch auszuwählen, dann zu arrangieren. Immer häufiger ließ er auch Dinge nach Skizzen und schriftlichen Notizen anfertigen, während er Zeichnung und Plastik im herkömmlichen Sinn praktisch aufgab.

		Beuys verfügte mit Raum 3 der Akademie über ein Privatatelier, wie es den Professoren zustand. Dort hatte er ein unüberschaubares Sammelsurium von Fundstücken jeglicher Art und Größe zusammengetragen, das er bald in Mönchengladbach zeigen sollte. Stüttgen schilderte, wie er in der Ausstellung unvermittelt vor einem »sehr großen Holzspind mit zwei Etagen und zweimal fünf offen stehenden Türen« stand, »genau demselben, vollbepackt mit chaotischem Kleinzeug, Flaschen, Tuben, Schraubenziehern, Spindeln, Büchsen, Knochen, Knubbeln«, den er Monate zuvor in Beuys’ Akademieatelier gesehen hatte. Er habe sich »damals über so ein grandioses Durcheinander und diese Fülle an Kram restlos gewundert«. Stüttgen räumte schließlich ein, dass es »allerdings eine geniale Methode ist, sein eigenes, kaum noch betretbares Atelier frei zu räumen und das ganze Inventar einfach in einem Museum abzustellen«.197

		Die Ausstellung hieß schlicht »BEUYS« und begann am 13. September 1967. Sie trug den Untertitel »Parallelprozess 1«. Eine Kennzeichnung, mit der Beuys in der Folge eine Reihe von Aktivitäten benannte, mit denen er die Vermittlung seines Kunstbegriffs über die reine Ausstellungstätigkeit hinaus in Gang setzen wollte. Schwerpunkt von Beuys’ bis dahin wichtigster Ausstellung bildeten eine Reihe von Filzplastiken sowie Vitrinen mit Objekten aus seinem bisherigen künstlerischen Schaffen. Die Vitrinen waren eine Transformation der Assemblage in eine freiere räumlichere Dimension. Beuys arrangierte hier die gesammelten Dinge wie auf einer Bühne und ließ sie ihre Geschichte erzählen. Des Weiteren sah man in der Ausstellung eigenartige Gerätschaften, Gestelle, Werkzeuge, einen Zollstock im Zickzack wie ein an die Wand genagelter Blitz, Blutwürste, Schokoladen-Osterhasen, Spielzeugcowboys aus Plastik, Blechspielzeug und eine tote Ratte im Heubett. Sein Konzept war eine neuzeitliche Version der mittelalterlichen Wunderkammern, Kabinette wundersamer Dinge, von alchemistischen und medizinischen Gerätschaften, Flaschen, Tiegeln und Präparaten, von tierischen Fundstücken, Zähnen, Hörnern oder Vogeleiern bis hin zu Insektensammlungen, Spielzeugen, Automaten und Artefakten.

		Den von Stüttgen beschriebenen Schrank mit dem Titel »Szene aus der Hirschjagd«, das wohl markanteste Relikt der Schau, hatte Beuys an den Stirnseiten der offen stehenden Türen mit kreuzförmig gebündelten alten Zeitungen präpariert, womit er ihm zusätzlich plastische Wirkung verlieh. Im Übrigen jedoch bestand die Präsentation weitgehend aus einer Zusammenstellung von Beuys’ Arbeiten seit den fünfziger Jahren einschließlich der »PROJEKT WESTMENSCH«-Kladden bis hin zu praktisch der gesamten »… irgend ein Strang …«-Ausstellung.

		Die meisten Besucher erlebten Beuys’ Arbeiten dennoch als neu und ungewohnt. Die Ausstellungsstücke waren teilweise relativ dicht gestellt, wodurch allein schon deren Menge überwältigend wirkte. Zur Vernissage kamen geschätzte 600 Besucher, eine große Zahl für ein kleines Museum einer mittelgroßen Stadt. Der Andrang war derartig, dass die Besucher nur etappenweise Einlass fanden. Wie sich Anwesende erinnerten, erlebte ein bestens gelaunter, von seinen Schülern umringter Beuys den Abend als Triumph.

		Unter den Gästen der Ausstellungseröffnung waren zahlreiche Kunstinteressierte und Beuys-Freunde aus Düsseldorf und Köln sowie Fachpublikum, das aus dem übrigen Land angereist war. Allerdings blieb das Echo in den Medien überschaubar. Immerhin schrieb Hans Strelow in der »Rheinischen Post« und der »F. A.Z« fast hymnische Kommentare. Auch die »Frankfurter Rundschau« nahm Beuys erstmals wohlwollend zur Kenntnis.198

		Die eigentliche Sensation ereignete sich außerhalb der öffentlichen Wahrnehmung, als die gesamte Ausstellung durch den Industriellen und Kunstsammler Karl Ströher erworben wurde, »der große Coup mit Ströher, die ganz große Geschichte«, wie René Block bemerkte.199 Ein für die damals noch behäbigen Verhältnisse des Kunstmarktes beispielloses Geschäft, das Ströhers Berater Franz Dahlem und sein Freund Heiner Friedrich eingefädelt hatten.

		Mit Hilfe von Friedrich und Dahlem hatte der bereits siebenundsiebzigjährige Ströher zuvor die rund 160 Objekte umfassende Pop-Art-Sammlung des verstorbenen New Yorker Immobilienmaklers Leon Kraushaar erworben, die Schlüsselwerke von Lichtenstein, Oldenburg, Rosenquist, Warhol und Wesselmann enthielt. Damit war Ströher innerhalb nur eines Jahres zu einem gewichtigen Sammler zeitgenössischer Kunst geworden.

		Beuys war Ströher im Umfeld seiner Darmstädter Aktion erstmals begegnet. Bei der Vermittlung des Geschäfts erwies sich auch die Beuys-Sammlerin Stella Baum als hilfreich. Sie hatte am Vortag der Mönchengladbacher Vernissage auf Wunsch von Beuys und Dahlem in ihrem Haus ein Frühstück für Ströher arrangiert. »Ein Besuch bei uns sollte der Transaktion dienlich sein«, erinnerte sie sich. »Telefonisch sagte er sich für morgens acht Uhr fünfundvierzig an, in seinem Gefolge Beuys und Dahlem. Eisernes Gesetz war, dass in Ströhers Gegenwart nicht geraucht werden durfte. Schnaps und Kaffee waren ebenfalls verpönt. Hätte ich Zigaretten oder belebende Getränke angeboten, ich hätte den Ankauf torpediert. Der Besuch verlief befriedigend.«200 Der Ankauf durch Ströher konnte realisiert werden. Zuletzt bat Ströher die Anwesenden, sich vor dem Haus für ein Gruppenfoto aufzustellen. Nachdem er Blende und Entfernung eingestellt hatte, zog er auf dem Kies einen Strich, gab seinem Chauffeur den Apparat und stellte sich zu der kleinen Gesellschaft.

		Karl Ströher war mit seinem Bruder Georg Inhaber der von ihrem Vater übernommenen Firma Franz Ströher, die 1930 in eine AG umgewandelt wurde. Neben der AG existierte auch eine Franz Ströher OHG. Das Unternehmen im sächsischen Rothenkirchen am Rande des Erzgebirges war ein mittelständischer Produzent von Haarpflegemitteln, die unter der Marke Wella vertrieben wurden. Ströher war zudem an der Transformatorenfabrik Ratgeber in Nürnberg beteiligt. 1938 verlegten die Brüder den Firmensitz der Franz Ströher AG nach Apolda bei Weimar, wo sich, vom NS-Regime unterstützt, eine ganze Reihe Unternehmen niedergelassen hatten, die kriegswichtige Güter herstellten. Diese Unternehmen bezogen Arbeitskräfte aus den nahen Konzentrationslagern Nohra und Bad Sulza sowie dem Kriegsgefangenenlager STALAG IX bei Bad Sulza.

		Es ist bemerkenswert, dass Beuys und Ströher offenbar das Interesse an okkulten Traditionen wie eine wertkonservative Grundhaltung teilten. Ströher war Gründer und Vorsitzender der Ortsgruppe des deutschnationalen »Stahlhelms« in seinem Heimatort Rothenkirchen gewesen. Nach der Gleichschaltung wurden 1934 die »Stahlhelm«-Mitglieder der SA unterstellt. Nicht so Ströher, da er Freimaurer war.

		Über Ströher wurde 1938 eine Akte des Obersten Parteigerichts der NSDAP angelegt, die mit »F« für Freimaurer gestempelt war. Die Existenz dieser Akte lässt vermuten, dass sich Ströher zuvor um die Mitgliedschaft in der NSDAP beworben hatte, jedoch als Freimaurer abgelehnt worden war.201 Dessen ungeachtet hatte sich Ströher am 28. März 1938 in einem Telegramm an Hitler gewandt: »Sie haben Großdeutschland geschaffen. Jeder Deutsche wird ihnen daher am 10. April dankbar seine Stimme geben. Selbstverständlich auch die führenden deutschen Freimaurer.« Mit diesem Telegramm sowie einem an Hitler gerichteten Brief, den er mit »Mein Führer« einleitete, beklagte Ströher, ihm werde als Freimaurer »die schönste Ehre des Deutschen« nicht zuteil, »im neuen Heere dienen zu können«. Des Weiteren setzte sich Ströher erneut für die im Nationalsozialismus verbotene Freimaurerei ein, der es verwährt sei, am »Aufbau des neuen Reiches mitzuarbeiten«.202 Dass er dies relativ gefahrlos tun konnte und später im Rang eines Hauptmanns Mitglied der Wehrmacht wurde, hatte vermutlich damit zu tun, dass Ströher erhebliche Beträge an die NSDAP spendete und mit seinen Unternehmen nicht mehr nur Haarpflegeprodukte, sondern elektrische und chemische Produkte als Rüstungsaufträge der höchsten Dringlichkeitsstufen fertigte.203

		Seine Unternehmenserträge wie sein persönliches Einkommen stiegen während des Nationalsozialismus um ein Vielfaches. Der Reingewinn seiner OHG stieg beispielsweise von 2734,– Reichsmark im Jahr 1933 auf 282 368,– Reichsmark im Jahr 1943. Ströher beschäftigte Zwangsarbeiter und Kriegsgefangene. 1948 entzog er sich seiner Verhaftung durch Flucht nach West-Berlin. Er wurde 1949 in der damaligen Sowjetischen Besatzungszone vom Landgericht Zwickau in Abwesenheit zu zehn Monaten Gefängnis wegen »Erhaltung und Stärkung der Nationalsozialistischen Gewaltherrschaft« und »verbrecherischer Tätigkeit« verurteilt und als belastet eingestuft.204

		In den fünfziger Jahren baute Ströher Wella zu einem Weltunternehmen auf. Ob er hierbei wie viele andere Unternehmer auf während der NS-Zeit erworbenes Vermögen zurückgreifen konnte, ist nicht unmittelbar festzustellen. Der erste Aufstieg der Marke Wella fand jedoch vor allem in den Jahren des Nationalsozialismus statt. Vielleicht erklärt sich aus dieser, der Öffentlichkeit bislang nicht bekannten Vergangenheit Ströhers, warum er sich ausgesprochen publikumsscheu verhielt. Die Umstände sprechen auch für die Fähigkeit von Beuys, Menschen für sich einzunehmen: Es gelang ihm, das Vertrauen des reservierten Ströher zu gewinnen und mit ihm einen strategisch höchst bedeutsamen wie loyalen Partner.

		Baldmöglichst sollte die Mönchengladbacher Ausstellung in Korrespondenz zu Ströhers Pop-Art-Sammlung durch verschiedene Museen auf Tour gehen. »Beuys als ganz großer Stratege hat natürlich sofort begriffen, dass dies eine Situation ist, der er sich ebenbürtig entgegenstellen kann«, so Franz Dahlem.205

		Ströhers Verhalten war Mäzenatentum nach amerikanischem Vorbild und ein in Deutschland frühes Beispiel von »Public Private Partnership«: Museen bekommen attraktive Ausstellungen zu günstigen Konditionen, während Sammler wie Ströher den Wertzuwachs und die Künstler die letztlich ebenso gewinnbringende Zunahme ihrer Reputation verbuchen können.

		Beuys erhielt durch Ströher die einzigartige Chance, im Windschatten der erfolgreichen Pop-Art seine Bekanntheit zu erhöhen und gleichzeitig eine Präsentation nach vollkommen eigenen Kriterien aufzubauen. Der Kernbestand seines Werks vor 1967 sollte von nun an mehrfach mit neuen Arbeiten ergänzt werden, um das Ensemble schließlich als Gesamtkunstwerk zu erhalten. Damit entstand der so genannte »Block Beuys«.

		In einem Memorandum zwischen Beuys und Ströher, das »Entwurf 9. 10. 67 – Wunschtraum (des Künstlers = K) und Erfüllung (durch Mäzen = M)« überschrieben war, wurde festgelegt: »K. ist das zuwider, sowohl der direkte Handelsbetrieb mit beiden Gruppen [den Händlern und dem Sammler], besonders aber die Zerstreuung des Werkes. Es ist sein Wunsch, ohne Verkauf Geld zu erhalten (M)«. Weiter wurde bestimmt, dass Ströher ebenfalls die Gusskosten »für die Vervollständigung des Werkes durch Bronze-Güsse« übernehmen solle wie auch die Kosten von Ausstellungen und Katalogen sowie des Rückkaufs »wichtiger Werke für den zu erhaltenden ›Block‹ (aber auch für den politischen Plan)«.206

		Bei der gesamten Transaktion blieb Alfred Schmela, dem Beuys weit mehr als das Zustandekommen der Mönchengladbacher Ausstellung zu verdanken hatte, außen vor. »Es war Alfreds Triumph, dass er sich mit Beuys durchgesetzt hatte. Die Ausstellung wurde dann komplett an Karl Ströher verkauft und durch einen weitergehenden Vertrag mit Beuys – gut für ihn und schlecht für uns – verbunden. Alfreds Gefühle waren sicher nicht wenig berührt, doch blieb er ruhig. Als ich ihm sagte, wie zerschmettert ich sei, nun, da wir endlich am Ziel seien, meinte er nur: ›Keine Bange, der kommt wieder‹«, so Monika Schmela.207 Tatsächlich stellte Beuys bald wieder bei Schmela aus, und Schmela machte eine Reihe guter Geschäfte mit Beuys. Aber wenn es die Situation erforderte, überwog die von Cladders beschriebene »Willkürlichkeit«, siegte Beuys’ »Wille« über die Moral. Damit verhielt sich Beuys nicht anders als andere Künstler, deren beständiger Loyalität sich ein Galerist nie gewiss sein kann.

		Indes war das Geschäft mit Ströher von weitreichender Qualität – auch wenn sich Beuys in ein Abhängigkeitsverhältnis zu einem Sammler begab. Vom Effekt der Kooperation Beuys-Ströher profitierten im Endeffekt jedoch alle Parteien um Beuys.

		Die Ausstellung in Mönchengladbach war noch nicht der »große Durchbruch«. Dennoch war sie, wie René Block folgerte, »vielleicht ein entscheidender Moment eines beginnenden Umdenkens bei einigen Kritikern, […] da fing es wohl an, dass Beuys nicht mehr übersehen werden konnte, dass man über ihn sprechen musste. Aber akzeptiert hat man sein Werk noch lange nicht.«208

    
    Soziale Plastik


		Nach dem Erfolg von Mönchengladbach in der Kunstszene nun ernsthafter zur Kenntnis genommen, mit dem Ankauf von Ströher strategisch gestärkt und wirtschaftlich einiger Sorgen ledig, nahm Beuys im Oktober 1967 das neue Semester in Angriff. Allerdings veränderten die Ereignisse nichts an seiner schwachen Position in den Auseinandersetzungen mit dem Kultusministerium. Schlichte Wut musste ihn erfassen angesichts der unverrückbaren Front, die ihm in Form des nordrhein-westfälischen Kultusministeriums gegenüberstand. Beuys sprach rückblickend von einer »Schwarzen Liste« beim Kultusminister, auf der er seit Aachen gestanden habe: »Damals war schon klar nach den ersten Fluxus-Konzerten, das ist kein Mann, der Beamter werden kann.«209

		Bereits im Frühsommer, als Beuys mit Gründung der »Studentenpartei« das »Politikthema« ins Spiel gebracht hatte, befand er sich in dieser Sackgasse. Seinerzeit sprach er von einer unfreien Akademie, von den herrschenden Kreisen, die in die Kunstakademie hineinregieren und dadurch eine freie Entfaltung des Denkens attackieren würden, sie hätten ihn zur Gründung der »Studentenpartei« bewogen.

		Jedoch war die Gründung der »Studentenpartei« im Grunde genommen kaum mehr als die Konsequenz aus Beuys eigener Situation. Niemand, ausgenommen Beuys, hätte zu dieser Zeit eine »unfreie Akademie« beklagt. Im Herbst 1967 interessierte sich die deutlich überwiegende Zahl der Studenten für das persönliche Fortkommen als Maler, Bildhauer, Architekt, Fotograf oder Lehrer. Obschon die patriarchalische Haltung einzelner Professoren aus heutiger Sicht bedenklich scheint, war das Zusammenwirken zwischen Studenten und Professoren kooperativ. Die Studentenvertreter des AStA machten nicht durch Protestaktionen, sondern durch die Organisation von Akademiefesten von sich reden. Nur ein sehr kleiner Teil der Studentenschaft war politisch aktiv. So erinnerte sich auch Immendorff: »Wenn ich ernsthaft zurückdenke, waren wir an der Akademie nur ein ganz kleiner Haufen an Revolutionären.«210

		Es war Beuys, der die Dinge in Bewegung brachte, als er die »Studentenpartei« gründete. »Der ›Ungeist‹ des Joseph Beuys, dieses unangefochten genialen Zeichners mit seinen Fluxus-Obsessionen, aber politischen Dilettanten und Weltverbesserers, der ›Allgemeinplätze von Freiheit‹ als originäre Entdeckung ausgab, begann sich bemerkbar zu machen. Die Akademie-Idylle geriet in Asymmetrie«, so Stüttgen.211

		Zu Beginn des Wintersemesters 1967/68 war sein Vertrag ausgelaufen und nicht verlängert worden. Seit dem 30. September arbeitete Beuys deshalb ohne Bezüge, seine Lehrtätigkeit wurde nur geduldet. Die Bemühungen Triers um seine Weiterbeschäftigung blieben auch zu Beginn des Semesters erfolglos. Wenn auch Beuys mittlerweile von verbesserten Perspektiven im Kunstbetrieb ausgehen konnte, gewichtete er auf Grund seiner persönlichen Ideologie die Aufgabe des Lehrers höher als die Kunstkarriere. Eingedenk dieser Haltung stand er vor einem Abgrund.

		Was anderes blieb ihm, als die Karten endgültig auf den Tisch zu legen? Bislang hatte er in den Ringgesprächen noch zurückhaltend in der Art philosophischer Erörterungen über sein anthroposophisches Weltbild gesprochen. Jetzt, im Oktober 1967, gab es kein Zögern mehr für ihn, offensiv für das alternative Gesellschaftsmodell Steiners zu werben. In den Räumen einer staatlichen Hochschule begann Beuys damit, eine Lehre zu vertreten, die nach wissenschaftlichem Verständnis als Phantasiegebilde galt: »Die Erkenntnisquelle der Anthroposophie ist eine Fiktion für Nicht-Esoteriker. Und dies verursacht eine fundamentale Distanz zwischen Geistes- wie Naturwissenschaften der Moderne und der Anthroposophie«, so der Anthroposophie-Experte Jan Badewien.212

		Das fünfte Ringgespräch wurde Anfang Oktober als »Versammlung der Deutschen Studentenpartei, Entwicklung der Dreigliederungsidee, Spirituelles Christentum« angekündigt.

		Auf dieser Versammlung konkretisierte Beuys zum ersten Mal sein Ziel eines gesamtgesellschaftlichen Organismus, den er unter dem Begriff »soziale Plastik« subsumierte. Der Weg dorthin führte über »Die Dreigliederung des sozialen Organismus« nach Rudolf Steiner.

		Obgleich diesem Moment durchaus historische Bedeutung zukam – Beuys verkündete hier den Katechismus seines gesellschaftlichen Wirkens –, fand das Ereignis in Beuys’ Biographie von 1973 bis hin zu ihrer letzten Auflage von 1994 keine Erwähnung. Stattdessen wurde 1994 ein weiter Bogen geschlagen, der suggeriert, Beuys sei bereits im Jahr 1944 durch Fritz Rolf Rothenburg mit der »Dreigliederungs«-Thematik in Berührung gekommen.

		Vermutlich wurde Beuys’ Interesse für die »Dreigliederung« erst um 1960 geweckt. In diesem Jahr reiste er nach Sylt, und es ist durchaus möglich, dass er dort den anthroposophischen Aktivisten Peter Schilinsky traf, einen ehemaligen Fürsorge-Erzieher, der seit 1951 in Wenningstedt eine Teestube betrieb. Schilinsky profilierte sich in anthroposophischen Zirkeln vor allem als »Dreigliederungs«-Aktivist und Publizist. Er initiierte bereits 1951 den »Bund freie Volksabstimmung« und verlegte von 1958 an ein Periodikum mit dem Titel »Zeitkommentare für Jedermann«, das als »jedermann« bekannt war (später nur noch »jedermensch«). Zu den Abonnenten zählte auch Beuys. In »jedermann« publizierte Schilinsky neben Aufsätzen zu »Dreigliederung« und »Volksabstimmung« Beiträge zur »Freien Schule« und zur »Freien Universität«.213

		Ein weiteres Indiz für das späte Interesse von Beuys an der »sozialen Thematik«, mithin der »Dreigliederung«, ist die in Beuys’ Bibliothek befindliche Ausgabe von »Die Kernpunkte der sozialen Frage«, in der Steiner das Konzept der »Dreigliederung« formulierte, welche aus dem Jahr 1961 stammt.214 Auch Erwin Heerich wollte sich erinnern, dass zu dieser Zeit, als er seine Professur antrat, in ihren Gesprächen die Frage nach dem »Erweiterungsgedanken, dem erweiterten Kunstbegriff der Plastik als sozialem Problemfeld« aufgekommen sei.215

		Es gibt keine verlässlichen Indizien, denen zufolge sich Beuys vor 1967 ausführlicher mit der »sozialen Frage«, dem »sozialen Organismus« beziehungsweise der »Dreigliederung« befasste. Stüttgen räumte ein, die Idee des »erweiterten Kunstbegriffs« und mit ihm die »soziale Plastik« hätten keineswegs von Anbeginn begrifflich existiert. Erst im Zuge von Beuys’ Auseinandersetzung mit der Plastik in Form von konkreter plastischer Arbeit hätten sich die Begriffe herausgebildet.216

		Vergleicht man die nachvollziehbaren Fakten mit den Ereignissen von 1967, drängt sich die Vermutung auf, dass nicht das von Beuys lange gehegte Konzept eines alternativen Gesellschaftsmodells endlich zur Reife gekommen war, sondern eher seine persönliche Situation als Auslöser wirkte. Wohl deshalb auch eröffnete Beuys das Ringgespräch vor rund 30 Zuhörern mit einem leidenschaftlichen Exkurs über Politik als Medium der »Machtinteressen«, die »Komplizenschaft« von Staat, Geld und Wirtschaft. Beuys stellte klar, der Staat habe im Schul- und Hochschulbereich, bei Wissenschaft, Kunst und Religion »nichts zu suchen«.217

		»Das Erziehungs- und Unterrichtswesen, aus dem ja doch alles geistige Leben herauswächst, muss in die Verwaltung derer gestellt werden, die erziehen und unterrichten. In diese Verwaltung soll nichts hineinreden oder hineinregieren, was im Staate oder in der Wirtschaft tätig ist«, lautete das entsprechende Diktum Steiners.218

		Nach seiner einleitenden Tour d’horizon zeichnete Beuys mit Kreide drei Kreise auf den Boden, das Modell der »Dreigliederung«. In einen schrieb er »Kultur«, in den anderen »Wirtschaft«, in den dritten »Recht«. Beuys erläuterte, der westliche »Einheitsstaat« wie der östliche »Staatskapitalismus« ergo Marxismus hätten versagt.

		Diesen irreführenden Entwicklungen stünde die Alternative der »Dreigliederung«, die »geniale Entdeckung Rudolf Steiners«, gegenüber, die auf den Idealen der Französischen Revolution von »Freiheit, Gleichheit, Brüderlichkeit« beruhe, führte Beuys nunmehr aus und definierte: Kultur (Kunst, Wissenschaft, Religion) stehe für »Freiheit«, Recht (Legislative, Exekutive, Judikative) für »Gleichheit« und Wirtschaft (Produktion, Zirkulation, Konsum) für »Brüderlichkeit«.219

		Hiernach begab sich Beuys auf eine esoterische Deutungsebene und führte aus, in der dreigegliederten Gesellschaft fände sich die Natur des Menschen wieder. Die »Dreigliederung des Sozialen Organismus« entspräche der Dreigliederung des Menschen. In der Wirtschaft existiere der Mensch als Naturwesen, im Rechtsleben als Gesellschaftswesen und in der Kultur als Freiheitswesen.220

		Steiner ließ hierzu verlauten: »Die Auseinanderspaltung ist eigentlich immer da; es handelt sich nur darum, dass man findet, wie die drei Glieder zusammengebracht werden können, so dass sie nun tatsächlich im sozialen Organismus mit einer solchen inneren Vernunft wirken, wie, sagen wir, das Nerven-Sinnes-System, das Herz-Lungen-System und das Stoffwechsel-System im menschlichen Organismus wirken.«221

		Beuys sprach von der Polarität chaotisch ungerichteter Energien – dem Wärmepol gegenüber einem kristallinen Formprinzip, dem Kältepol – und dem zwischen den Polen vermittelnden Bewegungsprinzip und übersetzte dies auf sein Gesellschaftskonzept: »Das ist ja auch die Frage der Mitbestimmung: Inwieweit können die Leute aus dem zusammenhängenden Unbestimmten zu etwas Bestimmtem kommen, überhaupt zu Gestaltungen kommen, zu Formen kommen? Form ist so betrachtet ein Gegenpol zum Begriff Chaos. Das ist ein polarischer Prozess. Wärme und Kälte sind polarische Prozesse, und das Moment, welches vermittelt, ist das Moment der Bewegung.«222

		Übertragen auf den »sozialen Organismus«, stehen »chaotisch, ungerichtete« Willensäußerungen der gefestigten »kristallinen« Form der Rationalität gegenüber. Vermittelndes, »formendes« Element in den durch die beiden Pole beeinflussten gesellschaftlichen Prozessen ist die Kommunikation, das Gespräch, das gekennzeichnet ist durch soziale Wärme. Aus diesem Prozess entsteht schließlich evolutionäre Energie. Es ist der Mensch, der diese Energie durch seine individuellen Fähigkeiten erzeugt, die er in die Gemeinschaft einbringt. Der Mensch, so Beuys Theorie, werde solchermaßen fähig, an der »lebendigen Substanz« zu formen und im Sinne des »erweiterten Kunstbegriffs« zum Mitgestalter der »sozialen Plastik« zu werden.

		Will man sich Beuys’ Wirken und Werk nähern, ist es immer wieder hilfreich, sich der Kenntnis solcher theoretischen Grundmuster zu versichern. So werden dann auch die Aktionen »lesbar«, mit denen Beuys – den Ausführungen in seiner Biographie folgend – ab 1967 darauf abgezielt habe, »die begriffsbildenden Strukturen zu finden, die den gesamten Horizont seiner Konzeption von der Bewusstmachung und Entwicklung der menschlichen Fähigkeiten aufzeigen und präzisieren« können. Mit seinen Aktionen demonstriere Beuys »das Prozesshafte«, den »Bewegungscharakter«, mit dem »prospektiv die Bedingungsfelder einer erweiterten menschlichen Existenz« auf Grund der individuellen menschlichen Fähigkeiten geschaffen werden. Beuys’ Aktionen würden auf diese Weise »Versuche zur Erarbeitung der ›sozialen Plastik‹«.223

		Auch wenn Beuys die gesamte menschliche Gemeinschaft potentiell als zur Gestaltung der »sozialen Plastik« fähig erachtete, so war er doch überzeugt, der Impuls zu dieser Entwicklung müsse aus dem Feld der »Kultur« kommen. Beuys maß der Kunst als Verkörperung des kulturellen »Freiheitspols« die formende Aufgabe zu. Von diesem kreativen Ursprung aus müsse alles neu geregelt werden. Hier sei der Mensch Künstler, der nun auch die anderen Bereiche der dreigegliederten Gesellschaft, also auch die Wirtschaft und das Rechtswesen, als Gestaltungsaufgaben ergreifen müsse.224

		Dieser Gedanke war als Aufforderung an jeden Menschen zu verstehen, mit einer schöpferischen Tätigkeit in dem ihm eigenen Metier zum Wohl der Gemeinschaft beizutragen. Versteht man ihn als Anregung zur »Selbstverwirklichung« im Sinne eines kreativen Wirkens zur Verbesserung der eigenen und dann der gesamten menschlichen Existenz, wird der von Beuys wenig später formulierte Satz verständlich: »Jeder Mensch ist ein Künstler.«225

    
    Der Hirschführer


		Am 30. November 1967 fand in der Aula der Kunstakademie die jährliche Immatrikulationsfeier statt. Nachdem sich Beuys im Vorjahr im Kreise der Professorenschaft harsch über deren Gestaltung geäußert hatte, oblag nunmehr ihm und Professor Bobek die Verantwortung für die Feier. Üblich waren Reden und Kammermusik vor festlich gekleidetem Publikum. Die Musik war gestrichen, stattdessen kündigte Beuys eine Aktion mit seinem Partner Henning Christiansen an.

		Zunächst sprach Direktor Trier, anschließend Bobek. Während der Ansprachen stand Beuys seitlich ein wenig entfernt und hielt eine Axt mit abgebrochenem Stiel in der Hand. Zuletzt trat er selbst in seiner üblichen Montur mit Jeans, Anglerweste und Hut ans Mikrofon. Henning Christiansen erinnerte sich: »Beuys fing mit 4 Minuten ÖÖ an […] über die Lautsprecher hörte man meine Stimme: ›Rastplatz bitte sauber halten.‹ […] Wenn er fertig ist, geht er zu mir, nimmt die Axt, die während des ganzen ÖÖ-Gesanges sichtbar in seiner Tasche gesteckt hat und führt sie ›verteidigend‹ gegen meine Brust, ich mache das gleiche gegen seine. Wir sind Verschworene gegenüber Gott, Jedermann und dem Herrn Kulturminister.«226

		In Kenntnis von Beuys’ Diktum, man könne »Plastik hören«, hätte man den Sinngehalt der Aktion, die Stüttgen als »Hirschführergebrüll« bezeichnete, vielleicht entschlüsseln können. Ohne dieses Wissen musste der Erkenntniswert für das Publikum in etwa so ausfallen, wie die Boulevard-Zeitung »Express« am nächsten Morgen titelte: »Professor bellt ins Mikrophon!«227

		Neben den Professoren und Vertretern der Stadt Düsseldorf saß Kultusminister Holthoff in der ersten Reihe. Zu diesem Zeitpunkt lag Beuys ein Vertrag vor, der erneut nur bis ins folgende Jahr, bis zum 30. September 1968, datiert war. Nach dem Erlebnis der Immatrikulationsfeier verzichtete Holthoff jedoch erst einmal darauf, ihn gegenzuzeichnen. Beuys’ weitere Anstellung war damit zum wiederholten Mal ungewiss. Sofern es überhaupt noch eine Chance für seine Verbeamtung gab, mit seiner »Hirschführer-Aktion« hatte er sie endgültig verspielt.

		Gleichwohl brachte er seine Verbeamtung in der Professorenkonferenz vom 11. Dezember erneut auf die Tagesordnung. Beuys verlangte, die Angelegenheit müsse »einmal grundsätzlich juristisch geklärt werden«, und bekannte, in jedem Fall einen unkündbaren Vertrag zu wünschen.

		Innenminister Weyer und Finanzminister Wertz hatten inzwischen Kultusminister Holthoff aufgefordert, von Beuys’ Übernahme in den Beamtenstand endgültig abzusehen. Holthoff seinerseits ließ sich Zeit, Beuys’ neuen Vertrag zu unterzeichnen. Erst nach erneuter Intervention von Direktor Trier wurde der einjährige Vertrag Ende Februar durch Unterschrift des Ministers in Kraft gesetzt. Beuys war bis dahin vier Monate lang ohne Bezüge geblieben.228

		Während der folgenden Semesterferien wurde am 4. April 1968 Martin Luther King in Memphis erschossen. Am 11. April schoss der rechtsgerichtete Hilfsarbeiter Josef Bachmann in Berlin auf Studentenführer Rudi Dutschke und verletzte ihn lebensgefährlich. Noch am Abend des Attentats zogen rund 5000 Menschen zum Berliner Axel-Springer-Hochhaus. Springer galt der Studentenbewegung als Einpeitscher eines rechtsgerichteten Meinungsmonopols um die »Bild«-Zeitung, dessen Kampagnen gegen die studentische Linke und somit gegen Dutschke aus ihrer Sicht für das Attentat verantwortlich waren.

		In dieser Nacht flogen Molotowcocktails gegen das goldlackierte Springer-Hochhaus. Auslieferungswagen brannten, der Eingang wurde gestürmt. Springer-Druckereien in ganz Westdeutschland waren Ziel ähnlicher Attacken. Während der Osterfeiertage entwickelten sich in mehreren deutschen Städten Unruhen. »Es kam zu Straßenschlachten wie sie Westdeutschland seit der Weimarer Republik nicht mehr gekannt hatte. Auf der Strecke blieben zwei Tote, über 400 Schwer- und Leichtverletzte und der Anspruch der Bundesrepublik, ein intakter demokratischer Staat zu sein«, so berichtete »Der Spiegel« am 22. April 1968.229

		»Wir eröffnen das Semester mit einem Ringgespräch über das Attentat auf Rudi Dutschke, das Beuys sofort zum Anlass nimmt, um auf das Zentralproblem hinzuweisen, was der eigentliche, wenn auch von den meisten Studenten selbst nicht restlos durchschaute Grund der studentischen Unzufriedenheit ist: das verstaatlichte Schulwesen«, erinnerte sich Stüttgen an Beuys’ Ausführungen. »Zum Beispiel ist es ein Skandal sondergleichen, dass Lehrer Beamte, also Knechte des Staates sind!«, soll Beuys im Weiteren geäußert haben.230

		Auf den Einwand eines Studenten: »Aber Herr Beuys, Sie wollen doch selbst immer Beamter werden!«, erwiderte Beuys mit seinem Mantra der Gleichbehandlung. Alle Professoren seien Beamte, die »Brüder« ließen ihn jedoch nicht Beamter werden, weil er Happenings veranstalte. Man wolle ihn kurzhalten und mit Jahresverträgen jederzeit hinauswerfen können. »Aber niemand soll sich einbilden, ich würde die Schnauze halten. Wir werden denen schon die Hölle heiß machen! Deswegen: Autonomie fordern! Das ist auf die Dauer der einzige Weg für die Akademie, wenn sie nicht völlig auf den Hund kommen will«, so die Brandrede von Beuys.231

		Unterzieht man die Darstellungen von Stüttgen in seinem Buch »Der ganze Riemen« einer detaillierten Durchsicht, ist auffällig, dass offenbar weder die Protestbewegung gegen den Vietnamkrieg noch das Dutschke-Attentat und seine Folgen in den Ringgesprächen Anlass zu tiefer gehenden Diskussionen waren. Auch Kernthemen der 68er wie die Gleichberechtigung der Frau oder die Aufarbeitung der NS-Vergangenheit erscheinen allenfalls marginal. Vielmehr drängt sich auf, wie sehr Beuys aus seiner individuellen Perspektive heraus agierte, wenn er das Thema »Dutschke« zum Anlass nahm, um auf das »von den meisten Studenten selbst nicht restlos durchschaute Zentralproblem«, das »verstaatlichte Schulwesen«, hinzuweisen.

		Beuys war es bislang nicht gelungen, die Forderung nach einer »autonomen Akademie« über seine Klasse hinaus zu popularisieren, und wenn er ausrief, »wir werden denen schon die Hölle heiß machen«, blitzte auf, dass er in dieser Hinsicht eine Mobilisierung der Studentenschaft für seine Ideen unterstellte, die nicht existierte. Bis zum April 1968 wurde Beuys nur von einer geringen Zahl studentischer Sympathisanten unterstützt, die »aktiv an der Ideenarbeit interessiert« waren, wie auch Stüttgen einräumen musste.232

		Obwohl Beuys immerzu von einer Anzahl der allgemein als »Beuys-Jünger« apostrophierten Schüler umgeben war, blieb der innere Kreis der an gesellschaftlichen, mithin anthroposophischen Themen Interessierten überschaubar. Tadeusz ging enerviert. Immendorff distanzierte sich, um sich als Maoist eine andere Weltanschauung anzueignen. Und auch Knoebel, Palermo oder Ruthenbeck konnten wenig mit den Ringgesprächen und deren Themen anfangen. »Viele fanden seine Vorstellungen von gesellschaftlicher Veränderung auch zu verworren«, so Gislind Nabakowski.233 Selbst Ringgespräch-Initiant Anatol fühlte sich nicht mehr wohl in diesem Umfeld und äußerte in seiner ruppigen Diktion: »Künstler arbeite, rede nicht!«234

		»Für unsere Generation war die eigene künstlerische Arbeit wichtiger. Studenten, die an Anthroposophie interessiert waren oder für die die künstlerische Arbeit nur ein Teilbereich des erweiterten Kunstbegriffs darstellte, wie Johannes Stüttgen zum Beispiel, für die spielten Ringgespräche eine große Rolle«, urteilte Ulrike Rosenbach.235

		Letztlich empfanden sich manche von Stüttgen, dem Spiritus Rector der Veranstaltungen, dominiert, der mit seiner rhetorischen Überlegenheit selbst Beuys gegenüber nicht hinter dem Berg hielt: »Er formuliert sperrig, nicht flüssig und glatt. Beuys kann zu dieser Zeit eigentlich noch nicht gut reden«, so Stüttgen.236 »Es waren kurze Sätze, sehr schnell gesprochen, brockenartige Sätze.«237

		Beuys, der kein Interesse zeigte, seitenlange Positionspapiere oder Schreiben zu verfassen, und hierzu auch kaum Zeit gehabt hätte, überließ die »Ideenarbeit«, somit die Organisation von Ringgesprächen und »Studentenpartei« nahezu vollständig Stüttgen. Stüttgen war deshalb nicht unschuldig daran, dass gegen Ende April die Angelegenheiten um Beuys aus dem Ruder liefen. Er hatte Beuys’ Kampfansage aufgenommen und damit begonnen, hinter den Kulissen die Reihen um Beuys zu festigen. »Und so entwickelte ich mich allmählich zur Symbolfigur jener Unruhe, die von der Beuys-Klasse ausging«, so Stüttgen.238

    
    Akademiestreit I


		Unabhängig von den permanenten Auseinandersetzungen um Beuys hatten sich innerhalb der Professorenschaft Spannungen aus einer Kontroverse über die allgemein als notwendig erachtete Neuorganisation der Akademie ergeben. Hierbei ging es vor allem um die Frage, ob »freie Kunst« und »künstlerisches Lehramt« gemeinsam oder strukturell und räumlich getrennt ausgebildet werden sollten. Auf der einen Seite war es der Stahlplastiker Norbert Kricke, der für eine Trennung plädierte. Auf der anderen Seite ergriff Beuys Partei für die gemeinsame Ausbildung.

		Beuys witterte in dem Streit eine seinen Interessen nützliche Bruchstelle im Kreis des üblicherweise um Konsens bemühten Kollegiums. Beuys habe ihm zugerufen: »Wenn ich einmal meinen Fuß zwischen der Tür habe, dann ziehe ich den auch nie mehr raus!«, wollte sich Stüttgen erinnern, um an anderer Stelle fortzufahren: »Es gibt keinen Unterschied zwischen freier Kunst und Kunsterziehung! Kunst ist Kunsterziehung und Kunsterziehung hat Kunst zu sein! Beuys fordert für dieses vereinigte Ganze die völlige Autonomie vom Staat!«239

		Unabhängig von der Frage, ob die Position von Kricke oder die von Beuys haltbarer wäre, vertrat Beuys hier Steiner in seiner reinsten Lehre. Allerdings vermochte Beuys diesen Aspekt im Dunkeln zu belassen. Manche missverstanden ihn deshalb als Linksradikalen: »Politisches Ziel ist an der Akademie ein alle Personen gleichberechtigt einschließender Organismus. Das Vokabular ist marxistisch utopisch«, urteilte beispielsweise Helmut Möller in der »Rheinischen Post«.240

		In der Professorenkonferenz am 22. Januar 1968 hatte sich Beuys im Zusammenhang mit der Diskussion über die Akademiereform zum Sprecher der Studenten erklärt und sich vehement für eine studentische Mitbestimmung eingesetzt. Nach wochenlangem Ringen wurde endlich am 25. April versuchsweise ein uneingeschränktes Mitspracherecht des AStA von der Professorenkonferenz zugelassen.241 Zu diesem Zeitpunkt organisierte Stüttgen bereits die Beuys-Fraktion für die bevorstehenden AStA-Wahlen.242

		Mittlerweile erzeugte der von Beuys ausgehende Aktionismus ein Klima permanenter Überreizung, weshalb sich Professor Manfred Sieler veranlasst sah, eine Streitschrift und mit ihr die Einladung zu einem Rundgespräch am 26. April zu verfassen, betitelt: »Margarinekult – germanischer Gartenzwergidealismus und seine möglichen Folgen«. An der Akademie habe sich aus einer als revolutionär getarnten gestrigen Weltanschauung ein faschistoider Führerkult entwickelt, der einen ebenso restaurativen Kunstbegriff erzeuge, lautete Sielers Kernthese, der beklagte, wer eine andere Meinung vertrete, werde »als Reaktionär, Banause oder Faschist verschrien und damit mundtot gemacht«. Weiter führte Sieler, direkt auf Beuys abzielend, aus: »An diesem verfilzten Schimmel-Schummer-Kult entzündet sich vor allem das jungdeutsche Gemüt und denkt ergriffen der hehren Fahnenweihen, der Fackelzüge, des Beiltausches und der übrigen verflixten Blinddarmentzündungen germanischen Brauchtums. […] Ein jeweils neuer, mystisch verbrämter, teilweise mit christlicher Terminologie aufgemöbelter Gartenzwergbanalfetischismus wird als lebensnotwendig und revolutionär gepriesen.«243

		Am Nachmittag des 26. April betrat Beuys mit seinen Getreuen den überfüllten Klassenraum von Sieler. Eine hitzige Diskussion entzündete sich, in deren Verlauf Sieler gegen den aggressiv ironischen Beuys und seine Parteigänger auf verlorenem Posten stand. Plötzlich wandte sich Beuys an Bobek. Stüttgen schilderte den Moment: »›Aber hör mal Karl! Du redest hier dauernd über dein Interesse für die Studenten, aber wo du nur kannst, schiebst du Keile dazwischen!‹ Der so Angegriffene sieht sich auf einmal in der Defensive und kann seine Wut nicht mehr verbergen. Er wettert – völlig ohne Zusammenhang – los und beschimpft Beuys als Faschisten, dem es um ›Terror gegen alle‹ ginge«, so Stüttgen.244

		Nach der Diskussionsrunde hatte Sieler zu Altbier und Kartoffelsalat eingeladen. Statt eines versöhnlichen Ausklangs kam es zu einem heftigen Streit zwischen Beuys und Bobek, der Beuys vorhielt, ein Scharlatan zu sein. Beuys lachte Bobek aus, der ihm daraufhin an den Kragen wollte. Professor Wimmenauer, der zu schlichten versuchte, wurde von Bobek mit einer schallenden Ohrfeige bedacht, worauf sich beide monatelang nicht mehr grüßten.

		Bobek, der zuvor an Ringgesprächen teilgenommen hatte und freundschaftlich mit Beuys verkehrte, wandte sich nun offen gegen ihn. Die Bloßstellung, als Beuys mit der Axt neben ihm stand, während er seine Rede auf der Immatrikulationsfeier hielt, mag in Bobek gegärt haben, vielleicht auch andere Spitzen, zu deren Beuys fähig war. Sieler wiederum hatte ausgesprochen, was einige seiner Kollegen empfanden. Sie fühlten sich von den unablässigen Diskussionen um Beuys belästigt und durch die von ihm initiierte aggressive Agitation bedrängt. Die Beuys-Klasse wurde von nicht unerheblichen Teilen der Studentenschaft als aufsässige, mit dem Hochmut von Eliteschülern gesegnete Mini-Armada empfunden, die umso geschlossener auftrat, je intensiver ihr verehrter Lehrer Angriffen ausgesetzt war.

		»Aus der Nähe gesehen hatte die Beuys-Klasse, dem aufklärerischen Anspruch zum Trotz, etwas unerfreulich Sektenhaftes und Überhebliches. Meine anfängliche Begeisterung wich deshalb zunehmender Skepsis und immer aggressiverer eigener Inanspruchnahme des Beuys’schen erweiterten Kunstbegriffs«, erinnerte sich der ehemalige Beuys-Schüler Peter Angermann.245 Ulrich Meister äußerte sich ähnlich: »Ich kam auch nicht mit dem Gruppendruck in der Klasse zurecht, dem konnte ich nichts entgegensetzen.«246

		In den unruhigen Wochen dieses Sommersemesters wurde hinter den Kulissen weiterhin um Beuys’ vertraglichen Status gerungen. Am 4. Juni erhielt Holthoff von Finanzminister Wertz die endgültige Mitteilung, dass Beuys auf keinen Fall in das Beamtenverhältnis übernommen werde. Man war der Kontroverse müde und hatte Beuys die goldene Brücke eines fünfjährigen Dienstvertrags angeboten, den er schließlich am 11. Juli unterzeichnete.247

		Indes beabsichtigte Beuys keineswegs, nun Ruhe einkehren zu lassen, denn inzwischen war ihm ein wichtiges politisches Manöver gelungen. Mit den AStA-Wahlen vom 8. Juli brachte er die Studentenvertretung unter seine Kontrolle. Neben Stüttgen wurden zwei weitere Schüler der Beuys-Klasse sowie zwei Sympathisanten der Beuys-Fraktion gewählt, die somit fünf von acht AStA-Vertretern stellte.

		Stüttgen war zum ersten Sprecher des AStA gewählt worden und erklärte »diese Funktion öffentlich dazu auch zu benutzen […], die im Beuys-Umfeld entwickelten Ideen einer ›Autonomen Akademie‹ nicht nur als Vertreter der ›Deutschen Studentenpartei‹ zu vertreten, sondern eben auch als AStA-Sprecher«. Er werde dabei »von einer starken Fraktion innerhalb des AStA unterstützt«, so Stüttgen.248

		Für den 16. Oktober war die erste Sitzung der Professorenkonferenz des Wintersemesters angesetzt. Beuys’ Vertrag, den dieser bereits im Juli unterzeichnet hatte, war erst einen Monat zuvor von Minister Wertz gegengezeichnet worden. Allerdings sollte nun der nordrhein-westfälische Landtag in seiner Sitzung vom 22. Oktober grundsätzlich über eine Weiterbeschäftigung von Beuys entscheiden. Beuys war also am 16. Oktober ohne gültigen Anstellungsvertrag.

		Nachdem die Sitzung mit einem Hin und Her über Nebensächlichkeiten begonnen hatte, ergriff Stüttgen das Wort und erklärte: »Die parlamentarische Demokratie ist nicht die angemessene Form der Verteilung von Geldern für den Kultur- und Bildungsbereich. Die Akademie muss autonom ihre Geldforderungen entsprechend ihrem Bedarf, der sich nicht zuletzt aus der Zahl der Bewerbungen für ein Kunststudium ergibt, anmelden. Es geht nicht an, dass die Akademie ihre Aufnahmeverfahren auf die Kapazitätsberechnungen der Kultusbürokratie abstimmt.«249

		Beuys erklärte anschließend, der Bedarf an einem Kunststudium sei derartig gewachsen, dass eine Erweiterung der Akademie unumgänglich sei. Daraufhin bot Direktor Trier an, diese erweiterten Kapazitäten beim Kultusministerium anzumelden. Beuys zeigte sich jedoch skeptisch. Er glaube nicht, dass solches Ansinnen Gehör fände. Man müsse ein Exempel statuieren und die Akademie aus den Nähten platzen lassen, damit das Versagen des Staates öffentlich sichtbar werde und etwas geschehe.250

		Mit seinen Äußerungen legte Beuys das Feuer an den länger schon aufbereiteten Brandsatz, der nun den »Akademiestreit« endgültig entfachte. Nachdem er gefordert hatte, alle Aufnahmeauswahlverfahren abzuschaffen und »Studienbewerber ohne Ausnahme« aufzunehmen, wurde aus dem Wortgefecht ein Eklat. Hinweise aus dem Kollegium, seine Ideen seien utopisch, beantwortete Beuys damit, eine Anzahl von Studenten könne auch zu Hause arbeiten, es ergebe sich dann per se eine natürliche Selektion. Eingedenk des zu erwartenden Chaos wandte sich das Kollegium entschieden gegen Beuys’ Forderungen.251

		Laut Stüttgens Notizen habe Bobek in die Runde gerufen, der AStA vertrete nur das »Interesse einer kleinen von Beuys infizierten Minderheit«. Beuys habe sich nicht bitten lassen, schlug mit der Faust auf den Tisch, um zu poltern: »Ihr seid alle autoritätshörig und zensurensüchtig.« Daraufhin verließen die Professoren Bobek, Geiger, Götz, Mundhenk und Sieler aus Protest den Raum, womit die Sitzung beendet war.252

		Akademiedirektor Eduard Trier, der sich bis zu diesem Zeitpunkt immer wieder für Beuys verwendet hatte, beklagte sich am 20. Oktober mit einem Schreiben an den Ministerialdirigenten des Kultusministeriums über die Verhältnisse an der Akademie. Die Aktivitäten der »Deutschen Studentenpartei« würden im Akademiebetrieb zu problematischen Zuständen führen. Weiter schrieb er, dass sich »im Kollegium die Stimmen mehren, die eine Überprüfung der verschiedenen Vertrauenskundgebungen, die das Kollegium in den letzten Jahren für Herrn Beuys abgegeben hat, verlangen«.253

		In der darauffolgenden Woche beschwerten sich die Professoren Bobek, Breker, Götz, Grote, Hoehme, Kricke, Robaschik, Sackenheim, Sieler und Weber in einem Brief mit Datum vom 28. Oktober offiziell bei Direktor Trier über die Tätigkeiten von Beuys und der »Studentenpartei«. Sie forderten Trier auf, tätig zu werden.254

		Daraufhin verabredete sich Trier mit den Professoren am 30. Oktober zu einem vertraulichen Gespräch im Haus von Norbert Kricke. Das Protokoll des Treffens unterzeichnete Kricke jedoch nicht. Wohl in einem letzten Versuch, zu vermitteln, informierte er Beuys über das Treffen.

		Inzwischen hatte sich der Landtag mit Mehrheit der SPD/FDP-Koalition für die Weiterbeschäftigung von Beuys entschieden. Vor diesem Hintergrund versuchte das Ministerium in einem Schreiben an Trier zur Befriedung der Situation beizutragen. Er solle die beteiligten Parteien zur Kollegialität auffordern, auch um ein Disziplinarverfahren gegen Beuys zu vermeiden.255

		Am 12. November jedoch gaben Kurt Arnscheidt, Karl Bobek, Gerhard Hoehme, Gert Weber und Karl Robaschik unter dem Titel »Informationsschrift« die Kopie des Protokolls ihres Treffens vom 30. Oktober an die übrige Professorenschaft und den AStA weiter. Der AStA kopierte den Text und verteilte ihn in der gesamten Akademie.

		Die unterzeichnenden Professoren des Protokolls, Bobek, Breker, Götz, Grote, Hoehme, Robaschik, Sackenheim, Sieler und Weber, schrieben: »Wir selbst erklären, dass wir Beuys unser Vertrauen entziehen.« Sie begründeten dies mit dem »Ungeist, der im Wesentlichen aus dem Ideenkreis und dem Einfluss von Herrn Joseph Beuys stammt«, und beklagten: »Anmaßender politischer Dilettantismus, Sucht nach weltanschaulicher Bevormundung, demagogische Praktik – und in ihrem Gefolge – Intoleranz, Diffamierung und Unkollegialität zielen auf die Auflösung gegenwärtiger Ordnungen, greifen störend in künstlerische und pädagogische Bereiche ein und erniedrigen bewusst verletzend menschliche Werte.«256

		Beuys leitete das Papier umgehend an den ihm nahestehenden Journalisten Hans Strelow weiter. Strelow habe sofort geschaltet, »in welcher Richtung die Sache wohl am besten angelegt« werden müsse, wollte sich Stüttgen an einen über das Gelingen seiner Konspiration erfreuten Beuys erinnern.257

		Am 25. November publizierte die »Rheinische Post« den Strelow-Artikel mit der Überschrift: »Komplott gegen Beuys?« Dort wurden die Kernaussagen des Protokolls wörtlich abgedruckt. Unterdessen bezog Strelow klar Position für Beuys, »ihn von der Akademie zu drängen wäre ein Schildbürgerstreich, der der Akademie und auch dem Kultusministerium denkbar größten Schaden und Prestigeverlust zufügen würde«.258

		Noch am Erscheinungstag des Artikels wurde eine Professorenkonferenz einberufen, an der 18 von 21 Professoren sowie der AStA teilnahmen. Die Mehrheit der anwesenden Professoren sprach sich gegen Beuys und die Mitwirkung des AStA aus. Dieter Roth ergriff das Wort für Beuys und bezeichnete das Schreiben vom 12. November als einen »Haufen Dreck«, und Rupprecht Geiger äußerte, dass »die Akademie die Pflicht habe, politische Dinge aufzugreifen. Prof. Beuys sei befähigt, künstlerische Dinge in politische Form zu bringen.«259 Im Protokoll der Sitzung sind von Beuys selbst nur drei Äußerungen vermerkt. Hinsichtlich des Artikels von Strelow gab er an, diesen nicht beeinflusst zu haben. »Ihr seid alle unfruchtbar, macht nur euren Scheiß weiter, ich bleibe hier«, habe er geäußert und Hoehme gegenüber: »Mit dir kann man nicht zusammenarbeiten.«260

		Für den Nachmittag berief Trier eine Pressekonferenz ein, auf der er die Vorgänge aus Sicht der Akademieleitung in einem milderen Licht darzustellen versuchte. Unerwartet meldete sich jedoch Kricke zu Wort, der bekundete, er habe allmählich genug davon, seit Jahren mit den Themen um die Beuys-Verbeamtung befasst zu sein. Beuys verfolge keine andere Absicht, als Beamter zu werden, sein Verhalten sei Politik und nicht Kunst. In Gegenwart der Presse ereignete sich nun ein offener Streit zwischen Beuys und Kricke, woraufhin sich die Veranstaltung unter Schimpftiraden der Opponenten auflöste. Der »Akademiestreit« war damit vollends entbrannt und fokussierte sich auf die Frage, ob Beuys als Lehrer der Akademie noch tragbar sei.

		Georg Jappe titelte am 28. November 1968 in der »F. A. Z.«: »Joseph Beuys soll gehen. Soll er?« Wie vor ihm schon Strelow ergriff Jappe Partei für Beuys. Jappe hob hervor, dass sich Beuys um die Anwerbung »progressiver Kräfte« wie Dieter Roth oder Bazon Brock für die Akademie verdient gemacht habe. Zudem sei Beuys »ein eminenter Pädagoge von großer Ausstrahlung«. »Wie man den Eklat nun betrachtet, alles läuft auf eine Gretchenfrage hinaus, kann sich die bundesrepublikanische Gesellschaft Beuys als Lehrer leisten oder nicht mehr?«, so Jappe.261

		In seinem Artikel zitierte Jappe Beuys mit folgenden Worten: »Jeder muss durch sein Fach zu menschenkundlichen Erkenntnissen führen. Dazu gehört das ganze Leben, auch Politik. Wenn eine Schülerin bei mir einmal ihre Kinder besser erziehen sollte, so ist das für mich mehr, als einen großen Künstler ausgebildet zu haben.«262 Beuys vertrat mit dieser Aussage das Steiner-Dogma: »Menschenerkenntnis geht auf das ganze Erdenleben des Menschen […] für den Erziehenden und Unterrichtenden ist es notwendig, das ganze menschliche Erdenleben ins Auge zu fassen.«263

		Anderntags veröffentlichte die »F. A. Z.« einen Kommentar des Feuilletonchefs Karl Korn. Jappe war von seinem Chef wegen der allzu offensichtlich einseitigen Parteinahme in die Schranken gewiesen worden.264 Korn schrieb: »Die Frage ist, ob Beuys’ Extravaganz, die offenbar von Idealismus befeuert ist, sich in dem Spezialwerk der Kunstakademie in die Lehre einordnen lässt.« Wenn Beuys zu dem Schluss gekommen sei, dass in der Akademie eine »Bildung des Menschen durch Kunst« seinen Vorstellungen gemäß nicht möglich sei, wäre es an ihm, »klare Konsequenzen« zu ziehen, so Korn, der gleichwohl mahnte, eine Akademie müsse sich Außenseiter leisten können.265

		Ernst Günter Engelhard verfasste wenige Tage später einen empathischen Aufsatz, in dem erstmals der Begriff »Genie« auf Beuys angewendet wurde. »Der Künstler Beuys ist Persönlichkeit im Sinne eines noch nicht abgenutzten Geniebegriffs; er ist darüber hinaus ein hervorragender Pädagoge«, so Engelhard, der jedoch ebenfalls thematisierte, dass Beuys’ »Lehre von Kunst und Menschlichkeit von seinen Anhängern missverstanden« werde. »Im Namen dieser Lehre scheinen sich Kunststudenten und ihre intellektuellen Kader zu Inquisitoren aufzuschwingen. Trier und mit ihm Männer, denen man weiß Gott keine reaktionäre Gesinnung nachsagen kann, fühlen sich bedroht.«266

		Anschließend brachte »Der Spiegel« seinen ersten Artikel über Beuys, »Mythos mit Fett«, der mit ironischem Tonfall und Skepsis nicht recht zu den Beuys-Elogen passen mochte. »Er selbst tritt öffentlich in so genannten Aktionen auf […] und zeigt unansehnliche Gebilde aus Filz und Fett. Mit solchen oft als Ulk und schierer Schock missverstandenen Darbietungen hatte der Künstler-Sonderling lange Zeit kaum Resonanz gefunden. […] Wenn Beuys […] zur Tat schreitet, gleicht er weit eher einem eifernden Schamanen als einem Clown. Bis zur Erschöpfung agierend, macht er das scheinabsurde Schauspiel zur ›existentiellen Pantomime‹.«267

		Kurz nach Erscheinen der »Spiegel«-Story endete das Jahr mit einem Essay von Norbert Kricke, den »Die Zeit« am 20. Dezember herausbrachte. Kricke, der Beuys 1965 noch für das Amt des Akademiedirektors vorgeschlagen hatte, brach mit diesem Text alle Brücken zu Beuys ab: »Es ist gar nicht verwunderlich, wenn sich Künstler, die im gleichen Hause lehren, belästigt und beelendet fühlen durch Beuys, der mit telepathischen Aktionen und metaphysischem Fanatismus die Akademie benutzt, um sich zu zelebrieren, um sich zu verwirklichen, um Stimmen zu sammeln für seine Zwecke«, leitete Kricke ein, der nachfolgend keinen Hehl daraus machte, dass er Beuys und dessen »Sehnsucht nach Vergangenheit« für provinziell und seine »fanatisierten Jünger« für faschistoid hielt. Darüber hinaus griff Kricke die Journalisten Hans Strelow und Georg Jappe an, indem er ihnen mangelnde Distanz und unlauteres Verhalten vorwarf. Letztendlich sprach er Beuys jegliche künstlerische Qualifikation ab.268

    
    Ausstellungen


		Während des »Akademiestreits« war Beuys Ende 1968 in nicht einmal zwei Monaten zum Fixstern der deutschen Kunstszene emporgeschrieben worden. Ein zwiespältiger Ruhm, schien er doch aus Sicht des Publikums mehr mit Agitation und weniger mit künstlerischer Leistung erworben. Seinerzeit war nur wenig Wissen über Beuys’ Werk verbreitet, weshalb Journalisten, die anlässlich des »Akademiestreits« an Beuys’ Seite traten und sein künsterisches Genie beschworen, wie Geheimbündler erscheinen mussten. Bei Insidern der Kunstszene wiederum provozierte ihr hymnischer Ton bissige Replik: »Ich persönlich halte Margarine-Ecken (oder ist es gar Butter?) von Joseph Beuys für den letzten Unfug, mein Kollege Bongard sieht in ihnen die Inkarnation wahrer Kunst«, ließ beispielsweise die »Zeit«-Kolumnistin Petra Kipphoff vernehmen.269

		Mit seinem Werk, aber auch in Hinsicht auf seine gesellschaftlichen Haltungen war Beuys von Beobachtern außerhalb seines engsten Wirkungskreises um diese Zeit inhaltlich noch kaum einzuordnen. Allenfalls der Ruch des notorischen Provokateurs haftete ihm an.

		Auch wenn er der Öffentlichkeit weiterhin ein Rätsel blieb, hatte Beuys jenseits der Akademieereignisse das Jahr 1968 genutzt, seine künstlerische Karriere voranzutreiben: Beginnend am 9. Februar in Antwerpen mit der Aufführung einer weiteren Version von »EURASIENSTAB – fluxorum organum« und einer anschließenden Ausstellung in der jungen Galerie Wide White Space von Anny de Decker und Bernd Lohaus, einem ehemaligen Beuys-Schüler.

		Am Vorabend der Eröffnung lernte Beuys den belgischen Konzeptkünstler Marcel Broodthaers kennen, der als ein intellektueller Vordenker der Kunstszene galt. Broodthaers wollte sogleich einen Film über Beuys machen, der jedoch nicht zustande kam. Aus diesem Gedanken ergab sich gleichwohl die erste künstlerische Filmdokumentation über Beuys und dessen Aktion »EURA SIENSTAB – fluxorum organum« unter der Regie von Henning Christiansen. Broodthaers hingegen sollte sich am Beginn der siebziger Jahre mit scharfer Ironie gegen Beuys wenden.

		Im Herbst kam es zu einer weiteren Zusammenarbeit mit Wide White Space anlässlich der »Prospect ’68« in der Düsseldorfer Kunsthalle. Die von Konrad Fischer (Konrad Lueg) und dem Kunstkritiker Hans Strelow organisierte Ausstellung sollte eine Alternative zu dem ein Jahr zuvor gegründeten, kommerziell ausgerichteten Kölner Kunstmarkt sein und das Ausstellungsprogramm avantgardistischer Galerien zeigen. Beuys hatte für Wide With Space eine zweite Version des Konzertflügels von »Infiltration Homogen« angefertigt, der heute im Pariser Centre Pompidou steht. Er zeigte mit »Erdtelephon« und »Filz-TV« zwei seiner heute bekanntesten Objekte.

		Von Antwerpen aus zog Beuys im Frühjahr nach Eindhoven weiter. Ab März zeigte er dort im Stedelijk van Abbemuseum unter dem Titel »schilderijen, objecten, tekeningen« die um neue Objekte erweiterte Mönchengladbacher Ausstellung, den Kernbestand des »Block-Beuys« also.270 In den großzügigen Räumen dieses wichtigen Museums konnte Beuys seine Arbeiten in weit spannungsreicherer Zusammenstellung als in Mönchengladbach einrichten. Das Zentrum der gezeigten Objekte bildete »FOND II«, ein neues Objekt, zwei mit Kupfer überzogene, in einem spitzen Winkel zueinander gestellte Tische. Auf dem Boden lagen um eine Autobatterie arrangierte elektrophysikalische Geräte, die Strom erzeugten, der an den Kupferkanten der Tische zu Knistern und überspringenden Funken führte.

		Beuys erarbeitete für Eindhoven erstmals den Typus einer Ausstellungsarchitektur, der den Begriff der Installation prägen sollte. Seine Aneignung des Raums, die Beuys als menschliche Plastik mit »DER CHEF« begonnen hatte, erfuhr nun jene für ihn typische Ausprägung, die nicht selten mit Adjektiven wie mystisch oder magisch beschrieben wurde.271

		Wiederum mit den Pop-Art-Werken gemeinsam wurde der »Block« im Juni als Teil der Sammlung Karl Ströher in München im Haus der Kunst ausgestellt, Objekte wie »Szene aus der Hirschjagd« oder »Transsibirische Bahn« sowie Vitrinen. Der abgenutzte, ehemals nationalsozialistische Repräsentationsbau mit seinen weiten, hohen Räumen bot einen idealen Resonanzboden für die morbide Anmutung der Beuys-Objekte, deren Gegenüberstellung mit den Pop-Art-Werken nicht ohne Reiz war.

		Der Titel eines Interviews spiegelte die Konsequenz der Zusammenarbeit mit Ströher und Dahlem für Beuys: »Der große Sprung auf die neue Ebene«.272 In diesem Sinn äußerte sich auch der Kunstkritiker Jürgen Morschel. Ströher habe mit dem Ankauf der gesamten Mönchengladbacher Ausstellung wahrscheinlich die einzige Form verwirklicht, in der Beuys in einer Sammlung gezeigt werden könne. Denn Beuys gestalte weniger einzelne Werke, »als dass er Reliquien des Lebens sammelt und zu einer magischen Welt der Fetische häuft«.273

		Hierzu erläuterte Beuys: »Was Sie im Haus der Kunst in der Sammlung Ströher sehen, ist einfach ein Ergebnis meiner Arbeit, Requisiten von meinen Aktionen, die den Charakter von Werkzeugen haben, die mal benutzt worden sind, um Hinweise zu geben über alles Mögliche, hauptsächlich über plastische Phänomene.«274

		Morschel beschrieb die Münchner Ausstellung als Ansammlung von hunderten kleiner ekelhafter Reste, toter Ratten und Bienen, vergammelter Lebensmittel, abgenutzter, in Vitrinen gelagerter Dinge des täglichen Bedarfs. Daneben erkannte Morschel »Szene aus der Hirschjagd«, den geöffneten Malerschrank, als Höhepunkt, »voll Gerümpel und doch in eine Form gebracht durch die Regelmäßigkeit der Fächer und der davor befestigten Zeitungspakete«. Er nannte den Schrank eine »Hinterlassenschaft, die die Ergriffenheit einer Schweigeminute« auslöse.

		»Das alles will als geschlossene Welt verstanden werden, und es ist eine gewaltige Welt, eine Randwelt gewiss auch, die unvergleichbar mit der chromblitzenden Pop-Welt des jungen Amerika doch neben ihr bestehen kann – der Begriff Kunst scheint gleichwohl vor dieser schrecklichen Dingwelt nun einmal restlos als Mittel der Definition zu versagen«, so Morschel in seiner Ausstellungskritik.275

		Wenige Tage nach der Vernissage von München wurde am 27. Juni in Kassel die vierte »documenta« eröffnet. Beuys war vom Auswahlkomitee für Plastik unter dem Vorsitz von Eduard Trier nominiert worden. Auch hier befand sich Beuys in Konkurrenz zu amerikanischen Pop- und Op-Art-Künstlern, mit deren Arbeiten diese »documenta« überwiegend bestückt worden war. Zahlreiche dieser Werke stammten aus der Sammlung Ströher. Beuys, der auf der »documenta« von 1964 noch einen sehr bescheidenen Auftritt hatte, erhielt dieses Mal einen eigenen Raum im Untergeschoss des Fridericianums, den er im Beisein von Eva und seinen Kindern einrichtete. Die Installation erhielt den Titel »Winterlager«.

		Die Objekte waren aus dem von Ströher in Mönchengladbach erworbenen Bestand, der »Grauballemann«, die »gummierte Kiste«, die er während seiner Depression hatte anfertigen lassen, das Holzregal »mein und meiner Lieben verlassener Schlaf« aus »… irgend ein Strang …«, der »warme Stuhl«, die Filz- und die Eisensohle aus »wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt«, die leere Hülle des »Infiltration Homogen«-Konzertflügels, Kupferstäbe und Filzwinkel aus »EURASIENSTAB« lehnten an der Wand. »FOND II«, die beiden mit Kupfer überzogenen Tische, befand sich wie schon in Eindhoven im Zentrum des Raums.

		Vielleicht war der mangelnde Neuigkeitswert ursächlich dafür, dass Beuys’ »documenta«-Beitrag von der Kritik nur am Rande wahrgenommen wurde. Und selbst in den wenigen Berichten war der Ton überwiegend negativ. Das »Hamburger Abendblatt« skizzierte Beuys’ »Winterlager« als »deprimierende Öde einer Techno-Raumlandschaft«276, die Berichterstatterin der »Süddeutschen Zeitung« nannte den Raum eine »Schreckenskammer«277, während der Rezensent der »Badischen Zeitung« den politischen Impetus des Gezeigten vermisste: »Dabei stört es ihn keineswegs, dass in seinen Environments, großen Räumen, in denen nach einem bestimmten Arrangement Tische, Batterien, Eisenträger herumstehen, nichts auf die politischen Aussagen hinweist, es sei denn, man bediene sich einer weitgespannten Herleitung, die dann allerdings auf jedes Beliebige angewendet werden könnte.«278

		Allein die konservative Wochenzeitung »Christ und Welt« schien verstärktes Interesse an Beuys zu entwickeln. Dort äußerten sich zwei Kritiker kurz hintereinander ausführlich über Beuys’ »documenta«-Beitrag, Ernst Günter Engelhard und Alfred Schmeller. Ernst Günter Engelhard zunächst: »Dies ist der Ort […] des radikalen Bruchs mit der Vergangenheit. Die Welt des Joseph Beuys ist eine leidlich aufgeräumte Werkstattwelt, mit wenigen scheinbar noch brauchbaren Utensilien bestückt, verlassen wirkend, durchweht vom fast romantischen Desinfektionsgeruch der Ungewissheit. Wird von solchen Stätten jemals wieder Kunst ausgehen können?«279

		Wenig später beschrieb Alfred Schmeller das Untergeschoss des Fridericianums, in dem sich Beuys’ Raum befand, als »Untergrund der unbewältigten Vergangenheit«, um fortzufahren: »In den Alptraumgriffen des Joseph Beuys wird dies unheimlich präsent, gleichsam auf dem Dachboden der Ströher-Sammlung, den die Gesellschaft verlassen hat. Um diesen gewichtigsten Teil der Sammlung zu überstehen, braucht es starke Nerven. Die Schocks, die von Schmutz, Verfilztem, Haarresten, Ranzigem, Verrottetem, Staub, Silurhaftem und Lemuren ausgehen, werden auch von den etwa zehn Vitrinen nicht gebändigt.«280

		Beide Autoren rezipierten Beuys vor dem Hintergrund seiner »unbewältigten Vergangenheit«. Einen Monat nach Erscheinen des Schmeller-Artikels äußerte in »Christ und Welt« ein bestenfalls indirekt von diesem Motiv bewegter Beuys, die »documenta« biete ihm »ein viel festeres Winterlager für den Aufbau der notwendigen Zukunftsarbeit«, da es in der zukünftigen Epoche »um viel weitere Zusammenhänge« gehen müsse, als diese in den hergebrachten »Kunstentwicklungszusammenhängen« stattfinden würden. Jetzt könne jedoch »bereits wahrgenommen werden (nicht von jedem!)«, dass Künstlern »für die Bewusstseinserweiterung mehr gelungen« sei als den »Arbeitern auf dem wissenschaftlichen Feld, dem religiösen, dem politischen Feld«.281

		Im Dezember 1968 trafen sich Engelhard und Beuys in dessen Wohnatelier am Drakeplatz zu einem Interview, das Engelhard in seinem Essay »Joseph Beuys: Ein grausames Wintermärchen« verarbeitete.282 Engelhard war von einer heftigen Erkältung geschüttelt, Beuys hingegen zeigte sich inmitten des »Akademiestreits« in bester Verfassung. Instinktsicher erkannte er die Option, die ihm Engelhard mit einer umfangreichen medialen Selbstdarstellung in der renommierten, konservativen Wochenzeitung »Christ und Welt« anbieten konnte.

		Mit dem Versuch einer ironischen Distanzierung leitete Engelhard seinen Bericht ein: »Der Schlauberger Beuys hat sich mit Bluff und List und Tücke schon wieder die Söldnerdienste eines unkritischen Publizisten versichern können. […] Noch einer, den Beuys verzaubert hat.« Im Verlauf seiner Ausführungen sollte sich Engelhard jedoch weniger als kritischer Fragesteller denn als gebannter Chronist erweisen: »[…] nach sechs Stunden läuft das Band immer noch und Beuys ist wichtiger als mein Zustand.«283

		Engelhard nahm die bereits mit seiner »documenta«-Rezension gelegte Spur wieder auf, indem er Beuys’ Wirken erneut mit der deutschen Vergangenheitsbewältigung in Verbindung brachte: »Am 20. Juli 1964 floss Beuys’ Blut ins Happening!, und man hat auf diese Weise eingestanden, dass die Residuen des Mordes und des Todes, auf die Beuys hinweist – die Zähne und Nägel und Haare und Knochen des Museums Auschwitz –, von heute auf morgen ergänzbar sind.«284

		Beuys berichtete, er habe als Kind »die Schlangen der Arbeitslosen und später die brennenden Synagogen gesehen«. Aus diesem Lebensabschnitt und den »riesigen fabrikartigen Hallen, in denen die Familie lebte«, sei Beuys »exakt in den Krieg geführt« worden, schloss Engelhard an.

		Schließlich habe ihn das Kriegserlebnis aus der Bahn geworfen, fügte Beuys an, der nun die erste Version seiner »Tatarenlegende« erzählte. Angeschossen von feindlicher Flak, orientierungslos im Schneesturm, Absturz, Rettung durch ein »Tatarensuchkommando«, das ihn nach »mehreren Tagen aus den Blechteilen« gegraben hätte. Es seien die Nachwirkungen dieser Ereignisse, die ihm »während des Dritten Reiches das goldene Verwundetenabzeichen« eingebracht und zu einer »vierjährigen Krankheitserfahrung« geführt hätten, zwei Jahre davon im Bett. Diese Leidenszeit habe Beuys zu der Erkenntnis geführt, »dass eine Veränderung der Umwelt nicht möglich ist ohne die Basis der eigenen großen Krise«, so gab Engelhard wieder, was ihm Beuys anvertraute.285

		Beuys’ Leidenserfahrung habe ihn zu einer beispielhaften »Bewältigung seiner persönlichen Existenz« geführt, zu einer Initiation also, die ihn zum Heiler der historischen Wunden berief. »Der Mann, der den Kunstbegriff so erweitern möchte, dass er alle menschlichen Denkdiziplinen mit umgreift und in einer neuen Kulturepoche mündet.«286

		Engelhard schloss: »Der Schockprophet Joseph Beuys ist die deutsche Schlüsselfigur. Man muss nicht gleich von Magie und Mythos sprechen, sobald man seine Produkte sieht. Allerdings sind die Dinge so unperfekt, dass sie gegenüber den sterilen Requisiten des modernen Alltags wie versteinerte, abgestorbene Glieder der Protagonisten eines grausamen Wintermärchens wirken. Beuys selbst nicht ausgenommen.«287

		Mochte er sich auch noch so tapfer gegen eine Vereinnahmung sträuben, dem erzählfreudigen Beuys folgend, vermischte Engelhard dessen hochfliegende Erzählstücke mit seiner eigenen Sicht zu jenem Substrat aus »Materialikonographie« und »Mythos«, das bis heute die Beuys-Rezeption nährt. Engelhard wollte in Beuys den Mahner und Heiler erkennen, den gewichtigsten, weil glaubwürdigsten Protagonisten deutscher Vergangenheitsbewältigung, die »deutsche Schlüsselfigur« schlechthin.

		Engelhard setzte die Marke, an der sich bis heute die überwiegende Zahl der Beuys-Rezipienten orientiert. »Bezeichnenderweise wird der argumentative Konnex dabei nicht etwa über konkrete Interpretationen einzelner Werke vollzogen, sondern über den allgemeinen Verweis auf Beuys’ Habitus und Materialsprache – und auf seine Biographie. Gerade für diejenigen, die sich um ein Verständnis des ›Rätsels Beuys‹ bemühen, rücken all diese Bilder in einem Bild zusammen: Dem des Künstlers, der auf der Basis eigener existentieller Erfahrungen stellvertretend das Leiden Deutschlands an einer mit Tod und Vernichtung assoziierten Vergangenheit, die ihre Schatten noch immer auf die Gegenwart wirft, auf sich nimmt«, so Verena Kuni.288

		Indessen finden sich kaum Hinweise, dass Beuys »Vergangenheitsbewältigung« zuvor als Kernkompetenz seines gesellschaftlichen Auftrages verstanden hätte. Engelhard gegenüber nannte er seine Vitrinen »autobiographische Dokumente« und erklärte: »Sie sind sehr unansehnlich, sie bleiben auch hinter mir zurück, sie sind ganz und gar unwichtig.«289 Und noch 1970 wandte sich Beuys gegen Deutungen seiner Materialien Filz und Fett im Zusammenhang mit deutscher Vergangenheit: »Die Leute sind sehr kurzsichtig, wenn sie sagen: Der Beuys macht alles mit Filz und dann will er etwas aussagen von KZ.«290

		Erst nachdem sich die Engelhard-Interpretation des durch eigenes Leid geweihten »Vergangenheitsbewältigers« in der öffentlichen Betrachtung festgesetzt hatte, nahm Beuys die ihm zugedachte Rolle an. Noch 1964 war sein »Lebenslauf Werklauf« frei von Reflexionen über eine eigene Erfahrung des Nationalsozialismus. Keine Gedanken zum Holocaust oder zu Hitlers Angriffskrieg.

    
    Auschwitz Demonstration


		Als Beuys 1969 zur »deutschen Schlüsselfigur« erkoren wurde, hatte die künstlerische Auseinandersetzung mit der deutschen Vergangenheit Konjunktur: Gerhard Richter mit »Herr Heyde« oder »Onkel Rudi« von 1965, Wolf Vostell mit »Jetzt sind die Deutschen wieder Nr. 1 in Europa« von 1968, Anselm Kiefer, der sich 1969 mit Hitlergruß in seiner Serie »Besetzungen« fotografieren ließ, die »Stahlhelme« von Lüpertz aus dem Jahr 1970, es wären weitere Werke zu nennen.

		Es war somit keine außergewöhnliche Tat, als Beuys 1970 im Hessischen Landesmuseum in Darmstadt für seinen »Block« die Vitrine »Auschwitz Demonstration 1956 –1964« einrichtete. Beuys hatte hier einige bekannte Objekte versammelt: zwei rostige Bottiche, in dem einen steckt der blitzartig aufgefaltete Zollstock, in dem anderen der Kadaver einer Ratte, der elektrische Doppelkocher aus der Aachener Aktion von 1964 mit zwei Fettblöcken, aus »Manresa« der Plastilin-Jesus auf einem weißen Teller, daneben ein Keks aus der »eisernen Ration«, eine Höhensonnenbrille, die Zeichnung eines kranken Mädchens, eine Erkennungsmarke, Wurstreste, Blut, Fläschchen mit festem Fett, Fläschchen mit flüssigem Fett, Fläschchen mit Jod, ein Fotopanorama des Lagers Auschwitz.291

		»Auschwitz Demonstration« sei nicht entstanden, »um die Katastrophe darzustellen«, gab Beuys zu verstehen, er habe diese »nicht illustrieren« wollen. Er suche »das Wesen und die Bedeutung der Katastrophe« zu erfassen. Weiter erklärte Beuys: »Die Lage, in der sich die Menschheit befindet, ist Auschwitz, und das Prinzip Auschwitz wird in unserem Verständnis von Wissenschaft und politischen Systemen, in der Delegation von Verantwortung an Spezialisten und im Schweigen der Intellektuellen und Künstler fortgeführt. […] Talent und Kreativität werden ausgebrannt: eine Art Hinrichtung im geistigen Bereich […]«292

		Wie aus dieser Darstellung ersichtlich, deutete Beuys den Holocaust als Beleg für das unheilvolle Wirken des Materialismus, hierfür wiederum war ihm Auschwitz Metapher. »Folgt man der Logik des Beuys’schen Geschichtsbildes und der damit implizit verknüpften Beuys’schen Erlösungstheorie weiter, kommt man zu dem Schluss, dass Beuys diese materialistische ›Todeszone‹ und damit auch das historische Ereignis Auschwitz verallgemeinernd im Sinne eines ›absterbenden Prozesses‹ interpretierte, der als notwendige Leidensstation in Kauf genommen wird, weil er die ›Auferstehung‹, d. h. in diesem Kontext die spirituelle Weiterentwicklung im Geschichtsverlauf erst ermöglicht«, so die Sozialwissenschaftlerin Nicole Fritz.293

		Diese »Weiterentwicklung« geschah den von Beuys’ geteilten Überzeugungen entsprechend im Sinne eines »spiritualistischen Optimismus«, der die Reinkarnation eines jeden Menschen in jeder Rasse verheißt und gemäß Steiner menschliches Leid zur Chance individueller Höherentwicklung transzendiert: »Ich wähle ein großes Unglück, um vollkommener zu werden.«294

		Beuys unterschied also zwischen dem physischen Tod und dem Fortbestand der unsterblichen Seele, des unvergänglichen Wesenskerns des Menschen, der zu seiner Vollendung verschiedene Inkarnationen erlebt. Demzufolge gingen die von den Nationalsozialisten getöteten Juden über in die folgende Inkarnation, erlebten ihren Leidensweg als ein zu ihrer individuellen Fortentwicklung und damit zur Weiterentwicklung der Menschheit dienliches Opfer.

		Eine Ausführung von Beuys, wie sie Stüttgen in einem Ringgespräch von 1967 notierte, mag vor dem Hintergrund solcher Denkweise gesehen werden: »Und dieser Staat lässt die plastischen Fähigkeiten, die in jedem Menschen stecken, verkümmern, verrotten. Man will den, der nur noch aussieht wie ein Mensch. Der unsichtbare Mensch wird systematisch vernichtet. Diese Gesellschaft ist letztlich noch viel schlimmer als das Dritte Reich. Hitler hat nur die Körper in die Öfen geschmissen.«295

		Diese Sicht von Beuys wurde auch von Stüttgen antizipiert, wie Formulierungen in einem Schreiben nahelegen, das dieser in Zusammenhang mit den Auseinandersetzungen um Beuys’ Professur im April 1968 an Kultusminister Holthoff richtete. In ruppigem Tonfall ging er den Minister an, er habe in »selbstgefälliger Weise« beansprucht, »zur Verbesserung der menschlichen Zustände, zur Stärkung der Demokratie, zur Verhinderung einer Wiederholung diktatorischer Praxis (Auschwitz, Weltkrieg usw.) beizutragen«. Wer wie der Minister solchen Anpruch erhebe, dem mag, so Stüttgen, »die Belehrung nicht schaden, dass es auf Dauer weit größere Katastrophen gibt. Dies bedeutet nicht Blasphemie oder Banalisierung, sondern die selbstverständliche Einsicht, dass die geistige Verrottung der Menschen und ihr geistiger Untergang fürchterlicher ist als ein physisches Ende in all seiner Schrecklichkeit.«296

		Derartige Äußerungen über »das Prinzip Auschwitz« spiegeln eine für Juden kaum erträgliche Sichtweise wider. Der Holocaust-Forscher Alvin H. Rosenfeld schrieb, Auschwitz könne nicht »Metapher für irgendetwas anderes sein«. Er lehnte jeglichen Vergleich mit dem Leid der Juden ab, weil dadurch Besonderheiten verwischt und die eigentlichen Verbrechen relativiert und objektiviert würden. »Die Brände taugen für keine andere Metapher, kein anderes Gleichnis oder Symbol – für keinen Vergleich und keine Assoziation mit irgendetwas anderem. Sie können nur das sein oder bedeuten, was sie tatsächlich waren: den Tod der Juden.«297

		Der Beuys-Forscher Ron Manheim, dessen väterlicher Familienteil bis auf den Vater in Konzentrationslagern ermordet wurde, äußerte sich hierzu: »Trotz der Auschwitz-Vitrine und trotz des Entwurfs für ein Auschwitz-Denkmal sehe ich das Verhältnis von Beuys zum Judentum äußerst kritisch. Er blendete das Eliminieren eines umfangreichen Teils der europäischen Bevölkerung aus, als wäre die Tötung etwas Isoliertes und nicht Teil einer teuflischen Ideologie gewesen.«298

		Auch namhafte amerikanische Kunstkritiker wandten sich in aller Deutlichkeit gegen die Holocaust-Thematisierung von Beuys, wie etwa Benjamin Buchloh oder Donald Kuspit, der die »Auschwitz-Vitrine« als unverhältnismäßigen Umgang mit Geschichte kritisierte.299 Benjamin Buchloh war der Auffassung, Beuys berichte »von den Wunden der Verdrängung, die sich die Deutschen der Nachkriegszeit zuzogen in ihrem mehr oder minder erfolgreichen Versuch, sich mit der Geschichte des deutschen Faschismus und des von ihr ausgelösten Weltkrieges in der Erinnerung zu arrangieren und ihre Verantwortlichkeit zu kuvrieren.«300

		Nicole Fritz schloss: »Die im Nationalsozialismus begangenen Verbrechen wurden […] von Beuys als Ausdruck und notwendige Folge eines inneren Gesetzes der Geschichte begriffen. Indem er Auschwitz in überlieferte religiöse Erzählmuster einfügt, werden die realen Verbrechen sozusagen transzendiert und die Frage nach den Tätern und der moralischen Verantwortung des Einzelnen nicht gestellt.«301

		Die Bemühungen, eine solche Transzendenz aus Beuys’ eigenem Leidensweg herauszulesen und ihm damit eine Opferrolle einzuräumen, wie dies etwa Engelhard und nach ihm zahlreiche andere Autoren unternahmen, geschahen in Unkenntnis von Beuys’ biographischer Realität. Fragestellungen an ihn hinsichtlich seiner eigenen Vergangenheit als Hitlerjunge oder Kriegsfreiwilliger blieben weitgehend aus. »Soll man darüber reden? Nur ungern«, dabei beließ es Engelhard.302

		Eva Beuys sagte einmal, dass ihr Mann »von der Katastrophe von Auschwitz geprägt« gewesen sei.303 Dieser Sichtweise stehen die singuläre »Auschwitz Demonstration« und eine verschwindend geringe Zahl weiterer Arbeiten gegenüber, die in Beuys’ gewaltigem Œuvre umstandslos einer künstlerischen Auseinandersetzung mit Nationalsozialismus und Holocaust zugeordnet werden können. Auch blieben direkte Äußerungen von Beuys zu der Thematik äußerst rar.304

		Dennoch wurde Beuys in dieser Phase um 1970 zur deutschen Instanz künstlerischer Vergangenheitsbewältigung ausgerufen. Es war auch die seinerzeit noch weitgehend offene Positionierung von Beuys’ Werk, die hierzu führte. Dieses Vakuum konnte nun mit einer willkommenen Deutung gefüllt werden. Die bundesdeutsche Gesellschaft wollte sich von der NS-Vergangenheit abnabeln und delegierte deren weitere Aufarbeitung nur allzu gern an Literaten, Filmemacher oder Künstler wie Beuys.

		Von nun an wurde Beuys’ gesamtes Wirken als Exempel der vorbildhaften Vergangenheitsbewältigung eines Deutschen gewertet. Eine Auffassung, die bis heute besteht, obgleich die Spuren, die Beuys bezüglich dieser Thematik hinterließ, allenfalls flüchtig sind. Kaum noch haltbar ist sie vor dem Hintergrund von Beuys’ tatsächlicher Weltsicht. Wenn also Laszlo Glozer anführte, Beuys habe »als einziger unter den Kunstbemühten der Nachkriegszeit die Nazizeit nicht verdrängt«, so bleibt dies eine sehr exklusive Sicht.305

		Im Sommer 1968 hatte Beuys im Künstlerhaus Nürnberg die Aktion »Raum 563 x 491 x 563 – Fettecken und auseinandergerissene Luftpumpen« durchgeführt. Beuys’ wesentliche Handlung bestand darin, die Zylinder von Luftpumpen mit Margarine zu füllen, um die Masse anschließend in den Raum zu schleudern. »Beuys’ Aktion konfrontierte ›chaotische‹ mit ›geformter‹ Energie und verdeutlichte damit einige Aspekte seiner Wärmetheorie«, ist auf der Homepage des Museumsplattform NRW über diese Performance zu lesen.306 Ein Zusammenhang der Aktion mit dem Genius loci ist nicht überliefert. Offenkundig war Beuys sein erster Nürnberg-Besuch 1936 als Hitlerjunge entfallen.

    
    Der Wanderprediger


		Michael Beer, Abiturient eines Düsseldorfer Gymnasiums, wollte Kunst in die Schule holen, da kaum ein Schüler Museen oder Galerien besuchte. Deshalb hatte er einige Künstler gebeten, Kunstwerke in seiner Schule zu zeigen. Schließlich steuerten Beuys, Kriwet, Lueg, Mack, Richter, Rinke, Ruthenbeck und Uecker sowie 15 weitere Künstler Arbeiten bei, die vom 11. Januar bis zum 1. Februar 1969 im Keller der Schule gezeigt wurden. Hier stellte Beuys erstmals die alte, mit Pflaster beklebte Kinderbadewanne aus und ließ ein Tonband mit den von ihm gesprochenen Worten »ja ja ja ja ja nee nee nee nee nee« ablaufen, Premiere eines seiner bekanntesten Fluxus-Stücke. Die Idee hierzu war entstanden, als Beuys nach einer Beerdigung im heimatlichen Kleve die typische rheinische Sprechweise der dort anwesenden alten Damen nachahmte.307

		Ab dem 29. Januar präsentierte Beuys in den neuen Räumen der Galerie Schmela als deren hundertste Ausstellung »FOND III«, seine erste raumgreifende monothematische Installation. Die neun Elemente aus je 100 bis zu einer Höhe von etwa 110 Zentimetern aufeinandergeschichteten Filzmatten, in der Größe von 100 x 200 Zentimetern, waren jeweils mit einer gleich großen Kupferplatte abgedeckt. Beuys wollte die Stapel als »Energiezentrum, das ausstrahlt«, verstanden wissen, wobei die Filzmatten als »Aggregat« und die Kupferplatten als »Leiter« fungierten.308

		Die ersten vier »FOND«-Arbeiten wurden von Ströher erworben und dem »Block Beuys« zugeführt. »FOND 0« bestand aus dem in Eisen gegossenen Querbalken des nie realisierten Grabkreuzes der Familie Koch, ergänzt um eine Eisenplatte. »FOND I« war ein Glas mit eingemachten Birnen, das Beuys von seiner Mutter nach seiner Krise erhalten haben soll, das vielleicht literarischste Bild zu Beuys’ Erklärung, ein Fond sei »die Basis, auf der man steht, aus der man alle anderen Dinge entwickelt«.309 »FOND II« waren die erwähnten Kupfertische. Weiter gehend wurden die »FONDS« in Beuys’ Biographie von 1973 als »ein neu entstehendes Verhältnis zwischen der Basis (der Erde, auf der wir leben) und dem Geist (dem spirituellen Kosmos als Beweger)« beschrieben.310 In Unkenntnis solcher Interpretation stellte sich bei dem Betrachter von »FOND III« vermutlich die Gedankenverbindung zu einem verlassenen Depot oder einem stickigen Warenlager ein.

		»FOND III« war eine kraftvolle Arbeit, die von Beuys’ gewachsenem installativem Gestaltungsvermögen zeugte. Georg Jappe schrieb in der »F. A. Z.«: »Der neue Raum Fond III ist wesentlich geschlossener und eindringlicher als der Raum auf der documenta. Noch nie war Beuys so lapidar. Im Augenblick, da sich die Minimal Art erschöpft, und war eben noch die neueste Bewegung, zeigt Beuys, wie man die Minimal Art integrieren und überwinden kann.«311

		Tatsächlich entsprach der raumbestimmende Charakter der Installation dem konzeptionellen Grundschema der Minimal Art. Beuys lehnte allerdings jeden Vergleich seiner Installationen mit Minimal Art kategorisch ab. Die Idee des originären Werks ist jedoch eine Schimäre. Ebenso wenig wie jeder andere Künstler vermochte Beuys seine Kunst, abgeschirmt von jeglichen Einflussgrößen, zu entwickeln. Außergewöhnlich wurde Beuys’ Werk durch seine Begabung für die Assemblage, die Kompilation des Nebensächlichsten, die seine Arbeiten in rätselhafte Botschaften verwandelte. »Beuys prägt keine Formen auf, er arrangiert sich instinktsicher mit dem unausschöpflichen Reichtum des Formlosen«, wie Laszlo Glozer schrieb.312

		Diese aufsehenerregende Rätselhaftigkeit seines Werks war auch aus ihm heraus begründet, der sich selbst zum Kunstwerk erklärte. Vor allem in den Anfangsmomenten seiner Karriere, als seine Auftritte noch nicht so häufig waren, gelang ihm dieses Mysterium. Indes wirkte das mit seinem Verhalten suggerierte Motiv des Künstler-Genius, einer typischen Figur des 19. Jahrhunderts, in den ausgehenden sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts anachronistisch und war einem Publikum gegenüber heikel, das sich dem Kollektiv zugewandt hatte.

		Beuys sprach im Programm seiner Partei davon, »jeglicher Egoismus« müsse »hinter den künstlerischen Forderungen des Augenblicks zurückstehen«.313 Doch agierte er gegensätzlich und reiste als spirituelle One-Man-Show durchs Land. Beuys war ein Autokrat mit einer über die eigene Widersprüchlichkeit erhobenen, gegen alle Anfeindung immunisierten Mission.

		Wie entfernt seine Weltsicht damit von den Befindlichkeiten jener war, als in deren Dienst stehend er sich verstand, musste Beuys schmerzlich erfahren, nachdem er mit Christiansen am 27. Februar die Bühne der Berliner Akademie der Künste betreten hatte. Während der Vorbereitungen zur Ausstellung »Sammlung Ströher«, die ab dem 1. März in der Neuen Nationalgalerie in Berlin stattfinden sollte, waren sie in der Akademie der Künste für ein Fluxus-Konzert angekündigt. Der Titel des Konzerts lautete: »Ich versuche dich freizulassen (machen)«.

		Beuys am Flügel, Christiansen mit einer grün gestrichenen Geige. Nach wenigen Takten schon wurde Christiansen von einem Wasserstrahl aus einem von Zuschauern zweckentfremdeten Feuerwehrschlauch getroffen. Etwa eine halbe Stunde lang hielten Beuys und Christiansen den wütenden Protesten stand. Schließlich wurde das Konzert abgebrochen, nachdem Studenten die Bühne gestürmt hatten, um anschließend das Inventar, ein Klavier und einen Konzertflügel sowie die technische Ausstattung und die Vorhänge zu zerstören.

		In rustikaler Weise wurde Beuys von der studentischen Linken erneut auf seine Denkfehler aufmerksam gemacht. Mit einer gewissen Verblendung ignorierte er, dass seine als christlichsektiererisch rezipierten Botschaften von einem jungen, politisch sensibilisierten Publikum als Ausdruck einer zutiefst reaktionären Weltsicht empfunden wurden und die Studenten in ihrer großen Mehrzahl keineswegs von ihm vertreten respektive befreit werden wollten.

		Zudem wandten sich die Studenten der Künste entschieden gegen den bürgerlichen Kunstbegriff und gegen die damit verbundene Kommerzialisierung des Kunstbetriebs. Der von einem Großindustriellen finanzierte Beuys war in ihren Augen wie alle im kommerziellen Kunstbetrieb agierenden Künstler »eine Hure des Kapitalismus«, ein geradezu prototypischer Vertreter überkommener Kunstausübung. Als ihnen Beuys schließlich mit dem Jesus-Wort gegenübertrat, konnten sie dies nur noch als Hochmut empfinden.314

		Nachdem sie ihn von der Bühne vertrieben hatten, stellte sich Beuys ganz in der Manier des Missionars ebenso furchtlos wie geduldig der anschließenden stundenlangen Diskussion am Bühnenrand. Bei dieser Gelegenheit lernte er seinen späteren Privatsekretär und Berater Heiner Bastian kennen, der sich im Publikum befand. »Anfangs dachte ich, der gehöre auch zum SDS. Ich dachte, Heiner sei auch so ein Marxist, aber einer von den vernünftigeren. Später half er uns aufzuräumen«, erinnerte sich Beuys.315

		Die Aktion wurde am 27. März im Städtischen Museum in Mönchengladbach unter dem Titel »… oder sollen wir es verändern?« nochmals aufgeführt. Beuys, der stark erkältet war, schluckte Hustensaft, um anschließend ins Mikrofon zu husten. Er spielte auf einer Kinderflöte, Christiansen schabte auf den Saiten der grünen Geige, spielte Vogelstimmen und Straßengeräusche sowie das »ja ja ja ja ja nee nee nee nee nee« vom Band, während Beuys Sauerkraut über einen Notenständer hängte und nach dieser Partitur Klavier spielte.316

		Mit dem Theaterregisseur Claus Peymann und dem Dramaturgen Wolfgang Wiens hatte Beuys für den 29. Mai die Aktion »Titus Andronicus/Iphigenie« verabredet, die im Frankfurter Theater am Turm stattfinden sollte. Beuys’ Performance war die Eröffnungsvorstellung des Theaterfestivals »experimenta 3«, das unter dem Patronat der Deutschen Akademie der Darstellenden Künste stand. Beuys berief sich in seiner Performance auf Goethes Bühnenstück »Iphigenie auf Tauris«, das er mit Shakespeares Stück »Titus Andronicus« in Beziehung setzte.

		Als sich der Vorhang öffnete, sahen die Zuschauer Beuys in einem weiten Luchsfellmantel, zwei große goldene Orchesterbecken wie Sonnenscheiben in den Händen haltend. Hinter ihm in einer mit Seilen abgetrennten »Koppel« ein stattlicher Schimmel. Das Pferd stand auf einer Eisenplatte, von der das Stampfen seiner Hufe aufgenommen und über Lautsprecher wiedergegeben wurde. Mit unsicherer Stimme rezitierte Beuys einige Zeilen aus dem Eingangsmonolog zu »Iphigenie«, bis von Claus Peymann und Wolfgang Wiens gelesene, vom Tonband wiedergegebene Fragmente der beiden Dramen eingespielt wurden. Die Rezitation erfolgte in monotoner Gleichförmigkeit, frei von jeder künstlichen Deklamation.

		Gelegentlich konterkarierte Beuys die Monotonie, indem er einzelne Textfragmente ausrief. Dann biss er auf Margarinestücke und platzierte seine Zahnabdrücke in einer Reihe am Bühnenrand. Er zeichnete mit Kreide die Lautbuchstaben »ö ö ö« sowie geometrische Formen auf den Bühnenboden, in die er Zuckerstücke legte, um sie danach an den Schimmel zu verfüttern. Manchmal hüpfte er auf und ab, verharrte wieder in eigenartigen Posen, legte sich ein Kupferstück auf den Hut und schloss die Augen, schien konzentriert, als höre er Stimmen oder Signale. Dann wiederholte er das gesamte Ritual.

		Goethe diente Beuys gelegentlich als Referenz für seine eigenen naturwissenschaftlichen Studien. Indessen finden sich bis auf punktuelle, eher im Allgemeinen verbleibende Erwähnungen von Goethes naturwissenschaftlichen Arbeiten in den unzähligen Äußerungen von Beuys praktisch keine Hinweise auf eine vertiefte Auseinandersetzung mit dem dramatischen Werk Goethes bis zum Frühjahr 1969. Gleiches kann für Shakespeare gelten. Auch ist nicht bekannt, dass Beuys zuvor ein nennenswertes Interesse für das Theater entwickelt hätte. Weshalb also nun »Titus Andronicus/Iphigenie«?

		Im weiteren Sinne lässt sich in Goethes »Iphigenie« das Ringen um Humanität als menschliches Ideal und Shakespeares »Titus Andronicus« als Parabel über die Unmenschlichkeit interpretieren. Somit könnte die Aufführung von Beuys dessen Bedürfnis entsprungen sein, sich zur amerikanischen Barbarei in Vietnam, zur Rassendiskriminierung in den USA, der Studentenrevolte oder gar der eigenen Situation zu äußern. Beuys selbst hoffte, der Zuschauer möge »die Abstrakta« seiner Performance »auf seine eigene Situation draußen konkretisieren«.317

		Die ausführlichen Darlegungen zu dem Stück in Beuys’ Biographie von 1973, in der noch von »Iphigenie/Titus Andronicus« die Rede ist, enthalten allerdings keine Hinweise auf Motive, die in Zusammenhang mit aktuellen Ereignissen oder gesellschaftlichen Fragestellungen gestanden hätten. Hingegen bemühten sich die Autoren, den »spirituellen Ausgangspunkt« der Aktion und deren »Bedeutungszusammenhänge« darzulegen.

		Beuys, so ist eingangs zu lesen, habe seine »explorative Methode« nutzbar gemacht, um »verlorengegangene Bedeutungszusammenhänge« wieder bewusst zu machen. »Formal« wären die Bedeutungszusammenhänge zwischen den Aktionskomponenten zwar »nicht erkennbar«, jedoch »intuitiv erfassbar«. Ein hehrer Anspruch, dem das Publikum, wie sich zeigen sollte, nicht zu folgen vermochte.318

		Dass der Ursprung des Ganzen, Beuys’ plötzliches Interesse an einem Theaterstoff, der »spirituelle Ausgangspunkt« seiner Aktion erneut bei Steiner zu finden ist, lassen die Autoren seiner Biographie außer Acht.

		Steiner richtete ein geradezu obsessives Interesse auf Goethe. Er nannte nicht von ungefähr den Hauptsitz der anthroposophischen Gesellschaft »Goetheanum«.

		Steiner, der selbst Bühnenstücke schrieb, hat zahlreiche Äußerungen zu Goethes dramatischem Werk hinterlassen. Natürlich auch zum Iphigenie-Stoff, den er als Opfergang interpretierte, mit dem »gewisse Elemente unserer intellektuellen Kultur geläutert und gereinigt, mit einem priesterlich religiösen Charakter den höheren Göttern dargebracht werden, damit diese äußere intellektuelle Kultur die Menschheit in ihren Herzen, in ihren Seelen nicht verdorre.«319

		Stellt man dieser Steiner-Sentenz den Anspruch von Beuys gegenüber, seine Performance solle »intuitiv erfasst« werden, um deren Inhalte auf die »eigene Situation draußen« anwenden zu können, öffnet sich der Nukleus von Beuys’ Gedanken um diese Aktion. Nochmals wird dieser Ursprung in Ausführungen von Steiner deutlich, der vor Beuys bereits Goethe und Shakespeare in Verbindung brachte. Steiner erkannte es als Goethes Art, »Shakespeare zu erfassen, nicht indem er Shakespeares Dramen vor sich auf der Bühne sehen wollte, sondern indem er mit geschlossenen Augen sitzend zuhören wollte, wie Shakespeare, nicht in getragener Deklamation, sondern in ruhiger Rezitation vor ihm gesprochen wurde«, so in einem Vortrag in Shakespeares Geburtsort Stratford-upon-Avon.320

		Nichts anderes ist hier formuliert als eine Regieanweisung zu Beuys’ »Titus Andronicus/Iphigenie«, bedenkt man etwa die vom Tonband in »monotoner Gleichförmigkeit« wiedergegebenen Texte. Nun klärt besagter Text über Beuys’ »explorative Methode« auf, die monotonen Tonbandtexte seien ein »intellektuell kristallines«, der Schimmel hingegen ein »organisches« Moment und Beuys verknüpfe beide in seiner Person.321 Auch hier findet sich die Vorgabe bei Steiner, der sagte: »Herausgewachsen ist der Mensch aus einer Gestalt, die sozusagen das, was im Pferde verkörpert ist, noch in sich hatte […].«322

		Aus der Dokumentation der Steiner-Bibliothek von Beuys ist ersichtlich, dass sich Beuys intensiv mit den Arbeiten Steiners zu Eurythmie, Sprachgestaltung und dramatischer Kunst befasste. Den weit überwiegenden Teil der entsprechenden Schriften besaß Beuys in Ausgaben von 1965 bis 1969, den Jahren also, in denen er seine eigene Darstellungskunst zur Blüte brachte.323

		Jene Bewegungen, die Beuys auf der Bühne vollführte, sind seine Interpretation der Eurythmie, wie seine »Ö«-Laute eurythmischen Sprachübungen entlehnt waren. Die Nutzung dieser gutturalen Lautsprache erläuterte Beuys: »Ich habe mich bereit gefunden, diese Aktion mit Goethes Iphigenie zu machen, weil ich meinte, es wäre jetzt an der Zeit, mit der Sprache selbst so zu hantieren, wie ich zum Beispiel vorher mit Filzplastik hantiert habe.«324

		Beuys zeigte Mut, wie in Berlin vor ein überwiegend studentisches Publikum zu treten, das theatralische Mindestnormen erwartete. Folglich wurde seine Performance, nachdem sich die Rituale auf der Bühne zu wiederholen begannen, mit zunehmender Unruhe und Zwischenrufen quittiert. Als einzelne Zuschauer klatschten, während sich das Pferd erleichterte, applaudierte Beuys sichtlich gereizt zurück. Die zweite Aufführung am folgenden Tag musste nach wenigen Minuten abgebrochen werden, weil Studenten die Bühne gestürmt hatten.

		Zwar äußerten sich die Schriftsteller Peter Handke und Botho Strauß in späteren Betrachtungen überaus wohlwollend über Beuys’ Theaterexperiment, doch die meisten Kritiken waren unerfreulich. »Titus Andronicus/Iphigenie« war ein Desaster und wurde doch zu einem Phänomen, das für die Beuys-Rezeption beachtenswert ist.

		Beuys musste letztlich erkennen, dass sich seine Intentionen in keiner Weise erfüllt hatten, und räumte selbst ein, dass es ihm nicht gelungen sei, diese zu vermitteln.325 Das Vorhaben misslang vollkommen und scheint doch heute von einer gewissen Aura umflort. Die Kritiken waren bald vergessen, zurück jedoch blieben Fotografien, mit denen die Aktion auf eine neue Wahrnehmungsebene verschoben wurde. Das in Dutzenden von Zeitungen verbreitete Motiv von Beuys und dem Schimmel, der wie eine Sagengestalt anmutete, transportierte eine Art magischen Moment, der Assoziationen weckte. So verdrängten die visuellen Dokumente der Aktion die inhaltlichen Aspekte und blieben im Gedächtnis. Das Foto von Beuys und dem schönen weißen Pferd wurde zu einer der zentralen Beuys-Ikonen, wie die Kruzifix-Geste von Aachen, wie der Goldkopf mit dem Hasen.

		Peter Handke schrieb über Beuys’ »Titus Andronicus/Iphigenie«-Aufführung: »Je länger aber das Ereignis sich entfernt, desto unwichtiger werden diese Abweichungen und desto stärker werden das Pferd und der Mann, der auf der Bühne herumgeht, und die Stimmen aus den Lautsprechern zu einem Bild, das man ein Wunschbild nennen könnte.«326

		Handke verfasste diese Zeilen zu einer Zeit, als jegliche künstlerische Äußerung dem Gradmesser politischen Handelns unterlag, so endete sein Text: »[…] erst als Nachbild fängt es auch in einem selber zu arbeiten an. Und eine aufgeregte Ruhe überkommt einen, wenn man daran denkt: es aktiviert einen, es ist so schmerzlich schön, dass es utopisch, und das heißt: politisch wird.«327

		Wenn sich Beuys mit »Titus Andronicus/Iphigenie« in irgendeinem Sinn politisch verhielt, dann bestenfalls im Kontext seines gesamten Werkes, dem er Impulse beimaß, die er als gesellschaftlich wirksam ansah. Mit wachsendem Interesse der Medien war er schließlich verleitet, diesen Nutzen, von dem vorerst nur er selbst und seine Anhängerschaft überzeugt sein konnten, jedermann erklären zu wollen. Einerseits lieferte er damit sich selbst wie auch seine rätselhafte Kunst einer medialen Banalisierung aus, andererseits fühlten sich bald unzählige selbst ernannte Apostel zur Deutung von Beuys’ Werk und Wirken berufen. Sie verfassten, wie der renommierte Kunstkritiker und Soziologe Walter Grasskamp schrieb, »überall nachgeplapperte Übersetzungshilfen«, die schließlich in »einen Kometenschweif der Interpretationen« mündeten.328

		Der mitteilungsfreudige, nicht uneitle Beuys sprach unterschiedslos in alle Mikrofone, die man ihm entgegenhielt. »So hat er das letztlich entscheidende Missverständnis befördert, sein Werk sei verständlich, weil es bestimmte Themen behandle. […] Die Selbsterläuterung hat sein assoziationsreiches und evokatives plastisches Repertoire zum eindimensionalen, beinahe symbolistischen Vokabular verkürzt, in dem Filz für Wärme, Kupfer für Leitungsfähigkeit und überhaupt alles irgendwie für Energie steht«, so Walter Grasskamp.329

    
    Akademiestreit II


		Obwohl Beuys’ Terminkalender von 1969 deutlich mehr Verpflichtungen aufwies als je zuvor, war er weiterhin fast täglich in der Akademie, wo er mit gewohnter Konzentration und Strenge lehrte. Sein bereits im Oktober vom Landtag beschlossener, bis zum 30. September 1973 befristeter Vertrag war jedoch erst am 12. März von Staatssekretär Lübbe unterzeichnet worden. Bis zum Februar hatte Beuys ohne Bezüge gearbeitet.330

		Seine Ausstellungen und Aktionen legte er gewöhnlich so, dass sie in den Semesterferien stattfanden oder er nur kurze Zeit reisen musste. Mit dem inzwischen begonnenen Wintersemester stieg die Zahl seiner Studenten auf 98 von insgesamt 430 der gesamten Akademie.331

		Ermöglicht hatte dieses Wachstum eine Entscheidung der Aufnahmekonferenz vom 11. November 1968, laut der jeder Professor »nach eigenem Ermessen und eigener Verantwortung und ohne Diskussion« beliebig viele Studenten in seine Klasse aufnehmen konnte. Beuys hatte diesen Beschluss mit der durch seine Getreuen im AStA gewonnenen Mehrheit durchgesetzt.

		Der »Akademiestreit« war vorübergehend aus den Schlagzeilen und schwelte dennoch weiter. Ohne Unterlass wurde in von Stüttgen organisierten Konferenzen und Diskussionsrunden über die zentralen Themen »Autonomie« und »Zulassungsregelung« debattiert. Keine Sitzung der Professorenkonferenz blieb hiervon frei. Die Stimmung war angespannt, ein vertrauensvolles Miteinander im Kollegium unmöglich geworden.

		Auch an der Kunstakademie zählte die Agitation linksradikaler Studentengruppierungen inzwischen zum alltäglichen Grundrauschen. Der KSV, eine Unterorganisation der KPD, mischte mit, der »Marxistische Studentenbund – MSB«, die »Rote Zelle Kunst«, YIUP, eine Sponti-Gruppe, die sich gegen den Kult um »Jupp« Beuys wandte, sowie die maoistisch motivierte Lidl-Gruppe von Immendorff und Reinecke.

		Die »Studentenpartei« allerdings war aus diesem Konzert ausgeschieden. Ohnehin nie viel mehr als der Zweimannverein Beuys/Stüttgen, wurde sie Ende 1968 in »FLUXUS ZONE WEST« umbenannt. Stüttgen begründete diesen Schritt: »Um die spirituelle Dimension ihres Wesens zu bekunden und das Missverständnis einer Mini-Partei üblicher Art auszuschließen, gab sich die DEUTSCHE STUDENTENPARTEI seit 1969 parallel den Namen FLUXUS ZONE WEST. Der geistige Impuls Mitteleuropas und dessen Brückenfunktion zwischen Abendland und östlicher Geistigkeit sollte also vom Westprinzip ausgehen […].«332

		Bei den AStA-Wahlen vom 5. Mai 1969 wurde Stüttgen nicht mehr als Sprecher wiedergewählt, obschon seinerzeit vier der acht AStA-Mitglieder Beuys-Schüler waren. Beuys und Stüttgen hatten das Feld der politischen Aktion vor allem an den radikalisierten Immendorff verloren, der am 9. Dezember des Vorjahres mit der dadaistisch-anarchischen Lidl-Akademie eine Art von Gegenakademie ausgerufen hatte. Immendorff erklärte die Professoren für abgesetzt und errichtete auf dem Flur der Akademie ein Unterrichtsgebäude aus Sperrholz und Packpapier. Nachdem er sich geweigert hatte, die Installation abzubauen, wurde ihm Hausverbot erteilt.

		Zwar hatte sich Immendorff Beuys’ Forderungen nach einer unabhängigen Akademie zu eigen gemacht, trotzdem distanzierte sich Beuys von der Immendorff-Aktion. Das Verhältnis zwischen ihm und Immendorff war zerrüttet. Nachdem Immendorff Beuys’ Nachgiebigkeit gegenüber Schmela während der Einrichtung von »… irgend ein Strang …« erlebt hatte, wurde seine frühere Ehrfurcht von ironischen Spitzen gegen seinen Ziehvater abgelöst.

		Beuys hatte Immendorff 1965 zu dessen Galerie-Debüt bei Schmela verholfen, was einem Ritterschlag gleichkam. Zum Bruch kam es, als sich Immendorff weigerte, einen Beitrag zu der »Hommage an Schmela«-Woche zu leisten. Er sagte dies Schmela suf dessen Geburtstagsfeier höflich, aber bestimmt ins Gesicht, woraufhin Beuys einen Wutanfall bekam.

		Spätestens seit dem Vorfall mit Schmela war Immendorff aus dem inneren Kreis um Beuys verbannt. Unterschiedliche Weltanschauungen sowie Antipathie zwischen ihm und Stüttgen taten ein Übriges. Nun jedoch kam der inzwischen exmatrikulierte Immendorff wieder auf Beuys zu. Er hatte weiterhin Hausverbot, weshalb ihm von der Akademieleitung untersagt worden war, in den Räumen der Akademie vom 5. bis zum 10. Mai eine Lidl-Aktionswoche durchzuführen.

		Immendorffs Ansinnen war dem für jede Zuspitzung des »Akademiestreits« dankbaren Beuys willkommen. Umstandslos erklärte er sich bereit, seinen Klassenraum für die Durchführung der Lidl-Woche zu öffnen. Er gewann den mit ihm solidarischen Walter Warnach, seinen Raum gleichfalls zur Verfügung zu stellen.

		Unter Verweis auf die Hausordnung wurde Beuys schon kurz nach Beginn der nicht genehmigten Veranstaltung von Direktor Trier aufgefordert, die Sache zu beenden. Beuys erklärte daraufhin, sich keinem Zwang beugen zu wollen, da er der Auffassung sei, die Akademie müsse nach außen geöffnet werden. »Sie sei nicht nur für immatrikulierte Studenten da, sondern für jeden, der ein künstlerisches Interesse bekunde und der in künstlerischen Fragen mitsprechen wolle. […] Er erkläre sich gern bereit, eine solche Akademie zu leiten und meine, dass sich die Zustände dann schnell bessern würden.«333

		Nachdem sich die Versammelten trotz mehrmaliger Bitte von Trier geweigert hatten, die Akademie zu verlassen, verständigte Trier die Polizei. Diese löste die Versammlung auf. Am folgenden Tag kam Immendorff mit einigen Mitstreitern zurück, hisste eine Lidl-Fahne auf dem Dach der Akademie und schickte sich an, seine Aktion fortzusetzen. Daraufhin ließ Trier die gesamte Akademie durch die Polizei räumen. Am 7. Mai erklärte Trier die auf Weisung der Kultusministers erfolgte Schließung der Akademie für eine Woche.

		Immendorff trachtete nun danach, seine Lidl-Aktion vor der Akademie fortzusetzen. Ein Zelt wurde errichtet, auf der Straße fanden Diskussionen und Happenings statt. James Lee Byars hatte gerade in der Beuys-Galerie Wide White Space ausgestellt und brachte von dort »Pink Silk Airplane«, ein riesiges Seidentuch, mit. In diesem befanden sich 100 Löcher, aus denen nun die Demonstranten ihre Köpfe reckten. Panamarenko und Chris Reinecke steuerten Arbeiten bei, Immendorff forderte die Anwesenden zu Ringkämpfen auf, während Beuys vor dem verschlossenen Eingang der Akademie sein Multiple »Intuition« signierte. Die Presse berichtete bundesweit, Solidaritätsbekundungen von Künstlern und Intellektuellen trafen ein.

		Das Interesse fokussierte sich jedoch auf Beuys, der es geschickt verstand, die Aufmerksamkeit der Medien auf seine Mühlen zu lenken. Lidl interessierte kaum noch, und Immendorff ruderte hilflos im Schatten seines Meisters. Indessen gingen bei Akademieleitung und Kultusministerium Protestschreiben gegen Beuys ein. Mehrheitlich beschuldigten ihn die Akademie-Professoren, Verursacher der Situation zu sein. Offenbar war eine Grenze überschritten, weshalb sich Kultusminister Holthoff am 7. Mai entschied, Beuys fristlos zu entlassen. Wenig später musste er diese Überlegung wohl aus juristischen Erwägungen fallen lassen.334

		Unabhängig hiervon wurde im Kultusministerium die Möglichkeit einer fristgerechten Kündigung von Beuys und alternativ eine sechswöchige Suspendierung mit gleichzeitigem Hausverbot diskutiert. Ein Kündigungsschreiben wurde vorbereitet und doch nicht abgesendet. Schlussendlich wurde Beuys am 16. Mai ein Schreiben des Kultusministeriums zugestellt, in dem man ihm ankündigte, »dass bei weiteren zukünftigen Verletzungen der Dienstpflichten, die zu einer Beeinträchtigung des ordnungsgemäßen Lehrbetriebes führten, eine fristlose Kündigung ausgesprochen werde«.335

		Nach deutlicher Kritik seiner Kollegen schlug Beuys in der Professorenkonferenz vom 3. Juli vor, zum Probesemester zurückzukehren. Der ungebremste Zuwachs seiner Klasse drohte die infrastrukturellen Kapazitäten der Akademie zu überfordern, worunter alle Klassen litten. Die Konferenz vom 3. November verzeichnete neue Vorschläge von Beuys zu einer autonomen Akademie. Zu deren Finanzierung sollten nun die »Studenten und die Professoren zur Unterhaltung der Institution bezahlen […]«. Am 8. Dezember schlug Beuys vor, die Bühnenklasse abzuschaffen, da es das »Bühnenbild in Wirklichkeit nicht mehr gäbe«.336 Das Kapazitätsproblem blieb indes ungelöst.

    
    Höhere Wesen


		Johannes Stüttgen berichtet in seinem Opus Magnum »Der ganze Riemen« von einer Begebenheit, die sich im Frühsommer 1969 zutrug. Es geht um Sigmar Polke und dessen Verhältnis zu Beuys, das Stüttgen als »elastisch« beschrieb. Stüttgen führte aus, Polke habe Beuys’ »an Wahnwitz grenzende Schwellenoperation«, womit der »Akademiestreit« gemeint war, nicht mittragen wollen und dessen Wahrheit nicht akzeptieren können, weil er damit sein eigenes »Grenzgängertum« desavouiert hätte. Beuys sei für Polke »ein heißes Eisen« gewesen, weshalb es dieser vorgezogen habe, »sich verdeckt zu halten«, sich von Beuys »abzusetzen« und ihn mit seiner »ahnungslosen Truppe in dem verminten Gelände sich selbst zu überlassen«, so Stüttgen.337

		Ebenfalls von 1969 stammt Polkes vielleicht bekanntestes Bild: »Höhere Wesen befahlen: rechte obere Ecke schwarz malen!«. Dies in Schreibmaschinenlettern auf eine weiß grundierte Leinwand geschrieben, die rechte obere Ecke schwarz gepinselt. Schon am 10. Dezember 1966 hatte Polke als Beitrag zur »Hommage an Schmela«-Woche eine schwarze Tafel gefertigt, auf die er mit weißer Druckschrift geschrieben hatte: »ICH STAND VOR DER LEINWAND UND WOLLTE EINEN BLUMENSTRAUSS MALEN. DA ERHIELT ICH VOM HÖHEREN WESEN DEN BEFEHL: KEINEN BLUMENSTRAUSS! FLAMINGOS MALEN! ERST WOLLTE ICH WEITER MALEN. DOCH DANN WUSSTE ICH, DASS SIE ES ERNST MEINTEN.«338

		Polke war mit Beuys zunächst freundschaftlich verbunden, seit ihr gemeinsamer Weg an der Kunstakademie 1961 begonnen hatte. Er wusste um Beuys’ Denken, in dem »höhere Wesen« von besonderem Stellenwert waren. Polkes »Höhere-Wesen«-Arbeiten können vor diesem Hintergrund als ironischer Seitenhieb auf Beuys verstanden werden.

		Während eines familiären Abendessens in besagtem Frühsommer habe er mit Polke gebrochen, berichtete Stüttgen weiter. Ursächlich sei ein Disput über die Beziehung von Beuys zu Steiner gewesen. Polke habe das Gespräch auf Steiner gelenkt, den er wie Beuys mit »Okkultismus« in Verbindung brachte. Steiner sei ihm durch Beuys »als Entdecker der Idee der Dreigliederung, eines der Kernthemen unserer Ringgespräche« bekannt, mit Okkultismus habe er ihn allerdings nicht in Verbindung gebracht, zeigte sich Stüttgen überrascht.

		Polke habe schließlich festgestellt, die Dreigliederung sei nur ein Punkt unter vielen, mit denen Beuys in der Diskussion auftrumpfe. »Festzuhalten sei aber – und auch ich müsse das zur Kenntnis nehmen! –, dass Beuys sein gesamtes Programm nur von besagtem Rudolf Steiner übernommen habe! Ich denke ich höre nicht recht. Also Ideenklau!«, empörte sich Stüttgen, offenbar um Fassung ringend, über Polkes Statement. Sie hätten noch ein Bier miteinander getrunken. »Das ist es dann mit mir und Polke gewesen«, beendete Stüttgen seinen Bericht sowie die Freundschaft zu Polke.339

		Die 1047 Seiten in Stüttgens Buch beinhalten die gesamte Spannbreite des okkulten Weltbilds von Rudolf Steiner und Aussagen von Beuys über »Geistige Wesenheiten«, »Wärmewesen«, »Engel«, »Dämonen«, »Hellsichtigkeit«, »höheres Bewusstsein« und so weiter. Hinzu kommt das gesellschaftstheoretische Gedankengut Steiners in allen Facetten. Den Zusammenhang Steiner – Beuys in Bezug auf das im eigentlichen Sinn künstlerische Werk von Beuys blendet Stüttgen jedoch aus.

    
    Kunstmarkt


		Mit der Hypothek des Frankfurter Theater-Desasters reiste Beuys im Juli 1969 nach Basel, um dort mit Dieter Koepplin eine Retrospektive seines zeichnerischen Werkes einzurichten.340 Die von Koepplin kuratierte Ausstellung im Kupferstichkabinett des Basler Kunstmuseums wurde zu einem Meilenstein. Sie veränderte die Sicht auf Beuys’ künstlerisches Wirken nachhaltig: »Es tritt uns hier etwas ganz Neues entgegen, dessen mächtiger Geist, wenn man sich darauf einlässt, jeden Betrachter verändert und unabsehbare Konsequenzen hat«, beschrieb Koepplin ein wenig pathetisch die Wirkung des Gezeigten. Laszlo Glozer sprach ebenso beeindruckt von einer »gründlichen Verunsicherung«, die der Betrachter erfahre.341

		Bislang wurde Beuys von seinen Kritikern, mitunter wohl auch wegen deren Ratlosigkeit, als künstlerischer Rosstäuscher betrachtet. Den wenigsten jedoch war seine tatsächliche Werkentwicklung geläufig, sein umfangreiches zeichnerisches Œuvre bekannt. Nun begegnete Beuys seinen Kritikern mit deren eigenen Waffen, indem er die Connaisseurs traditioneller Kunstausübung nötigte, ihn als außerordentlichen Zeichner wahrzunehmen. »Es wurde zur Kenntnis genommen, dass Beuys erstmals angefragt wurde, in einem Haus Zeichnungen auszustellen, in dem es auch Holbein-Zeichnungen gibt«, so Koepplin.342

		Die Fachleute waren sich einig, bald machte das Wort des »Jahrhundertzeichners« die Runde. Unterdessen ergingen sich Leserbriefschreiber in den bekannten Klischees: »Herr Beuys gehört in psychiatrische Behandlung.« »Hier handelt es sich um die Exkremente eines degenerierten Fritzen.« »Hat leider mit echter Kunst gar nichts zu tun«.343 Wie fragil Beuys’ Reputation trotz der erfolgreichen Ausstellung seiner Zeichnungen blieb, wurde wenige Monate später deutlich, als die Ausstellungskommission der Kunsthalle Bern ablehnte, den Beuys-Teil der »Sammlung Ströher« zu zeigen.

		Beuys hatte sich im März 1969 an dem von Kunsthallen-Direktor Harald Szeemann konzipierten Ausstellungsprojekt »Live in Your Head: When Attitude Becomes Form« beteiligt und wie die anderen Künstler seine Arbeit erst während der Ausstellung entstehen lassen. Beuys’ Beitrag war eine »Wärmeskulptur«, bestehend aus Fettecke, einem mehrere Meter langen Fettwinkel, angehäufter Margarine sowie einem Tonband mit dem »ja ja ja ja ja nee nee nee nee nee«-Lamento. Die Ausstellung, und in ihrer Mitte die Beuys-Arbeit, hatte zu heftigen Protesten des Berner Publikums geführt. Da mit einem erneuten Proteststurm gegen Beuys zu rechnen war, sah sich das Berner Museumskuratorium veranlasst, den Beuys-Teil der im Herbst geplanten Ströher-Ausstellung abzusagen. Szeemann trat daraufhin zurück.

		Koepplin konnte in Basel kurzfristig in die Bresche springen und schon im November erneut eine Beuys-Ausstellung zeigen, die trotz der gewohnten medialen Beschimpfungen ein nennenswerter Erfolg wurde. Darüber hinaus fand Beuys in Basel einflussreiche Sammler und Freunde, die Arbeiten für Privatsammlungen und Museen erwarben: zum Beispiel 1969 ein großes Zeichnungskonvolut durch den Burckhard-Koechlin-Fonds oder 1970 »Schneefall« durch die Emanuel Hoffmann-Stiftung der Familie des Pharmaunternehmers Fritz Hoffmann-La Roche, die auch das Zustandekommen der Ausstellung ermöglicht hatte.

		Das Zusammenwirken mit einer Reihe namhafter internationaler Künstler in Bern, die Abstrahleffekte der Ströher-Tournee sowie die erfolgreiche Zeichnungsausstellung trugen Beuys die Aufmerksamkeit der beiden einflussreichen amerikanischen Kunstpublikationen »Artforum« und »Artnews« ein, die ihn im August kurz nacheinander interviewten. Insbesondere das im Dezember erschienene Gespräch mit dem Medienkünstler und Kurator Willoughby Sharp machte Beuys in der amerikanischen Kunstszene bekannt.344

		Während der Semesterferien des Frühjahres 1969 hatte Beuys mit Hilfe von Johannes Stüttgen und René Block in Raum 13 der Kunstakademie 24 hölzerne Rodelschlitten aus DDR-Produktion zusammengebaut, die mit einer krallenartigen Bremsvorrichtung versehen waren. Beuys kochte eine Mischung aus Bienenwachs und Butter, die er zu kleinen Fettkuchen erkalten ließ. Anschließend legte er auf jeden Schlitten einen der Kuchen sowie eine zusammengerollte Filzdecke und eine große Stabtaschenlampe. Beides wurde mit medizinischen Abbindgurten festgeschnallt. Als die Schlitten fertig präpariert waren, stellte sie Beuys mit seinen Helfern hintereinander mit eingeschalteten Lampen auf den im Dunkel liegenden Flur der Akademie. Ein Wolfsrudel auf nächtlicher Jagd.

		Am nächsten Tag, auf einer Wiese bei Meerbusch, platzierten sie die Schlitten hinter einem alten verrosteten VW-Bus, der Block zuvor als Transporter gedient hatte. Die Schlitten schienen aus der hinteren schmalen Heckklappe des Transporters zu entfliehen. Verschiedene Positionen der Gefährte wurden ausprobiert und fotografiert. So entstand »The Pack (das Rudel)«, eine der assoziationsreichsten Plastiken von Beuys.

		Rezensenten sprachen von ihrer Gefangenschaft entflohenen wilden Tieren oder einer geschlagenen, mit dem Überlebensnotwendigsten versehenen Truppe, die ihren kaputten Transporter verlässt, auch von Wesen aus einer anderen Welt, Eindringlingen, die ihrem Mutterschiff entströmen. Beuys wollte den VW-Bus als ein »hochentwickeltes, aus der technischen Revolution entwickeltes Fahrzeug« verstanden wissen, nach dessen Versagen »am Nordpol« beispielsweise ein einfaches, auf den Menschen bezogenes Fortbewegungsmittel »erste Hilfe« leisten kann. »Die Elemente auf dem Schlitten repräsentieren, was man in einer extremen Notsituation braucht.«345

		Im Oktober erschien »Das Rudel« wieder, am Stand von René Block auf dem Kölner Kunstmarkt. Durch den Schachzug der Ströher-Tournee war Beuys im Windschatten der erfolgreichen Pop-Art zu einem unübersehbaren Faktor des Kunstbetriebes geworden. Indessen war der Markt für Werke von Beuys unterkühlt geblieben. Für René Block war es an der Zeit, dies zu ändern: »Ich wollte ein Exempel statuieren und entschied, dass die Plastik so viel kosten solle wie ein großes Bild von Rauschenberg oder Warhol. Ich lief also während der Aufbauzeit über den Kunstmarkt und entdeckte ein sehr schönes Bild von Rauschenberg. Es kostete 110 000 Mark, und ich setzte den Preis für den Bus auf 110 000 Mark fest.«346

		Block, der sich und seine Galerie seinerzeit noch mit Nebenjobs über Wasser halten musste, ging ein großes Wagnis ein, stand doch seine Reputation ebenso wie die seines Künstlers auf dem Spiel. Schmela kam täglich an Blocks Stand, um sich mit kaum unterdrückter Häme zu erkundigen: »Na, noch nich verkooft? […] Er hatte gespürt, dass Leute da waren, die sich überlegten, ob sie kaufen sollten. Nur eben nicht zu meinem Preis. Am dritten Tag kam er wieder und sagte: ›Hier sind 40 000 Mark, verkauf ’s mir!‹ Es knisterte überall; auch Beuys wurde unsicher und riet mir, doch lieber mit dem Preis runterzugehen. Ich pokerte weiter«, so Block.347 Als der Sammler Jost Herbig am letzten Messetag »The Pack (das Rudel)« für den geforderten Preis erwarb, war dies eine gewaltige Sensation. Nie zuvor hatte ein lebender deutscher Künstler einen derart hohen Preis erzielt.

		Das Krefelder Sammlerehepaar Helga und Walther Lauffs kaufte bei Schmela »Anschwebende plastische Ladung – vor – Isolationsgestell« für 50 000 DM. Kleinere Objekte wurden für 3000 bis 5000 DM gehandelt. Gleichzeitig wurden Zeichnungen rege nachgefragt. Vor diesem Hintergrund sah Georg Jappe sich veranlasst, Beuys als »Messeschlager« zu bejubeln.348

		Zur gleichen Zeit, als Beuys seinen Marktdurchbruch erlebte, waren allerdings Vereinbarungen in Kraft, die Beuys verpflichteten, seine Galerieeinkünfte Ströher zu überlassen.

		Ströher hatte den Ankauf der Mönchengladbacher Ausstellung an Beuys gezahlt, weitere Ankäufe folgten bis zum Januar 1969. Zudem oblag Ströher die Finanzierung der Ausstellungstournee mit Beuys-Werken der »Sammlung Ströher« sowie die Einrichtung und der Erhalt der ständigen Präsentation des »Block Beuys«.

		Möglicherweise musste Ströher realisieren, dass die erste noch enthusiastisch wie unkonkret formulierte Vereinbarung vom Oktober 1967 »Wunschtraum (des Künstlers = K) und Erfüllung (durch Mäzen = M)« zu einem »Cash-Drain« für ihn zu werden drohte. Jedenfalls schlossen Ströher und Beuys am 25. Juni einen neuen Vertrag, der die wirtschaftliche Beziehung beider verbindlicher regelte.349

		Es wurde vereinbart: »Herr Beuys übereignet hiermit seine sämtlichen von ihm geschaffenen und ihm gehörigen Kunstwerke jeglicher Art an Herrn Ströher. […] Herr Beuys überträgt Herrn Ströher an jedem einzelnen verkauften Kunstwerk das ausschließliche Nutzungsrecht, insbesondere das Recht zur Vervielfältigung, Verbreitung und Ausstellung der Kunstwerke. Diese Rechte sind zeitlich, räumlich und inhaltlich nicht beschränkt.«350

		Beuys sollte insgesamt 800 000 DM (nach heutiger Kaufkraft etwa 2,4 Mio. DM bzw. 1,2 Mio. €) für seine gesamte bisherige und zukünftige künstlerische Produktion erhalten, auf die Ströher ein Erstauswahlrecht eingeräumt wurde. Dieses übte er mit Hilfe von Dahlem weitgehend aus. In der Wiederveräußerung der Werke war Ströher frei, sofern sie nicht zum »Block« kamen. Bis zur Höhe der von ihm an Beuys zu leistenden Zahlungen zuzüglich der gezahlten Materialkosten sowie der von Ströher für den »Block Beuys« aufgewendeten Lager-, Versicherungs- und sonstigen Kosten war Ströher berechtigt, die Erlöse einzubehalten. »Von den darüber hinaus erzielten Erlösen wird Herr Ströher 40 Prozent an Herrn Beuys zahlen«, lautete der entsprechende vertragliche Passus.351

		Bis zur Unterzeichung des Vertrages soll Ströher bereits 210 000 DM für die 142 Exponate von Mönchengladbach sowie für »FOND III« an Beuys gezahlt haben. Ab 1. Mai 1969 war Ströher verpflichtet, weitere 150 000 DM in monatlichen Raten von 5000 DM bis zum 1. Oktober 1971 an Beuys zu leisten. Zum 1. November 1971 sollte Beuys dann die restlichen 440 000 erhalten.352

		Durch die Vereinbarung war Beuys weitgehend an Ströher gebunden, zumindest hätte er für einige Zeit nichts ohne dessen Einwilligung verkaufen dürfen. »Um diesen Teil seines Lebenswerks geschlossen erhalten zu können, hat Joseph Beuys ab 1969 für einige Jahre auf jede Einnahme aus dem Verkauf seiner Arbeiten verzichtet. Einnahmen aus Galerieverkäufen gingen sofort auf ein Konto von Karl Ströher«, erklärte Beuys’ Familie später.353 Wie man im Markt flüsterte, fand der gewiefte Beuys jedoch auch Wege, nicht alle Verkäufe über Ströher abzurechnen.354

		Beuys hatte sich gleichwohl in die Abhängigkeit von einem Mäzen begeben. Ein Preis, den er für die einzigartige Chance zu zahlen bereit war, sein Vermächtnis schon früh gestalten zu können. Auch die Etablierung seines schwierigen Werks im Kunstmarkt durch die Promotion der »Sammlung Ströher« war Teil dieser Option. Letztendlich partizipierte Beuys trotz der Abtretungsverpflichtung gegenüber Ströher spätestens nach dessen Tod an der inzwischen eingetretenen Wertsteigerung seiner Objekte.

		Am Beispiel des »Infiltration Homogen«-Konzertflügels ist nachvollziehbar, wie sich der Marktwert von Beuys’ Werken entwickelte. 1967 hatte Beuys den Flügel für rund 10 000 DM an Wide With Space verkauft. Als die Galerie ihn ein Jahr später in der Düsseldorfer Kunsthalle ausstellte, fand sich noch kein Käufer. Der Galerist Rudolf Zwirner wollte nur 12 000 DM statt der geforderten 20 000 DM zahlen. 1973 erwarb Zwirner »Infiltration Homogen« dennoch und war nun bereit, 120 000 DM zu bezahlen. 1976 verkaufte ihn Zwirner für ein Mehrfaches an das Centre Pompidou, angeblich für 600 000 DM.

		Mit dem »Rudel«-Coup von René Block war ein markttechnischer »Point of no Return« gesetzt. Hinter einmal gesetzte Preislimits gehen Kunsthändler ungern zurück. Im Zweifelsfall »bunkern« sie Werke, nehmen sie aus dem Markt und warten, bis die Preise wieder steigen. Mitunter verweigerten sich auch Künstler und verkauften Arbeiten unter dem »offziellen« Preisniveau oder zogen sich aus politischen Gründen zurück, wie es damals ein wenig in Mode war. Damit besiegelten sie ihr Karriereende, hatten doch Galeristen seit jeher wenig Freude an »schwierigen« Künstlern.

		Beuys, der sich gleichfalls lange als Kunstmarkt-Verweigerer geriert hatte, akzeptierte inzwischen die Marktgesetze. Seine Arbeiten wuchsen zudem in ihren physischen Dimensionen, was sich ebenso preistreibend auswirkte wie prominente Ankäufe. Dies wiederum ermöglichte denjenigen, die mit Beuys-Werken handelten, relativ schamlose Preiserhöhungen auch von Nebenwerken.

		Entscheidend für Beuys’ Erfolg wurde seine eigene geschickte Orchestrierung des Marktes. Er hatte mit den Jahren ein gut eingespieltes System von Funktionsträgern aufgebaut, Schmela und Dahlem für das Hauptwerk, Block kümmerte sich um Aktionen und Multiples. Im Ausland wurden Stützpunkte wie die Galerien Wide White Space oder nächst St. Stephan gepflegt. Alle handelten mit Zeichnung und Graphik und waren frei, andere Geschäfte zu tätigen, wenn sich die Gelegenheit ergab. Block äußerte sich über Beuys’ Verhalten auf dem Kunstmarkt: »Ich denke, dass er schon genau wusste, was er mit wem machen wollte, wie er wen einsetzte. Ich glaube, dass er schon irgendeine Strategie hatte – keine manifestierte, sondern eine intuitive.«355

		Sensationsverkäufe standen jedoch Beuys’ Image des altruistischen Weltverbesserers entgegen. Beuys wird erkannt haben, dass preisgünstige Auflagenobjekte, Multiples, besser in das gewünschte Bild passten als die großen Deals, welche per se eine Ausnahme darstellten. Multiples, die gegen Ende der sechziger Jahre im Kunstmarkt populär wurden, standen für die Demokratisierung von Kunst, einen Kernpunkt des Fluxus-Konzepts. Auch befanden sie sich in der Tradition von Duchamps Readymades sowie dessen »Box in a Valise«, miniaturisierte, in Boxen transportable Versionen seiner Arbeiten.

		Arbeiten wie »The Pack (das Rudel)«, der VW-Bus mit den Schlitten, waren nur für einen kleinen Kreis von Sammlern erschwinglich. Deshalb konnte man bei René Block gleichzeitig einen einzelnen Schlitten, quasi eine »miniaturisierte Version« von »The Pack«, als Multiple kaufen: »Der einzelne Schlitten, das Multiple, das in etwa die gleiche Botschaft überbrachte, kostete in der Auflage von fünfzig Exemplaren nur dreihundert Mark. Er konnte also von jedem erworben werden, der sich für Beuys und seine Arbeit oder nur für dieses wunderschöne Objekt interessierte«, so Block.356

		Im Endeffekt betrachtete Beuys die Multiples in Korrelation zu seinen gesellschaftlichen Intentionen als die Vollendung seines »Vehicle Art«-Begriffs. Sie waren die idealen Transporteure zur Verbreitung seiner »plastischen Gedanken« hin zu einem Publikum, dem es erst durch die Nivellierung des Preises möglich wurde, Kunst zu erwerben. Für Beuys erfüllten die Multiples damit zwei Funktionen: Zum einen konnte er mit ihnen seine Ideen verbreiten. Zum anderen bildete das einmal platzierte Objekt eine Art von spiritueller Verbindung zwischen ihm und dem Erwerber, wie Beuys erklärte: »Es besteht eine regelrechte Verwandtschaft zu Leuten, die solche Dinge, solche Vehikel besitzen. Das ist wie eine Antenne, die irgendwo steht, mit der bleibt man in Verbindung.«357

		Ein hervorragendes Beispiel für diesen Gedanken ist »Intuition«, eine offene Kiste im Format 30 x 21 x 6 Zentimeter aus hellem preiswertem Nadelholz. »Intuition« wurde zwischen 1968 und 1985 in einer Auflage von insgesamt 12 000 Exemplaren zu einem Preis von anfänglich 8 DM über den Kunstversandhändler Wolfgang Feelisch in dessen Reihe »Zeitkunst im Haushalt« vertrieben. Eine »erhebliche Arbeit«, wie Beuys anmerkte, der die Kisten aus vorgefertigten Teilen selbst zusammenbaute. »[…] der Feelisch kommt alle naselang und da geht jedes Mal ein ganzer Tag darauf, denn die Dinge muss ich ja alle selber machen, sonst werden sie nichts«, beklagte er sich.358

		Eine noch größere Verbreitung seiner Ideen erhoffte sich Beuys durch die Zusammenarbeit mit dem Heidelberger Graphik-Künstler, Verleger und Juristen Klaus Staeck. Anlässlich der »documenta« von 1968 hatte er Beuys gebeten, eine Postkarte zu gestalten. Beuys nahm eine Ansicht des unwirtlichen Vorplatzes des Fridericianums, die bräunlich matt gedruckt und mit einem Stempel der »Studentenpartei« versehen wurde. Nach Einspruch der »documenta«-Leitung durfte die Karte jedoch nicht verkauft werden. Dessen ungeachtet nahm hier die Zusammenarbeit von Beuys und Staeck ihren Anfang.

		»Die Multiplikation von Kunst sah er als Element seines Demokratieverständnisses. Beuys hatte die Ideen und wir die Produktionsmittel. Ich meine damit Gerhard Steidl in Göttingen, der meine Sachen und auch die Beuys-Arbeiten druckte. Ich war hauptsächlich für die Verbreitung zuständig. Am Anfang konnte man auf diese Weise einen Beuys für sprichwörtlich ›einen Apfel und ein Ei‹ erwerben. Aber es lief nicht so, wie sich die Leute das heute vorstellen. Vieles blieb zunächst unverkauft«, erinnerte sich Klaus Staeck.359

		Gleichwohl entwickelten sich die Postkarten zum wichtigsten Medium der Popularisierung von Beuys und dessen Gedankengut. Die Karten wurden in enger Zusammenarbeit von Beuys und Staeck als eigenständige Originale gestaltet. Oftmals Ergebnis spontaner, nicht selten humorvoll hintersinniger Einfälle.

		»Wer nicht denkt fliegt raus«, eine der populärsten Karten, entsprang einem erschöpften Ausruf von Beuys während einer Endlosdebatte auf der »documenta 5«. Der zufällig anwesende Staeck reichte Beuys eine Karteikarte, Beuys bedeutend, er möge die Sentenz notieren. Die Karteikarte wurde anschließend vervielfältigt.

		Es kamen Karten mit Objektcharakter hinzu, wie eine Karte von 1975 aus goldgelber durchsichtiger PVC-Folie, auf die Beuys handschriftlich geschrieben hatte: »Honey is flowing in all directions.« Zu nennen wären auch die »Holzpostkarte« von 1974, die »Magnetische Postkarte« von 1975 oder die »Filzpostkarte« von 1985.

		Die Entdeckung des Kommunikationsvehikels Postkarte, dem Plakate und Postulate folgten, und die damit verbundene Zusammenarbeit mit Staeck gewannen zu einem Zeitpunkt an Intensität, an dem Beuys begann, seine politische Agitation aus dem Umfeld der Akademie zu lösen, sie öffentlicher und offensiver zu gestalten. Der Jurist Staeck mit seinem strukturiert strategischen Denken bildete ein Gegengewicht zu dem Übereifer der studentischen Gefolgsleute von Beuys.

		Gleichzeitig konnte Staeck als SPD-Mitglied Erfahrung mit politischer Organisation in die Waagschale legen. Staeck: »Wir verstanden uns von Anfang an, obwohl wir uns in vielem diametral unterschieden. Ich war der eher Rationale und er der charismatische Visionär, der Spirituelle. Eigentlich konnte man sich größere Gegensätze kaum vorstellen. Aber Beuys gelang es, mit unterschiedlichsten Menschen eine Ebene zu finden, gegensätzliche Charaktere für eine Sache zusammenzubringen.«360

    
    Volkswirtschaft


		Das Jahr 1970 steht für einen weiteren grundlegenden Wandel in Beuys’ Vita. Sechs Jahre zuvor hatte der seiner Natur nach eigentlich scheue Beuys den ebenso sicheren wie begrenzten Raum seines Ateliers verlassen, um sich auf der Bühne von Aachen zu exponieren. Er provozierte, wurde Apostel genannt oder Missionar, war vielen kaum mehr als ein verwirrter Dilettant, ein Quacksalber der Kunst.

		Beuys setzte sich dem aus, nicht ganz unberührt manches Mal und doch unbeirrt. Sein Ruf als Lehrer wurde überragend, die Anerkennung seiner künstlerischen Arbeit wuchs, er konnte Höchstpreise verlangen. Gerade, als Beuys diesen ersten Zenit erreicht hatte, als er gelöst der Vollendung seines künstlerischen Werks hätte zustreben können, ereignete sich eine massive Irritation.

		Auf einer seiner Postkarten verbreitete Beuys in späteren Jahren den Satz »hiermit trete ich aus der Kunst aus« und beschrieb damit einen Vorgang, der im Grunde genommen bereits 1970 stattfand. Bis zu diesem Zeitpunkt waren Aktionen ein prägnanter Schritt gewesen, den aus seiner Sicht überkommenen »westlich materialistischen Kunstbegriff« durch seinen »erweiterten Kunstbegriff« abzulösen und dies in öffentlicher Darstellung der Menschheit anzutragen.

		Beuys’ »erweiterter Kunstbegriff« war global. Er nährte sich aus dem Gedanken, die in jedem Menschen vorhandene kreative Energie zu aktivieren, die das eigentliche Kapital einer Gesellschaft bildet. Beuys fasste diese These in der Formel »Kunst = Kapital« zusammen.361

		Seine Formel war die Essenz aus den Vorgaben Steiners und dessen »künstlerischer Weltmission«, die die Rettung der Menschheit mit ihrer »Hinneigung zum Künstlerischen« verband.362 Vor Beuys hatte bereits Wassily Kandinsky, der ein früher Anhänger Steiners war, dieses Gedankengut übernommen. Kandinsky forderte, die Kunst müsse in »Beziehungen und Zusammenhängen mit anderen geistigen Gebieten und endlich mit der Gesamtheit des Lebens im allgemeinsten Sinne voll in Kraft treten«, die Kunst würde dann als »lebensschöpfende Kraft« wirken.363

		»Das heißt, die Evolution der Kunst geht von der Moderne […] in die anthropologische Kunst, und in diesem Felde entsteht die Soziale Kunst: das soziale Kunstwerk und die Gesellschaft als Kunstwerk, als Utopie, die Gesellschaft als das höchste Kunstwerk […] Das ist nur machbar mit der Beteiligung aller. Und aus diesem Grunde ist der Begriff ja auch so bezeichnet, als ein ›erweiterter Kunstbegriff‹«, so Beuys.364

		Wollte Beuys für seinen mit diesem Gedanken verbundenen Gesellschaftsentwurf Mehrheiten gewinnen, blieb ihm keine andere Möglichkeit, als das in sich geschlossene Kunst-Soziotop hinter sich zu lassen, gewissermaßen »aus der Kunst auszutreten« und sich einer anderen, allgemeingültigeren Wahrnehmung zu stellen.

		Zur Verbreitung seiner Ideale setzte Beuys nun einen »Parallelprozess« in Gang.365 Sein provozierendes, Denkprozesse initiierendes künstlerisches Schaffen sollte durch einen Prozess sprachlicher Vermittlung ergänzt und vertieft werden. Dieses von nun an unablässige Reden definierte Beuys als Form der Kunstausübung im Sinne des »erweiterten Kunstbegriffs«, damit als einen Dienst an der Menschheit.

		Der Beuys-Experte Uwe M. Schneede fasste dies wie folgt zusammen: »Der Auftritt bot für Beuys die direkteste Möglichkeit, das Werk und die Botschaft herausfordernd und kommunikativ unter die Leute zu bringen und sie als Teilnehmer in einen geistigen Prozess einzubeziehen – nicht anonym und nicht über Objekte wie in einer Ausstellung, sondern persönlich, plötzlich und unausweichlich.«366

		Sein erster Auftritt dieser Art fand am 27. Januar 1970 statt. Am Abend dieses Tages war Beuys Gast in einer vom WDR-Fernsehen ausgestrahlten Podiumsdiskussion mit dem Titel: »Provokation – Lebenselement der Gesellschaft – Zu Kunst und Antikunst«. Geladen waren neben Beuys der Soziologe und Philosoph Arnold Gehlen, der Autor Max Bense, der Künstler Max Bill, Gesprächsleiter war der Kunsthistoriker Wieland Schmied. Die eineinhalbstündige Debatte in der überfüllten Aula einer Realschule fand überwiegend zwischen Beuys, Gehlen und Bense statt.367

		Beuys, wie die anderen in der Runde stark schwitzend, ohne Hut, die wenigen Haare schütter und nass auf dem Haupt, sah sich bald in der Defensive. Es ging gegen seinen Kunstbegriff und damit gegen seinen Gesellschaftsentwurf. Es war vor allem Gehlen, der die Attacken ritt. Obwohl es Beuys zur allgemeinen Erheiterung verstand, Gehlens Spitzen launig zu parieren, gelang es diesem immer wieder, Beuys aus der Reserve zu locken. Bense tat es ihm gleich. Allerdings sahen sie sich hiernach einem kaum zu bremsenden, mit jungenhaft heller Stimme vorgetragenen Redefluss ausgesetzt.

		Mit dieser in vielen Professorenkonferenzen erprobten Technik des Niederredens erreichte Beuys bei seinen Gesprächspartnern gleichermaßen Verwirrung wie Ermüdung und zuletzt Unwillen. Je mehr ihm die anderen Disputanten mit Ironie begegneten, desto fahriger wirkte Beuys, angespannt bis zur Aggression. Seine Argumentation war unstrukturiert, kreisend immerzu, wortreich wenig sagend. Walter Grasskamp sprach in diesem Zusammenhang von einem »unscharf mäandernden Schwebezustand« eines »missionarischen Ideolekts«, der »hart an der Wissenschaftsparodie vorbeischrammte und den Absurditätsbonus, den die politische Rede hierzulande ohnehin genießt, heillos überzog«.368

		Wieland Schmied sagte hinterher: »Der Beuys hat den meisten Quatsch erzählt, aber er hat als Einziger seine ganze Person in die Waagschale geworfen.«369 Beuys, das wurde schon bei diesem ersten längeren Fernsehauftritt deutlich, war von seiner Botschaft zutiefst überzeugt und scheute keine Anstrengung, sie jedem näherzubringen, der bereit war, sich auf ihn einzulassen. Folglich stellte sich Beuys der Diskussion mit einigen Unentwegten, nachdem sich Bense, Bill und Gehlen geweigert hatten, auch nur eine Minute länger als die vereinbarten anderthalb Stunden zu diskutieren. Erst als die Hausherren irgendwann in der Nacht mit der Räumung durch die Polizei drohten, war Beuys bereit zu gehen.

		Georg Jappe erinnerte sich an Beuys’ Geduld, an dessen Bereitschaft, auf jeden und jedes Argument einzugehen, »mit viel Humor oft«, wie Jappe betonte. Niemand habe das Gefühl, sich zu blamieren, »Ideen werden aufgegriffen und gemeinsam weiterentwickelt. Das hat mit Psychotherapie nicht wenig zu tun, und da liegt das Geheimnis von Beuys’ Ausstrahlung auf die Jugend. Beuys hat immer Zeit. Und wer hat Beuys schon einmal müde gesehen?«370

		Sein nächster Schritt zur Volksnähe war am 2. März die Anmietung eines Ladenlokals in der Düsseldorfer Altstadt. Unter der Adresse Andreasstraße 25 überführte Beuys gleichzeitig sein damit verbindlich gescheitertes »Studentenpartei«-Projekt in die »Organisation der Nichtwähler – Freie Volksabstimmung«.

		Beuys beabsichtigte, sich in die bevorstehende Landtagswahl vom Mai einzumischen. Neben Stüttgen hatte er inzwischen einen zweiten Schildknappen rekrutiert: Jonas Hafner, ehemaliger Mönch, seit drei Jahren Student seiner Klasse, über den Stüttgen schrieb: »[…] Philosoph und Bruder […] inbrünstiger Malertheologe, Hölderlin- und Nietzsche-Verehrer, der sich sofort mit Abraham-a-Santa-Clara-Reden in die Vollversammlung stürzte sowie aufs Aktzeichnen.«371

		Gemeinsam verfassten Beuys, Stüttgen und Hafner ein Faltplakat, das folgende Überschrift trug: »Wahlverweigerung und Organisation der Verweigerer zu einer nicht mehr an parteipolitischer Praxis interessierten Mehrheit zum Zwecke freier Information«. Mit diesem in jeder Hinsicht unhandlichen Plakat, das sie gleichwohl als Flugblatt verteilten, forderten sie Wähler auf, ihre Wahlbenachrichtigung für die Landtagswahl in das Büro der Organisation zu bringen.

		Beuys war von der Hoffnung geleitet, aus dem Kern seiner Organisation würde sich ohne weiteres Zutun seinerseits eigendynamisch eine Bürgerinitiative bilden, in der sich Nichtwähler zu dem Zweck sammeln, die direkte Demokratie durchzusetzen. »Wählt nie wieder Parteien«, lautete eine der Parolen seines Aufrufs. Beuys ließ das Plakat in einer Auflage von 30 000 Stück drucken und verteilen.372

		Trotz seiner zahlreichen Verpflichtungen war Beuys häufig in der Andreasstraße anzutreffen. Sein persönlicher Einsatz war immens. Er stand auf der Straße, verteilte Informationsmaterial und versuchte mit Passanten ins Gespräch zu kommen. Nutzlos, wie sich zeigte. Bis zum Wahltag gaben lediglich 40 Personen ihre Wahlbenachrichtigung in Beuys’ »Informationsstelle« ab.373

		Noch während Beuys seine neue Organisation aufbaute, erwog er eine Zusammenarbeit mit der SPD, die unter Bundeskanzler Willy Brandt seit Oktober 1969 mit der FDP in der sozialliberalen Koalition regierte. Schon im Wahlkampf war Brandt zum Hoffnungsträger einer Jugend geworden, die sich von ihm endlich Schritte in eine offenere Gesellschaft erhoffte. Brandt, ein Mann nahe dem Rentenalter, schoss, von einer heute kaum nachvollziehbaren Begeisterung getragen, in Pop-Star-Dimensionen empor. Offenbar wurde seine mit markanter Stimme vorgetragene Programmatik, nach bald zwei Dekaden konservativer Agonie, als politisches Heilsversprechen empfunden.

		In seiner Regierungserklärung von 28. Oktober 1969, die unter der Schlüsselzeile »Wir wollen mehr Demokratie wagen« bekannt wurde, erklärte Brandt: »Wir werden darauf hinwirken […], dass jeder Bürger die Möglichkeit erhält, an der Reform von Staat und Gesellschaft mitzuwirken.«374

		Brandt vertrat Ziele, die auf den ersten Blick gewisse Schnittmengen mit Beuys’ politischen Aussagen boten. Gleichzeitig konnte Beuys in dem Charismatiker Brandt einen Mann ähnlicher Natur vermuten. Zweifelsohne war es für ihn wie für manch andere Kulturgröße eine interessante Option, mit Brandt ins Gespräch zu kommen. Klaus Staeck erinnerte sich: »Zu Beginn der siebziger Jahre bemühte sich Beuys um die Nähe zu Willy Brandt. Auch, weil er für seine politischen Ideen eine größere Plattform suchte.«375

		Die Eröffnung einer Ausstellung von André Masson am 1. Mai im Dortmunder Museum am Ostwall bot eine erste Gelegenheit für ein Zusammentreffen von Beuys und Brandt. Obwohl Brandt von einer dichten Menschentraube umringt war, drängte sich Beuys nach vorn. Als er den Kanzler erreicht hatte, zog er vor ihm seinen Hut, eine äußerst seltene Geste. Georg Jappe bemerkte: »Ein Bundeskanzler, der sich zum ersten Mal im Museum, einem Ort der Kunst, mit aktuellen Künstlern seines Landes unterhält, und der Professor für künstlerische Weltveränderung, […] wie einst Michelangelo vor dem Papst, merkwürdige Parallele.«376

		Trotz der Unruhe in Brandts Nähe versuchte Beuys, ein Gespräch in Gang zu bringen. Nachdem sich Brandt ihm zugewandt hatte, kritisierte Beuys »die halbprivate Form des Gesprächs« und äußerte die Hoffnung, »dass Künstler künftig auch im Fernsehen mit dem Bundeskanzler diskutieren könnten, dass die großen Medien einmal im Monat auch der ›wahren Opposition‹ das Wort einräumen, um der Mehrheit revolutionäre und evolutionäre Ideen zur Kenntnis zu bringen«.377

		Weiter mahnte Beuys, an die Not der jungen Leute zu denken, die sich in ihrem Aktivismus erschöpfen würden. »Ich versichere Ihnen, die meisten sind nicht für Kaputthauen, sondern für Denken. Aber sie haben keine andere Informationsebene als die Straße, und deshalb bitte ich, nicht für mich, um eine entsprechende Befreiung der Medien.«378 Brandt antwortete: »Mir leuchtet das ein, was Sie gesagt haben – aber ich möchte natürlich nicht, dass die Kunst durch mich, kraft eines politischen Amtes irgendwie zu einer Angabe oder Propaganda wird.«379

		Der Bundeskanzler möge doch »sein verständnisvolles Augenmerk darauf richten«, dass sich Universitäten und Akademien eine autonome Selbstverwaltung geben könnten. Der Staat solle sich nicht wirtschaftlich verfilzen, sondern »eine wechselseitige Unabhängigkeit von Wirtschaft und Staat anstreben«, konnte Beuys noch anbringen, dann wurde das Gespräch durch die Begleiter von Brandt unterbrochen. Brandt habe während Beuys’ Ausführungen ernst genickt. Beide Männer seien sich »im zehnminütigen Gespräch persönlich sichtbar näher gekommen«, man habe herzlich miteinander gelacht, erinnerte sich Jappe.380

		Wenige Wochen später, am Nachmittag des 10. Juni, sollte Brandt anlässlich einer Veranstaltung des Landtagswahlkampfes auf dem Düsseldorfer Schadowplatz eine Rede halten. Beuys nutzte die Gelegenheit, um sich mit Stüttgen und Hafner an den Ort des Geschehens zu begeben. Während Brandt redete, verteilten sie am Rande der Veranstaltung Flugblätter mit dem »Aufruf zur Wahlverweigerung«.

		Nach Ende der Veranstaltung versuchte Beuys aus dem Publikum heraus nochmals mit Brandt in Kontakt zu treten. Stüttgen wollte sich erinnern, als Brandt durch einen Korridor in der Menschenmenge schritt und in Beuys’ Nähe kam, habe Beuys sein Fahrrad über den Kopf gehoben und Brandt »Direkte Demokratie!« zugerufen oder »etwas Ähnliches«. Brandt sei kurz stehengeblieben, offenbar ohne Notiz von Beuys zu nehmen.381

		Dies sollte Beuys’ letzte Begegnung mit Brandt sein. Klaus Staeck, von Anbeginn skeptisch hinsichtlich Beuys’ Annäherungsbemühungen, unternahm seinerseits nie den Versuch, Beuys für die Sozialdemokratie zu gewinnen. »Sein Bruch mit den Sozialdemokraten war endgültig«, so Staeck, als Beuys »einen Brief an Herbert Wehner schrieb. Wehner schrieb zurück, er solle sich besser um Dinge kümmern, von denen er etwas verstünde. Beuys hat diesen Antwortbrief dann an die Türe seines ›Büros für direkte Demokratie‹ während der ›documenta‹ 1972 geheftet.«382

		Am Tag des Brandt-Besuchs in Düsseldorf musste sich Beuys zum Arzt begeben. Die letzten Jahre zwischen künstlerischer Tätigkeit, den damit verbundenen Terminen und Reisen, der Lehrtätigkeit und den fortwährenden Auseinandersetzungen um die Akademie hatten ihm ein Äußerstes an Energie abverlangt. Als er zusätzlich eine politische Karriere begann, nahm Beuys geradezu vorsätzlichen körperlichen Raubbau in Kauf. Er kämpfte mit einem Körper, der ihm nicht mehr verlässlich war.

		Seit geraumer Zeit fiel es ihm schwer, mit dem rechten Fuß aufzutreten. Das Bein schmerzte unaufhörlich. Vermutlich litt er unter durch sein starkes Rauchen bedingten Durchblutungsstörungen, die im schlimmsten Fall zum Absterben von Gewebe und zu einem Raucherbein führen konnten. Ihm wurde zu einer Operation geraten, die er verweigerte. Beuys verkündete nach dem Arztbesuch, sich selbst mittels Willensstärke therapieren zu wollen. Er lehne die Krankheit ab, äußerte er Stüttgen gegenüber.383

    
    Schottische Symphonie


		Unter dem Titel »Strategy: Get Arts« fand während des »Edinburgh International Festival« vom 23. August bis zum 12. September 1970 im Edinburgh College of Art eine Gruppenausstellung Düsseldorfer Künstler statt, an der sich auch Beuys beteiligte. Teilnehmer waren neben Beuys seine Schüler Knoebel, Palermo und Ruthenbeck sowie unter anderen Gerstner, Graubner, Heerich, Klapheck, Mack, Polke, Richter und Roth.384

		Beuys war in Begleitung von Georg Jappe bereits im Mai auf die britische Insel gereist. »Auf dem Londoner Flughafen, Großbritannien gehörte noch nicht zur EU, musste jeder einzeln durch die Schalter des Immigration Office. Ich wurde sehr lange examiniert und machte mir Sorge um Beuys mit Hut und Fliegerweste und damals rudimentärstem Englisch. Er war längst durch, wartete ungeduldig, ich fragte, wie bist du so schnell durchgekommen? ›Ganz einfach – ich habe denen gesagt, ich bin Zirkusdirektor‹«, erinnerte sich Jappe.385

		Bevor sie nach Edinburgh weiterreisten, trafen Beuys und Jappe den englischen Pop-Art-Künstler Richard Hamilton in dessen Haus. Hamilton hatte mit Begeisterung die Beuys-Ausstellung von Eindhoven gesehen und Beuys anschließend spontan in Düsseldorf besucht. Obschon ihre künstlerischen Auffassungen divergierten, war der gesellschaftskritische Hamilton einer der wenigen Künstler, den Beuys mit Respekt bedachte. Dies wohl auch wegen des beiderseitigen Interesses an James Joyce. Hamilton hatte Joyce’ Roman »Ulysses« illustriert.

		In Edinburgh wurden sie von dem Organisator des Festivals Richard Demarco empfangen, einem lebhaften Halbitaliener, mit dem Beuys auf Anhieb Freundschaft schloss. Sie besichtigten die Spielorte des Festivals, fuhren in die Highlands. Beuys war über alle Maßen berührt von Land und Leuten. Enthusiatisch ließ er sich anschließend für Lobbying einspannen: »Auf der Rückreise wurden wir vom deutschen Botschafter eingeladen und zum ersten Mal erlebte ich, wie fabelhaft Beuys schauspielern konnte, der Botschafter war vom ›Genie‹ tief beeindruckt und gab seine finanzielle Zusage. Und Demarco vermittelte einen Aufsatz in ›Studio International‹, dieser erste englischsprachige Artikel, wenn auch miserabel übersetzt, tat seine Wirkung«, so Jappe.386

		Für das Festival, zu dem Beuys Anfang August anreiste, konnte mit Hilfe dieser Mittel der aufwändige Transport von »The Pack (das Rudel)« finanziert werden. Beuys zeigte außerdem eine Installation aus rund 200 Fotografien, die später in erweiterter und überarbeiteter Fassung als »Arena« bekannt wurde. Die Aufnahmen, von denen die ersten aus den vierziger Jahren stammten, waren eine Mischung aus fotografischer Arbeitsdokumentation und Künstlerporträt. Diese Arbeit verdeutlichte, wie sehr Beuys Fotografie als Medium seiner Selbstdarstellung begriff, aber auch als eigenständige Ausdrucksform innerhalb seines Œuvres.387

		Wesentlicher Aspekt seiner Festivalteilnahme war eine Aktion mit Henning Christiansen, die Aufführung von »Celtic (Kinloch Rannoch) Schottische Symphonie«. Beuys war schon einige Tage vor dem Festivalbeginn angereist. Mit Demarco sowie dem Filmemacher Mark Littlewood fuhr er am 13. August zu dem rund 100 Kilometer von Edinburgh entfernten Rannoch Moor, wo sie einen fünfunddreißigminütigen Schwarzweißfilm drehten, den Beuys während seiner Festival-Performance zeigen wollte.

		Der Film bestand aus einem langen Schwenk der Kamera über die Hochmoorlandschaft, in die plötzlich Beuys’ offene Hand hineinragte, in der er einen Klumpen Gelatine hielt. Er drückte den Daumen hinein, und die Masse schloss das so entstandene Loch, nachdem er ihn entfernt hatte. Anschließend vollzog er den gleichen Vorgang an einem Stück Butter, in dem ein Loch blieb. Vor dem Hintergrund der dahingleitenden Landschaft demonstrierte Beuys so das elastische und das plastische Formprinzip.388

		Rannoch Moor, eine nahezu unberührte weite Naturlandschaft, beeindruckte Beuys tief, er empfand sich an diesem Ort auf besondere Weise willkommen: »Was ist das hier? Dann fing ich an so zu riechen, dann stellte ich meine Antennen raus und hatte sofort Empfang. Sofort. Das lebte schon lange in mir: Schottland, Arthurs Tafelrunde, die Gralsgeschichte.«389

		Es regnete, als sie an der einzigen durch das Moor führenden Straße ihre Fahrt unterbrochen hatten, um die Filmsequenz zu drehen. Beuys war ein paar Schritte in die Landschaft hineingegangen, um seine erste Handlung auf der britischen Insel zu vollziehen. Es hieß, er habe einen Klumpen Fett im feuchten Boden vergraben, symbolhaft für sein Herz.

		In Hinsicht auf seinen Festivalauftritt war Beuys weitgehend unvorbereitet nach Edinburgh gekommen, wie er selbst einräumte. »Ich hatte Filme bestellt, ein Klavier und vieles andere. Ich wusste nicht, was kam. Ich wusste nur, ich mache das Konzert.«390 Erst nach Ankunft von Christiansen begann Beuys damit, sich minutiös auf die Aktion vorzubereiten.

		Neben dem Rannoch-Film sollte »Transsibirische Bahn« gezeigt werden. Ein zweiundzwanzigminütiger Videoclip, den Beuys bereits im Januar in Dänemark produziert hatte. Eine unbewegliche Kamera filmte einen hellweißen, winterlich kalten Raum, in dessen Mitte sein Objekt »Transsibirische Bahn« platziert war. Mit Luchsfellmantel bekleidet erschien Beuys wie ein Geist, ging durch den Raum, um dann wieder zu verschwinden.391 Schließlich wurden auch die Aufzeichnungen der Aktionen »EURASIENSTAB« sowie »Vakuum – Masse« der Aktion hinzugefügt. Beuys hatte damit eine multimediale Aufführung geschaffen, wie sie in diesen Jahren sowohl in der Kunst als auch in der Pop-Kultur en vogue war – wenn auch nach seinem eigenen Schema.

		Am Abend der ersten Aufführung hatte sich zunächst nicht viel Publikum eingefunden. An die Wände des großen Atelierraums hatte Beuys Gelatinestücke geklebt, die von der Lautstärke der Töne in Vibration versetzt wurden. Sämtliche audiovisuelle Aktionen von Beuys waren extrem laut. Er wollte die Töne körperlich erfahrbar machen.

		Sie führten die dreieinhalbstündige »Schottische Symphonie« an acht Tagen zwölfmal auf. Eine Aktion von zahllosen unüberschaubaren ineinandergreifenden Handlungssträngen, bei der Beuys über den Boden kroch, schrie, sich dann wieder ekstatisch bewegte, endlich für mehr als eine Stunde stillstand. Er unterzog sich ungeheurer physischer und psychischer Anstrengung. Nicht zuletzt wegen des Beitrags von Christiansen kamen nach und nach mehr Zuschauer, bis der Saal zuletzt überfüllt war. Beuys hatte sein einzigartiges schamanistisches Mysterienspiel vollführt und sich dennoch als moderner Multimediakünstler präsentiert.

		Seine Aktion erregte in den Feuilletons des Königreichs überaus positives Aufsehen, das über den Atlantik hinweg in die amerikanische Kunstszene ausstrahlte. Rückblickend ist festzustellen, dass Beuys’ Schritt auf die britische Insel seine internationale Karriere erheblich beförderte.

		Neben dem künstlerischen Anlass war die Reise nach Schottland für Beuys auf Grund seines Wissens um die Schlüsselfunktion der Kelten im Geschichtsbild Steiners von besonderem Reiz. Der in Steiners Nomenklatur als »Volksgeist« bezeichnete Erzengel der Kelten hatte einstmals die Misson empfangen, »Inspirator des esoterischen Christentums zu sein, das fortwirken sollte durch die Geheimnisse des heiligen Gral, fortwirken sollte durch das Rosenkreuzertum«. Dieser Erzengel hatte die Aufgabe, mit Hilfe der keltischen Druiden Priester, das noch junge »Ich« der europäischen Bevölkerung heranzuziehen.392

		Am 5. April 1971 führte Beuys die »Schottische Symphonie« unter dem Titel »Celtic +~~~« nochmals in Basel auf. Beuys hatte einen unterirdischen Bunker nahe des Basler Fußballstadions als Spielort gewählt, den man in der Schweiz als »Zivilschutzraum« bezeichnet. Eingeladen hatte das Basler Theater, Eintritt sechs Franken. Der Ablauf der »Symphonie« wurde von Beuys um zwei Positionen ergänzt: eine einleitende Fußwaschung und ein abschließendes Taufritual.

		Etwa 300 Personen versammelten sich an einem Montagabend dicht gedrängt in dem Schutzraum. Von Fotografen und Filmteams umringt, begann Beuys unter Glockenklängen sieben Personen die Füße zu waschen, wie Jesus, der vor dem letzten Abendmahl seinen Jüngern die Füße gewaschen hatte. Diese Geste sollte bedeuten, jeder müsse dem anderen zu dienen bereit sein. Kaum überraschend wurde Beuys’ Aktion mehrheitlich als Paraphrase auf das Ritual von Jesus rezipiert und damit als bloß inszenatorischer Gag verstanden.

		Für Beuys hingegen war die zeitliche Korrelation zu seinen eben begonnenen gesellschaftlichen Aktivitäten bedeutsam. In der christlichen Liturgie wird das Ritual mit den Worten »Mandatum novum do vobis – ein neues Gebot gebe ich euch« begleitet. Insofern kamen Fußwaschung und Taufe einer Art von »Einschwörung« gleich. »Also, nicht dass ich die Rolle des Christus übernehme, sondern die Rolle des Menschen als einer, der diese Kraft hat«, äußerte Beuys in diesem Zusammenhang.393

		Nicht von ungefähr hatte Beuys sieben Personen gewählt, Jesus wusch bekanntlich zwölf Jüngern die Füße. Die Zahl Sieben ist in der Geisteswelt Rudolf Steiners von besonderer Bedeutung. In ihr bündele sich der Widerschein des »Mystischen Lamms«, Jesus somit, sie umfasse die sieben Erdzeitalter; Steiner war überzeugt, »dass bei der Geburt des Menschen der physische Leib geboren wird, dass bis zum siebenten Jahre der Ätherleib, bis zum vierzehnten Jahre der astralische Leib, und bis zum einundzwanzigsten Jahre das Ich herauskommt«.394

		Weiterhin führte Steiner aus: »Die Sieben ist die Zahl der Vollkommenheit. Sie können wiederum sich das am Menschen selber klarmachen. […] Wenn er alles ausgebildet haben wird, was im Keime in ihm enthalten ist, dann wird er ein siebengliedriges, in seiner Art vollkommenes Wesen sein. Die Siebenzahl herrscht in der Welt der Farben, im Regenbogen, sie herrscht in der Welt der Töne, in der Skala.«395

		Dieter Koepplin äußerte sich in diesem Sinne: »Die Identifizierung von Beuys mit der Rolle des Christus, beispielsweise bei der Aktion Celtic, 1971, bei der er sieben Besuchern die Füße wusch, muss vor diesem anthroposophischen Hintergrund gesehen werden. Wie Beuys selbst sagte, wollte er sich nicht mit Christus identifizieren, sondern auf das in jedem Menschen vorhandene spirituelle Potential hinweisen und dazu auffordern, dieses zu entwickeln.«396

		In dem Gedränge der Zuschauer konnte sich Beuys kaum bewegen, vor allem während er wie in Edinburgh über den Boden kroch. Er goss die Gelatine über sich und blieb anschließend für eine Stunde, den Speer auf den Boden gestützt, regungslos wie ein Wachsoldat stehen. Währenddessen war er auf wenige Zentimeter Distanz umstellt von Menschen, die ihn begafften wie einen Außerirdischen. Auf einem Filmausschnitt sieht man Reste der Gelatine, aber vielleicht auch Tränen in Beuys’ Gesicht. Unter Ausstoßen von »ö«-Lauten band er sich im weiteren Verlauf der Aktion eingeschaltete Taschenlampen um die Oberschenkel und kniete sich in einen großen Bottich. Zuletzt übergoss ihn Christiansen aus einer Gießkanne mit Wasser, einer Taufe gleich. »Celtic +~~~« war die letzte gemeinsame Aktion mit Christansen sowie Beuys’ letzte derartige multimediale Aktion. Beuys zog sich aus dieser Spielart zurück, als sie im Mainstream angekommen war. Vermutlich war er auch wegen seiner gesundheitlichen Probleme den Anstrengungen von Aktionen, bei denen er lange stehen musste, nicht mehr gewachsen.

    
    Sprache


		Während der Pressekonferenz des vierten Kölner Kunstmarktes begehrten am 12. Oktober 1970 die nicht geladenen Beuys, Staeck, Vostell sowie der Galerist Helmut Rywelski Einlass in die Kölner Kunsthalle, indem sie mit ihren Hausschlüsseln vernehmlich gegen die gläsernen Eingangstüren klopften. Ihre Aktion »wir betreten den Kunstmarkt« war Protest gegen das »Verkaufsmonopol« des »Vereins progressiver Kunsthändler«.

		Zu den Gründern des Vereins zählten Schmela und Zwirner, Block war Mitglied. Vielleicht deshalb äußerte Beuys ein wenig blauäugig: »Ich halte die hohen Kunstmarktpreise für unangemessen. Dass meine Arbeiten so teuer sind, dafür kann ich nichts, denn die Preise bestimmt meistens der Handel. […] Ich habe nicht gegen die demonstriert, die den Kunstmarkt betreiben, ich habe für einen neuen, freien Kunstmarkt demonstriert […] damit alle, die aktuelle Kunst handeln und machen – also auch die Künstler selbst –, unter gleichen Bedingungen ausstellen können.«397

		»Ich protestiere für den freien Kunstmarkt« lautete die Schlagzeile der Kölner Zeitung, in der sich Beuys äußerte. Während er bei anderer Gelegenheit hervorhob, wie wichtig ihm sei, dass seine Arbeiten in den Häusern der Menschen verblieben – »es besteht eine regelrechte Verwandtschaft zu Leuten, die solche Dinge, solche Vehikel besitzen« –, war Beuys jetzt der Auffassung: »Kunstbesitz im Wohnzimmer halte ich für überflüssig. Sammler, die das einsehen, stiften die Kunstobjekte den Museen, wo ihre Information jedem zugänglich ist.«398

		Nach seiner Aktion gegen den Kunstmarkt wandte sich Beuys dem nächsten Politikthema zu. Der in Köln lebende amerikanische Künstler Terry Fox hatte eine Performance initiiert, die er mit Beuys am 24. November im Keller der Kunstakademie durchführte: »Isolation Unit – Action the dead mouse«. Beuys’ Anteil bestand hauptsächlich darin, bekleidet in einem aus grauem Filz genähten Anzug, eine tote Maus in der Hand zu halten. Der Anzug war als Multiple »Filzanzug« auf dem vergangenen Kunstmarkt durch René Block vermarktet worden.

		Die Aktion war gegen den Vietnamkrieg gerichtet. In der Mitte des Raums flackerte ein Kreuz aus Brennpaste, welche die Amerikaner, gemäß Angaben der Künstler, zum Grillen wie auch zur Füllung von Napalmbomben verwendeten. Die Aktion blieb Beuys’ einziger Protest gegen den Vietnamkrieg.

		Nach dem Jahreswechsel meldete sich Beuys mit einem Interview zurück, in dem er sich der Diskussion um den Neubau der Landesgalerie anschloss. Für ihn bedürfe es nicht eines Museums, ließ er vernehmen, die Landesgalerie könne vielmehr »eine Erinnerungsbank sein, in der Zeit, in der die Dinge geschehen, sie sollte vielleicht ein Arsenal sein, wo einige typische Schritte gezeigt werden«. Beuys fügte an, das Museum könne als »Forum des interdisziplinären Gesprächs zu einem Modellfall für eine freie Universität werden«. Damit erwähnte Beuys erstmals die Idee einer freien Hochschule.399

		Zwei Jahre zuvor hatte er sich bereits in seiner Vision der »Idealen Akademie« ähnlich geäußert. Er nannte seine Partei eine neue, ideale Akademie. »Der Akademiebegriff«, so Beuys, »klebt nicht an den Säulen hier, nur weil die Tradition haben. So wird letzten Endes wenn man utopisch denkt, besser gesagt überhaupt denkt, die ganze Welt zur Akademie.«400

		Laut Beuys komme der Mensch in seine Akademie eventuell als Künstler und verlasse sie mit dem Ziel, Techniker zu werden. »Er hat aber inzwischen wichtige Informationen bekommen über den Menschen selbst. Das kann vor allen Dingen gut von der künstlerischen Seite angegangen werden.«401

		Mit Datum vom 10. Februar verfassten Beuys, Heerich und Staeck einen Aufruf zur Verwirklichung eines »freien Kunstmarkts« gegen den Kölner Kunstmarkt, der die Protestaktion des Vorjahres erneut aufnahm. Mit einem Flugblatt ließen sie verlauten, nicht länger bereit zu sein, »diese – auch in einem kapitalistischen Wirtschaftssystem einzigartigen – monopolistischen Bestrebungen weiterhin zu unterstützen«. Man verweigere »jegliche direkte und indirekte Unterstützung der daran beteiligten Galerien«, solange »die Veranstalter der Kölner und Berliner sowie aller gleich strukturierten Kunstmärkte nicht bereit sind, diese Kunstmärkte zu Gunsten eines freien Kunstmarktes zu öffnen«, so ein Auszug aus dem Text.402

		Zwar wurde der Aufruf von einer ansehnlichen Reihe Kulturschaffender unterstützt, darunter den Galeristen Lucio Amelio und René Block sowie Heinrich Böll, Daniel Buren, Robert Filliou, Per Kirkeby, Jannis Kounellis, Mario Merz und Panamarenko, er blieb jedoch ebenso wirkungslos wie zwei nachfolgende, international besetzte Konferenzen zum gleichen Thema im Herbst 1971 wie auch insgesamt derartige Bestrebungen linker Kunstschaffender in den folgenden Jahren. Heute sind die großen Kunstmärkte höchst exklusive Veranstaltungen.

		Zwei Tage nach Veröffentlichung des Aufrufs begab sich Beuys in Begleitung von Stüttgen und Hafner auf die belebte Schadowstraße in der Düsseldorfer Innenstadt, um mit ihnen eine »Aschermittwochs«-Aktion durchzuführen. Hafner trug eine Nähmaschine als Kopfschmuck und nähte inmitten der Passanten je vier Fahnen der beiden deutschen Staaten aneinander, die er sich zuletzt wie eine Stola umlegte. Der Sinn der Aktion wurde nicht weiter erläutert.

		Beuys mit bleich geschminktem Gesicht hielt Stüttgen – wie ein Priester die Monstranz – einen kleinen Schminkspiegel vor das Gesicht, während sich Stüttgen weiß schminkte. Er gestaltete sich zu einer bizarren Judasfigur, die einer Plastik über einem Portal des Bamberger Doms nachempfunden war. Als sie geendet hatten, verteilten Beuys, Stüttgen und Hafner die restlichen Plakate der »Organisation für Nichtwähler« aus dem Vorjahr, überstempelt »auf die nächste Wahl vorbereiten«. Beuys wollte damit die Menschen erinnern, »nie wieder Parteien« zu wählen.403

		Ihre Aktion wurde von einem Fernsehteam für die Reportage »Joseph Beuys und seine Klasse« filmisch dokumentiert.404 Der Film wurde zum ersten TV-Porträt über Beuys, für dessen Zustandekommen sich Beuys und seine Schüler über mehrere Wochen erheblichen Mühen unterzogen. Das Resultat war indessen dazu angetan, alle bürgerlichen Vorurteile über Künstler im Allgemeinen und Beuys im Besonderen zu bestätigen. Kunststudenten, denen ihr Lehrer die Füße wäscht, die, wie Geisteskranke um Beuys herumschleichend, Aktivitäten vollführten und zähe Statements von sich gaben, als seien sie bekifft. Beuys’ Klasse mutete an wie eine Mischung aus Selbstfindungskurs und Irrenhaus.

		Beuys’ Engagement bei den Dreharbeiten, die schon im Januar während einer Ausstellung in Stockholm begonnen hatten, lässt darauf schließen, dass er sehr bewusst die Chance wahrnehmen wollte, sich erstmals mit dem gesamten Spektrum seines Wirkens in einem Massenmedium darzustellen. Man hatte ihm entsprechend viel Raum zur Erläuterung seiner Lehrtätigkeit, seiner künstlerischen Arbeit, seiner gesellschaftlichen Intentionen eingeräumt. Allerdings äußerte sich Beuys oft in sperrig formelhafter Diktion, ähnlich den schlechtesten Momenten seines ersten großen Fernsehauftritts im Vorjahr. Wie schon in der Konfrontation mit Gehlen und Bense offenbarte sich auch jetzt wieder Beuys’ persönliches Dilemma. Der Charme seiner Gedanken wurde durch seine eigenwillige Rhetorik unterminiert, wenn Kamera und Mikrofon auf ihn gerichtet waren. Unübersehbar dann seine Anspannung.

		Einem seiner Schüler erklärte er vor laufender Kamera das für die Beziehung von »Tier sein zum Menschsein« Modellhafte eines Hasen: »Also, die soziologische Wissenschaft der Zukunft müsste das Evolutionäre in sich enthalten im Sinne des Organischen. Also, hier ist jetzt der Hase, sagen wir mal, einfach nur ein Zeichen für die Organik, die wir vortragen und die Organik einführen wollen in den etablierten Wissenschaftsbegriff.«405

		Obgleich man annehmen könnte, dieses einzelne aus dem Gesamtzusammenhang gerissene Zitat sei ein unglücklicher Ausrutscher, so kann es doch als exemplarisch angesehen werden. Beuys verirrte sich in derartigen Situationen regelmäßig in seinem eigenen Redefluss wie im akademischen Vokabular. Walter Grasskamp bemerkte hierzu: »Es hatte nachgerade etwas prätentiös Akademisches, wie er mit Begriffen hantierte, die in den zuständigen Wissenschaften als die schwierigeren gelten, weil man dort ihre lange und komplizierte Begriffsgeschichte nicht zu ignorieren vermag.«406

		Ähnlich folgerte der Kunsthistoriker Rolf Wedewer: »So besitzen diese Texte, […] in keiner Weise so etwas wie eine begriffliche Logik. Nahezu jeder Satz ist, für sich genommen, sinnlos. Kaum, dass eine Satzfolge, ein zusammenhängender Text für die Erschließung der Bedeutungsfelder von Objekt und Ritual etwas beiträgt. Selbst die bildhafte Struktur mancher Formulierungen verweist kaum je über sich hinaus.«407 Trotz ihrer leicht überpointierten Note trifft Wedewers Einschätzung auf eine große Zahl von Beuys’ Äußerungen zu, vor allem, wenn sie vor Publikum oder Fernsehkamera erfolgten, ohne nachträgliche Korrektur.

		Dennoch konnte Beuys in guten Momenten tiefsinnig mit gelegentlich famosen Zuspitzungen formulieren. Seine Bonmots wurden nicht grundlos legendär. Vor allem bei Gesprächen mit vertrauten Autoren wie auch in kleiner Runde bestach Beuys durch Scharfsinn und Witz. Seine persönliche Ausstrahlung kam hier zu ihrer größten Entfaltung, weshalb er gerade in diesen Momenten viele für sich gewinnen konnte. Beuys war ein guter Zuhörer, er war belesen und verfügte über ein vorzügliches Gedächtnis. Dies verhalf ihm dazu, sich flexibel auf sein Gegenüber wie auf dessen Thema einstellen zu können und gegebenenfalls aus den Inhalten der Frage sogleich eine geeignete Antwort zu akkumulieren.

		Sein Mitteilungsbedürfnis war kein Phänomen der erfolgreicheren Jahre. Es war ebenso in ihm angelegt wie die eigenartige Neigung zu sprachlichen Verirrungen, die er bereits in einer seiner frühesten medialen Äußerungen offenbarte, als er 1964 während der »documenta« die »Bienenköniginnen« erklärte: »Also nehmen wir an, man könne sie direkt essen. Jetzt nehmen Sie das, was scheinbar materialistisch klingt aber vergeistigt, dann hätten Sie in etwa das, was ich ganz grob sage.«408 Walter Grasskamp nahm derartige Stilblüten von Beuys zum Anlass für die Bemerkung: »Bei einem schwächeren Werk hätte die vorauseilende Dienstleistung der Selbstkommentierung tragisch enden können.«409

		Beuys konnte sehr rüde sein und sich dann höchst ordinären Vokabulars bedienen. Seine Sprache offenbarte ihre proletarischen Wurzeln und zugleich ihre mangelnde akademische Schulung. Das Einfügen von Fremdwörtern in die simple Grammatik erzeugte ihren eigenwilligen Klang. Sein oft »hermetisch« genanntes Sprechen ist bei genauer Betrachtung Ergebnis dieser verqueren Konstruktionen. Sein lebenslanges Bemühen, einfache Herkunft und unvollkommene Schulbildung vergessen zu machen, wurde nirgends so deutlich wie in seiner Sprache.

    
    Akademiestreit III


		Die Klasse von Beuys wuchs im Sommersemester 1971 auf mehr als 200 der rund 700 Studenten der Akademie an.410 Damit war die Kapazität des Hauses von eigentlich 400 Studienplätzen weit überschritten, wobei der maßgebliche Teil des Zuwachses auf die Vergrößerung der Beuys-Klasse zurückzuführen war. Beuys’ Ruf hatte zum allgemeinen Interesse am Kunststudium beigetragen, gleichzeitig sprach es sich herum, dass Beuys alle nahm, die von anderen Professoren abgewiesen wurden oder einfach ohne Vorbedingung Kunst studieren wollten.

		Beuys’ Studenten waren auf die Räume 20 und 19 sowie 13 verteilt, schließlich auf die Flure und mussten überall in prekärer Enge arbeiten. Bewerbern schilderte Beuys die Überfüllung seines Studiengangs zwar in den dunkelsten Farben, dennoch ließen sich nur wenige davon abhalten, in seine Klasse einzutreten. Bislang hatte er davon ausgehen können, dass manche nach ein, zwei Semestern die Akademie wieder verließen oder die Klasse wechselten. Zudem erklärte er manchen Kunststudenten mit Nachdruck, dass sie womöglich in einem anderen Beruf besser aufgehoben wären. Nun jedoch konnte die natürliche Auslese das Wachstum bei weitem nicht mehr kompensieren. Obwohl sich Beuys weiterhin zu unterrichten bemühte, war an konzentriertes Arbeiten in seiner Klasse kaum noch zu denken. Die Kontrolle der Situation begann ihm zu entgleiten.

		Stüttgen sprach von einem »Hexenkessel«,411 und Erinna König erinnerte sich: »Es war ein ständiges Kommen und Gehen, Diskutieren, Anfeinden, Verwerfen, euphorisches Exponieren. Man war auf dem Gang der Akademie unübersehbar aktiv, mit und ohne Beuys, dessen Anwesenheit jedoch die Vorgänge konzentrierte und strukturierte, so dass eine entfernte Ähnlichkeit mit einem akademischen Lehrbetrieb zu Stande kam.«412

		Die von Beuys und seiner Klasse ausgehende Protesthaltung hatte im Frühjahr 1971 die gesamte Akademie infiziert. Auf den Gängen hingen Flugblätter und Transparente, Sponti-Gruppen störten Seminare, alle Tage gab es Versammlungen oder irgendwelche Debatten. Nachdem der Versuch einer gemeinsamen Vollversammlung von Studenten und Professoren nach lautstarker Kontroverse über Verfahrensfragen geplatzt war, verließen alle Professoren bis auf Beuys die Aula, womit sich die Fronten des »Akademiestreits« endgültig als unverrückbar erwiesen.

		Wenige Tage nach dem Eklat beantragte Direktor Trier bei Johannes Rau, dem inzwischen zuständigen nordrhein-westfälischen Minister für Wissenschaft und Forschung, ein Disziplinarverfahren gegen Beuys und lehnte die weitere Mitverantwortung für die Beuys-Klasse ab.413 Der zögerliche Rau verweigerte jedoch die Einleitung eines Disziplinarverfahrens, das auf Grund der von seinem Vorgänger ausgesprochenen verbindlichen Androhung eigentlich unvermeidbar gewesen wäre. Der Bruch zwischen Trier und Beuys war nun jedoch vollzogen, und Beuys wurde nur noch von einer Minderheit der Professorenschaft, zu der Heerich, Hollein, Thomkins, Warnach und Wimmenauer zählten, unterstützt.

		Weiter reichende Solidarität erfuhr Beuys inzwischen durch die Studenten. Im Laufe der schon Jahre andauernden Auseinandersetzungen hatte es Beuys verstanden, die Verantwortung für die Misere der Akademieleitung und den Ministerien zuzuweisen, um sich selbst auf der Seite der Studenten als Leidtragenden zu positionieren. Die mittlerweile zweite und dritte Studentengeneration hatte Beuys nur in dieser Position erlebt und konnte nicht ahnen, dass die Auseinandersetzungen ursprünglich von Beuys selbst provoziert waren.

		Als Beuys den »Akademiestreit« entfacht hatte, traf er noch auf eine nahezu unpolitische Studentenschaft, die sich von seinen Aktivitäten gestört fühlte. Jetzt empfand die studentische Mehrheit Beuys’ Verhalten als schlüssig, entsprach es doch der allgemein verbreiteten Stimmung von Studenten und Schülern gegen die etablierten Ausbildungsstrukturen. Nicht zu Unrecht in vielem und doch auch Attitüde einer Generation, eines juvenilen Drangs, Grenzen auszuloten.

		Beuys’ Ideen hinsichtlich der Akademie waren allerdings weniger von tatsächlichen studentischen Problemen getragen als vielmehr von dem Bedürfnis, seine individuellen Utopien durchzusetzen. Wenige erkannten das wie Johannes Munker, der einräumte, eine Anzahl Studenten hätte in dem Wunsch nach Reformen mit Beuys »Hand in Hand« gearbeitet, »auch wenn wir manchmal den Eindruck hatten, dass er uns als Vehikel benutzte, um seine Position durchzusetzen«.414 Andere entzogen sich, wie etwa Ulrich Meister: »Seinen philosophischen Standpunkt, seinen Glauben, dass man durch Kunst die Welt verändern kann, seinen anthroposophischen Hintergrund habe ich immer abgelehnt.«415

		Am 12. Mai 1971 wurde Beuys 50. Seine Klasse hatte unter Regie von Johannes Stüttgen und Jürgen Kramer eine Feier organisiert, bei der einzelne Schüler Performances vorführten. Beuys war in Begleitung von Eva und den Kindern erschienen. In der rechten Hand trug er eine Axt. Nachdem die Vorführungen beendet waren, trat die Studentin Gerda Hühn auf Beuys zu und bat ihn, den Hut abzunehmen. Dann zerschlug sie ein rohes Ei auf seinem Kopf, streute Reiskörner über die Masse und legte hierüber einen Tannenzweig. Beuys ertrug die Aktion mit stoischem Gleichmut, in der einen Hand die Axt, in der anderen seinen Hut, während Eimasse über sein Gesicht rann.

		Gerda Hühn erklärte später zu ihrer Motivation, der Tannenzweig sei ein sehr deutsches Symbol für Christi Geburt. »Ich hatte mich erinnert«, so Hühn, »dass Beuys irgendwann einmal sagte, in der Weihnachtszeit wäre der Christus der Erde näher als sonst. Das könne man spüren und die Leute würden das irgendwie auch noch merken, die deutsche Weihnacht wäre noch mehr als eine Tradition. Den kosmischen Christus, Christus als Geist der Erde, hat Beuys mehr als einmal erwähnt.«416

		Wohl durch Hühns Aktion ermutigt, sprang unvermittelt ein südamerikanischer Student auf Beuys zu und sprühte ihm aus einer Dose goldene Farbe ins Gesicht. Augenblicklich warf sich Beuys zu Boden. Die schnelle Reaktion bewahrte ihm vermutlich das Augenlicht, dennoch endete sein fünfzigster Geburtstag im Krankenhaus.

		Im Juli standen die Mappendurchsichten der Bewerbungen für das Wintersemester an. Durch die Aufnahmekommission, der auch Beuys angehörte, wurden 90 von 232 Bewerbungen angenommen. Am 14. Juli, dem Tag nach der Sitzung, erklärte Beuys, alle abgelehnten Studienbewerber in seine Klasse aufzunehmen. Die Klasse wäre damit auf über 400 Studenten angewachsen.

		Anschließend verkündete er auf einer Pressekonferenz, die Bewerber in jedem Fall aufzunehmen, da das Aufnahmeverfahren rechtswidrig sei. Darüber hinaus kündigte Beuys an, eine eigene Akademie gründen zu wollen.417 Sofort wurden Beuys von Minister Rau die Aufnahme der abgelehnten Studienbewerber sowie weitere Äußerungen gegenüber der Presse untersagt.418

		Ungerührt verfassten Beuys und der inzwischen zum Tutor ernannte Stüttgen am 2. August einen offenen Brief an Trier, betreffend »Die freie Akademie – Aufnahmeverfahren«, den sie entgegen Raus dienstlicher Anweisung der Presse zukommen ließen. Sie schrieben: »Jeden Versuch, unserer Klasse (Beuys) einen Aufnahmemodus vorzuschreiben, weisen wir jetzt und in Zukunft als rechtswidrigen Eingriff in die Lehrfreiheit zurück. Das gilt für jede Vorschrift bezüglich der Schülerzahl unserer Klasse. […] Dasselbe gilt für jede andere Vorschrift, die das Prinzip dieser Freiheit antastet.«419

		Behörden, Beamte und Parteipolitiker hätten »gegenüber den Betroffenen und dem ganzen Volk gegenüber die volle Verantwortung« für die »Mangelerscheinungen« an der Akademie zu übernehmen. »Unkontrollierte Milliardenbeträge« würden dem »Volksvermögen« durch Multimillionäre und Milliardäre entzogen, »die in unserem Volksleib […] ihr Unwesen treiben dürfen«, so Beuys und Stüttgen, die anprangerten: Der Bedarf nach »freien Schulen für jeden Menschen […] wird durch die Parteiendiktatur gewaltsam unterdrückt«. Pathetisch schlossen sie: »Wir gehen eine Aufgabe an, für die der Staat sich als unfähig erwiesen hat: Befreiung der Bildungs- und Informationsebene.«420 Den Brief an Trier unterzeichneten beide nebeneinander in nahezu identischem Schriftbild.

		Mit Datum vom 7. August verschickte Beuys unter dem Absender »Professor für freie Bildhauerei« an alle 142 nicht aufgenommenen Bewerber eine »Benachrichtigung«. »Ich habe Sie in meine Klasse der Kunstakademie Düsseldorf aufgenommen. Sie sind damit Student bei mir an der Akademie«, womit die Bewerber eingeladen wurden, ihr Studium am 15. Oktober aufzunehmen. Im weiteren Text erläuterte Beuys, dass die Bewerber durch ein »unrechtliches und unsachgemäßes Aufnahmeverfahren« benachteiligt gewesen seien. Es herrsche an der Akademie eine »echte Notlage, an der das politische System die Hauptschuld trägt«. Anschließend schilderte er sein gesellschaftliches Credo des »freien Menschen«, um zu fordern: »Alle sollen kommen und von hier aus gemeinsam mit mir in diesem politischen Kampf (in ihrem eigenen Interesse) ihre und die Rechte aller durchsetzen.«421

		Durch dieses Schreiben sah sich das Ministerium veranlasst, am 23. August eine Pressemitteilung zu veröffentlichen, in der die Immatrikulation der 142 Bewerber abgelehnt wurde, da die Arbeitsfähigkeit der Akademie nicht mehr gewährleistet sei. »Gibt es übermorgen Krach?«, spekulierte eine Zeitung und titelte weiter: »Professor Beuys kämpft für Studenten«.422

		Schließlich erschienen lediglich 17 der 142 abgelehnten Bewerber. Beuys empfing die Studenten, erläuterte die Situation und begab sich dann mit ihnen ins Sekretariat der Akademie. Begleitet wurde er von seinem Kollegen Warnach sowie von Fotografen und Reportern. Im Sekretariat forderte er die Herausgabe der Studienbücher, was ihm jedoch verweigert wurde. Daraufhin verlangte Beuys, mit Minister Rau zu telefonieren, doch weder Rau noch Staatssekretär Schnoor waren für Beuys zu sprechen. Es kam ein Telefonat mit dem Ministerialdirigenten von Medem zu Stande.

		Schließlich lenkte von Medem ein. Die Bewerber wurden durch ein Sonderzulassungsverfahren aufgenommen. Beuys erhielt jedoch am 21. Oktober ein Schreiben von Staatssekretär Schnoor, in dem ihm deutlich gemacht wurde, dass jeder weitere Vorfall dieser Art als Verletzung der Dienstpflicht angesehen würde.423

    
    Politik


		Während er in der Akademie einen verbissenen Stellungskrieg führte, wurde Beuys nicht müde, seine weiter reichenden politischen Ambitionen in die Tat umzusetzen. Kaum ein Jahr nach ihrer Gründung beerdigte Beuys die »Organisation der Nichtwähler – Freie Volksabstimmung« und hob am 1. Juni 1971 ein weiteres Politprojekt, die »Organisation für direkte Demokratie durch Volksabstimmung (freie Volksinitiative – eingetragener Verein, e. V.)« aus der Taufe. Beuys fungierte als erster Vorsitzender, zweiter Vorsitzender wurde der Rentner Karl Fastabend.

		Seine neue Organisation betrachtete er als legitime Nachfolgerin der »Studentenpartei«. Wie Beuys rückschauend erklärte, gab er die »Studentenpartei«, seine ehemalige »Metapartei«, auf, weil sie »vorwiegend auf die Kunstakademie beschränkt bleiben musste und nicht die angestrebte Breitenwirkung auf alle Gesellschaftsschichten erzielen konnte«.424 Beuys unterschlug mit dieser Aussage allerdings, dass er die »Studentenpartei« einstmals in den Bundestag führen wollte.

		Nunmehr begehrte er, an Kommunalwahlen teilzunehmen mit dem Zweck der »Durchdringung der Selbstverwaltungsinstitution des Gemeinderates«.425

		In der »Studentenpartei« habe er immerhin »einige ganz gute Mitarbeiter gewonnen«. Ihm sei aber auch klar geworden, »dass die politische Arbeit mit den Studenten sehr unfruchtbar sein kann«. Aus diesem Grund sei er »rausgegangen auf die Straße«, so Beuys, der ergänzte: »Ich kann jetzt alle Menschen ansprechen, und so habe ich zum Beispiel den Fastabend gewonnen und etliche Mitarbeiter, die aus allen Berufsschichten stammen und wiederum sind auch Studenten dabei.«426

		Zwar waren die »etlichen Mitarbeiter« eine typische Beuys-Fiktion, jedoch war Fastabend seit Ende 1970 regelmäßig im »Informationsbüro« anzutreffen, dessen Leitung er nun offiziell übernommen hatte. Niemand konnte sich später daran erinnern, auf welche Weise er zu Beuys gelangt war.

		Der Landmaschinentechniker Karl Fastabend, geboren am 7. Juni 1905 in Berlin-Oberschöneweide, war ein Nationalsozialist der ersten Stunde gewesen. Er trat am 1. Februar 1932 in die NSDAP und die SA ein. Bald schon konnte er sich als »Blockwart« nützlich machen. Im Dezember 1933 wurde er in die SS aufgenommen, wo er im Stab der 49. SS-Standarte in Braunschweig als hauptberuflicher Sturmbann-Adjutant tätig war.

		Die Mitgliedschaft in der allgemeinen »schwarzen« SS war nur ausgewählten Nationalsozialisten möglich. Der Dienst erfolgte unentgeltlich, nur ein geringer Teil der SS-Angehörigen war wie Fastabend fest angestellt. Die Wachmannschaften der KZs waren SS-Angehörige. Fastabend war ein Schreibtischtäter, der es bis zum Hauptscharführer brachte und den Krieg in der Etappe, als Soldat von Wehrwirtschaftsabteilungen erlebte.427

		Über die Nachkriegskarriere von Fastabend ist wenig bekannt. Er war seit 1948 in Bad Harzburg gemeldet. Dort arbeitete er als Werksvertreter eines Herstellers von Dreschmaschinen. 1959 zog er nach Frankfurt zu seinem Sohn. Vermutlich drei Jahre später kam Fastabend nach Düsseldorf. Seine Frau und seine Tochter waren dort seit 1962 gemeldet.428 Ob Beuys von Fastabends Vergangenheit wusste, ist nicht festzustellen. Stüttgen war indes überzeugt, Fastabend habe sich sein Leben lang dem Kampf für die direkte Demokratie gewidmet.429

		Der Beitrittserklärung zur »Organisation der Nichtwähler« waren bereits Textauszüge aus der »Demokratenfibel« von Karl Fastabend beigefügt. Mehrfach wurde das baldige Erscheinen der »Demokratenfibel« angekündigt. Allerdings hatte bereits 1946 ein gewisser Otto Kappelmayer eine »Demokratenfibel« verfasst. Kappelmayer wandte sich wie Steiner und Beuys gegen den »Einheitsstaat« und forderte eine direkte Demokratie nach Schweizer Vorbild.430

		Wäre der Rentner Karl Fastabend nur eine hilfreiche Hand bei der Tagesarbeit gewesen, würde er kaum Aufmerksamkeit verdienen. Fastabend wurde jedoch zu Beuys’ wichtigstem politischem Mitarbeiter. Über mehrere Jahre hinweg war er Verfasser und Mitunterzeichner fast aller politischen Papiere, die von Beuys beziehungsweise der »Organisation für direkte Demokratie« veröffentlicht wurden.

		Ihre Premiere hatte diese Kooperation mit einer Tragetasche aus Polyäthylen, die Beuys am 18. Juni 1971 auf der Kölner Hohe Straße verteilte. Auf einer Seite der Tasche war eine Skizze von Beuys mit der Überschrift »So kann die Parteiendiktatur überwunden werden« gedruckt. Auf der anderen Seite befand sich ein von Fastabend mit Klebebuchstaben in mühevoller Handarbeit gefertigtes kreisförmiges Diagramm mit dem Titel: »Ein Vergleich zweier Gesellschaftsformen«. Er stellte hier die »Demokratie« dem »Parteienstaat« gegenüber.

		Nach der Aktion wurde die Tasche in einer Auflage von 10 000 Exemplaren, gefüllt mit einem Stück Filz, für 47 DM als Auflagenobjekt vertrieben.

		Fastabend wurde zu einer zentralen Figur in Beuys’ Entourage. Ein mit Anzug und Krawatte korrekt gekleideter, dienstbeflissener Schatten, der seinen Chef respektvoll »Herr Professor« ansprach. Er produzierte von Hand gezeichnete Schrifttafeln in altbackener Typographie, mit denen er Wände und Schaufenster des »Informationsbüros« dekorierte, oder beispielweise Karten mit der Aufschrift: »Rentnerinnen und Rentner! Allein sind Sie machtlos. Organisieren Sie sich. Kommen Sie zu uns. Ihre Mitgliedschaft ist beitragsfrei!«431 Fastabend erarbeitete unablässig programmatische Schriften, verfasste Unmengen von Schreiben an Politiker und Journalisten, oftmals in Form eines offenen Briefs, eines seinerzeit sehr beliebten politischen Mediums.

		Die Fastabend-Texte waren von befremdlicher Diktion. Sie waren an die »mündigen Frauen und Männer« adressiert, »das Volk« wurde beschworen, um anschließend Vokabeln wie »Volksangehörige« oder »volksfeindlich« einzuführen. An anderer Stelle war von »Schicksalsfragen des Volkes« die Rede und dass »mehr Sorge für die Volksgesundheit« zu tragen sei.432 War sich Beuys wirklich bewusst, wofür er mit seinem Namen einstand, was er unterschrieb?

		Das zwei Seiten umfassende »Politische Programm« der Organisation war eine in schlechtem Deutsch verfasste Aneinanderreihung von Hypothesen ohne jeden Handlungsansatz. Zugleich wurden die »echten Wesensmerkmale der Demokratie«, die »Willensbildung in der Politik von unten nach oben« erklärt. Letztlich versprach das Papier: »Die Organisation für direkte Demokratie wird in speziellen Arbeitskreisen diesbezügliche Möglichkeiten regelrecht durchforschen und ihre Mitglieder – aber auch die unzureichend informierten Bevölkerungsschichten – laufend darüber unterrichten.«433

		Unklar blieb, was wonach »durchforscht« werden sollte, die genannten »Arbeitskreise« waren Wunschdenken, womit sich der Anspruch »laufender Information« von selbst erledigte. Zusammengefasst waren die Äußerungen der »Organisation«, in denen gegen »die dauernde Beherrschung der Menschen durch das Kapital« opponiert wurde, eine undifferenzierte Melange aus Steiner und allem, was je das Wort Sozialismus in sich trug.434

		Herausstechend neben einer inflationären Verwendung des Begriffs »Volk« war der damit verknüpfte Anspruch des mediokren Vereins, in Wahrnehmung der Interessen seiner Mitglieder und weiterer zahlreicher Menschen »einen überaus wichtigen gemeinnützigen Zweck« zu erfüllen.435 Eine der Beuys-typischen Übertreibungen, die ebenso surreal anmuten wie seine an Lebensrealität und politischem Horizont des Normalbürgers vorbeizielenden Ambitionen. Beuys beabsichtigte »die Veränderung der gesellschaftlichen Situation wie sie jetzt im Augenblick vorliegt und wie sie repressiv auf die Menschen wirkt, die wir die Mehrheit nennen oder den Arbeiter oder das Proletariat«. Das alles gehöre zu seiner pädagogischen Konzeption, »also praktisch-politisch zu arbeiten«.436

		Beuys suchte »Mehrheiten« demnach nicht etwa im linken Milieu oder bei intellektuellen Eliten. Vielmehr suchte er sie im »Volk«, dem »Proletariat«. Allerdings existierte für das bundesdeutsche Proletariat nicht einmal ansatzweise der von ihm vermutete Leidensdruck, der sein gesellschaftliches Ideal als Alternative hätte nahelegen können. 1971 betrug die Arbeitslosenquote 0,8 Prozent, es herrschte Vollbeschäftigung.437 Mit dem Siegeszug der Sozialdemokratie sowie der machtvollen Position der Gewerkschaften waren die Interessen der »Mehrheiten«, die Beuys gewinnen wollte, besser denn je vertreten.

		Auch die politische Radikalisierung bürgerlicher Kreise, wie sie in den sechziger Jahren aufblühte, war am Beginn der siebziger Jahre nivelliert. Während an der Bundestagswahl 1969 noch sechs links- und rechtsradikale Splitterparteien insgesamt 5,4 Prozent der Zweitstimmen erreichten, die rechtsradikale NPD hiervon allein 4,3 Prozent, sammelten vier Splitterparteien, die zur Bundestagswahl von 1972 antraten, gerade ein Prozent der Zweitstimmen. Die NDP erlangte jetzt nur noch einen Stimmenanteil von 0,6 Prozent.438

		Wie schon, als er den Akademiestreit entzündete, trat Beuys auch jetzt abseits der tatsächlichen Umstände als Agent provocateur seiner eigenen Interessen auf. So kreierte er nun auch im öffentlichen Rahmen Problemfelder, in deren Mitte er sich exponieren konnte.

		Unterzieht man seine politischen Äußerungen bis 1971 einer vertieften Lektüre, wird deutlich, dass Beuys bis zu diesem Moment nichts mitbrachte, was auf ein substanzielles Verständnis seinerzeit virulenter gesellschaftlicher Themen schließen ließ. Nicht Demokratiedefizite oder wirtschaftliche Existenzfragen, wie Beuys sie sehen wollte, beschäftigten das »Volk«.

		Aktuell war 1971 beispielsweise die Debatte um die Abschaffung des Paragraphen 218, der Abtreibung unter Strafe stellte. Ein anderes Thema war die Ostpolitik der Regierung Brandt. Hierzu hatte Beuys ebenso wenig zu sagen wie zu dem vor allem in Nordrhein-Westfalen heftig umstrittenen Thema der Gesamtschule. Auch hier ergriff der »Schulreformer« Beuys nicht das Wort. Gleichfalls schien die Zukunftsfrage Ökologie bis zu diesem Zeitpunkt noch außerhalb seiner Sichtweite zu sein.

		Für die Wahrnehmung solcher Themen fehlte es Beuys entweder an Interesse oder an Grundlagenwissen. Sein politisches Dogma war die »Dreigliederung«, Erkenntnisse schöpfte er allein aus dieser Quelle. Sein an einer Utopie ausgerichtetes Verhalten konnte im Hier und Jetzt nicht konstruktiv wirken und wirkte deshalb wie ein permanentes Störmanöver eines Idealisten ohne strategischen Entwurf.

		»Der Professor ist kein gewalttätiger Anarchist, sondern […] ein sehr menschlicher Utopist, dessen Bedeutung weniger in seinen Worten und Werken liegt als in der fast wahnwitzigen Intensität seiner utopischen Praxis, die tragische Züge hat, weil sie, zumindest außerhalb des Akademiebereichs, vergeblich sein muss. Ein Programm hat er nicht, weil er ja nicht aufs Regieren aus ist, sondern das, was er in seiner Existenz und Aktion darstellt«, so Karl Schmitz im November 1971 in der »F. A. Z.«.439

    
    Der Redner


		Eine seiner poetischsten Installationen arrangierte Beuys im August 1971 für das Eindhovener Van Abbemuseum. Ihr Titel »Voglio vedere i miei montagne« bezog sich auf die letzten Worte des italienischen Malers Giovanni Segantini, »Voglio vedere le mie montagne« (Ich möchte meine Berge sehen). Das von Beuys eingefügte »i miei« (die meinen) wurde von Rezipienten als biographischer Fingerzeig auf Beuys’ Eltern beziehungsweise seine Kindheit gedeutet. Für »Voglio vedere i miei montagne« nutzte Beuys alte Möbel aus Familienbesitz, was einen solchen Zusammenhang vermuten lässt. Indes könnte die Anspielung auch auf die »Inbesitznahme« des Bergmotivs durch Beuys hindeuten. Beuys hatte in den Engadiner Alpen, im schweizerischen Sils-Maria, dort, wo Segantini lebte, einen besonderen Moment der Inspiration erfahren, von dem er mit seiner Installation in der Art einer Bildergeschichte erzählte.

		Die Gegenstände waren, einen imaginären Raum bildend, im Halbrund aufgestellt und durch eine auf dem Boden liegende, wabenförmige Konstruktion aus Kupferplatten miteinander verbunden. Ein wenig abseits standen vier mit Gelatine gefüllte Gläser aus »Celtic +~~~«.

		Das Mobiliar trug mit Kreide aufgetragene Bezeichnungen: Auf einer kleinen abgenutzten Truhe, in der ein menschlicher Knochen lag, stand »Sciora« (eine Bergkette in Graubünden und keltischer Begriff für Bewusstsein). »Cime« und »Pennin« (nach einer Walliser Bergkette und dem geologischen Ursprung der Walliser Alpen) hatte er auf einen Spiegel sowie »Walun« (Tal) auf das Bett geschrieben. Im Bett lag eine Fotografie, die Beuys in dem Bett liegend zeigte. Ein wuchtiger schwarzer Schrank trug die Bezeichnung »Vadrec« (Gletscher).

		Abseits von dem Ensemble war an der Wand ein Gewehr befestigt, ausgerichtet auf die bemalte Fotografie eines fliegenden Vogels. Den hölzernen Kolben hatte Beuys mit »Denken« beschriftet. Das Gewehr war eine Beuys-Metapher für das erstarrte Denken nach »mechanisch-technisch-naturwissenschaftlicher Methodik«, das »Todesprinzip« mithin.

		Beuys war mit Segantinis Werk in Berührung gekommen, als die Familien Beuys und Schmela den Jahreswechsel 1969/70 in Sils-Maria verbrachten. Er war, mit seinem Pelzmantel aus »Titus Andronicus/Iphigenie« bekleidet, angereist und logierte wie viele Berühmtheiten in dem legendären Luxushotel Waldhaus.

		Segantini hatte weit bescheidener ein Chalet in Maloya nahe dem Silsersee bewohnt. Die Engadiner Berglandschaft mit ihrer lichtüberfluteten Weite und Erhabenheit zählte zu seinen Hauptmotiven. Dem Kunsthistoriker Günter Metken zufolge habe sich Beuys von Segantinis »Ganzheitsanspruch« angezogen gefühlt, von dem Aufgehen von Mensch und Tier in der Natur, von dem Rhythmus von Leben und Vergehen. Der Pantheist Segantini forderte, die Kunst zum Gottesdienst zu erheben und diesen neuen Kult in der Natur zu verankern und mit dem unsichtbaren Leben auf der Erde und im Weltall zu verbinden.440

		In Sils-Maria begab sich Beuys auch auf die Spuren Nietzsches, der die Inspiration zu seinem Hauptwerk »Also sprach Zarathustra« in den Engadiner Bergen erfahren haben soll, wo er sich im Sommer regelmäßig aufhielt. Einen Teil des Werks verfasste er in Sils-Maria. Segantini wiederum gestaltete den Buchumschlag der italienischen Erstausgabe des vierteiligen Werks. In seiner philosophischen Dichtung führte Nietzsche das Konzept des »Übermenschen« ein. Zarathustra war Urgestalt des »Übermenschen« und in dieser Gestalt Prophet für die Menschheit. In der Lehre Steiners war Zarathustra die irdische Hülle für den aus kosmischen Sphären herabsteigenden Christus.

		Nietzsches Zarathustra sah in dem Menschen »etwas, das überwunden werden will«, das durch Selbstüberwindung hin zum »höheren Menschen«, zum »Übermenschen« strebenden Individuum wird. Der »Übermensch« ist Schöpfer höherer Werte, sein Handeln ist die »Umwertung aller Werte«, sein Antrieb der »Wille zur Macht«. Die Tugenden des Übermenschen liegen in der Selbstliebe, in der Liebe zum Leben, im Vertrauen in die eigenen Fähigkeiten, in Mut und Kompromisslosigkeit bei der Durchsetzung seiner Ziele.

		In einem Gespräch mit dem italienischen Kunsthistoriker und Kurator Achille Bonito Oliva äußerte sich Beuys zu seinem »Übermenschen«, der sich wie ein Held benehmen und seine Kräfte nutzen solle. Ihm ginge es allerdings nicht um einen Helden, der aus einer bestimmten Situation heraus agiere, sondern um »den Heroismus, der für einen Bewusstseinsprozess notwendig ist, der wirklich alle Kräfte erfordert und verlangt, dass der Mensch tatsächlich aktiv wird. […] Heute hat der Mensch tatsächlich […] die Möglichkeit, seine gesamte Natur zu verändern – sie revolutionär zu machen – und sein eigenes Wesen zu verändern.«441

		Im September 1971 wurde Beuys von Lucio Amelio nach Neapel und anschließend auf die Insel Capri eingeladen. Sie hatten sich kurz zuvor anlässlich der von Klaus Staeck initiierten Tagung zum Thema »Internationaler freier Kunstmarkt« in Heidelberg kennen gelernt. Amelio lebte in den fünfziger Jahren lange in Berlin und sprach perfekt Deutsch. Er machte Beuys mit den italienischen Großgrundbesitzern Baron Buby Durini und dessen Gattin Baronessa Lucrezia De Domizio Durini bekannt, einem kunstinteressierten Paar aus den Abruzzen, die Freunde sowie wichtige Förderer von Beuys in Italien werden sollten.

		Auf Capri ließ sich Beuys vor dem Eingang der Villa Orlandi in entschlossen voranschreitender Pose fotografieren. Er hatte sich eine Botentasche umgehängt und die gebügelte Jeanshose auf militärische Weise in klobige Stiefel gesteckt. Beuys überschrieb das Foto: »La rivoluzione siamo Noi« (Die Revolution sind wir). Das Motiv war dem Gemälde »Il Quarto Stato« (Der vierte Stand) von Giuseppe Pellizza da Volpedo entlehnt. Es ist eines der berühmtesten Gemälde des italienischen Realismus und zeigt eine Menge auf den Betrachter zuschreitender demonstrierender Landarbeiter. In den siebziger Jahren war das Motiv eine Ikone der italienischen Linken. Beuys übernahm die Pose der zentralen Figur des Gemäldes.

		Am 12. November begann in Neapel unter dem Titel »Ciclo sull’opera di Joseph Beuys 1946 –1971« (Zyklus der Taten von Joseph Beuys) eine Ausstellung in Amelios Galerie. Als Plakat diente das Motiv des schreitenden Beuys mit der Überschrift »La rivoluzione siamo Noi«. Die Einladung war indessen mit einer altertümlichen Fotopostkarte gestaltet, die den Silsersee und die Berglandschaft zeigte, über die Beuys handschriftlich und ein wenig falsch »La rivoluzzione siamo Noi« geschrieben hatte.

		Die Ausstellung bestand überwiegend aus Zeichnungen. Beuys nutzte die Gelegenheit, die Arbeit seiner politischen Organisation sowie die Grundbegriffe der »Dreigliederung« zu erläutern. Der Vortrag stand unter der Schlagzeile: »Die politischen Probleme der europäischen Gesellschaft – Freier, Demokratischer Sozialismus: Organisation durch Volksabstimmung«.442

		Ein einziges Mal zuvor – am 14. Mai 1968 auf Einladung der Volkshochschule Düsseldorf – hatte Beuys in einer öffentlichen Veranstaltung außerhalb der Kunstakademie über die »Dreigliederung« gesprochen, ohne jedoch Steiner namentlich zu erwähnen. Hier nutzte Beuys, seinem Vorbild Steiner folgend, erstmals vor Publikum eine Tafel, auf die er zur visuellen Ergänzung seiner Ausführungen diagrammartige Skizzen zeichnete. Die Veranstaltung unter dem Titel »Kunst und Politik« war eine unerfreuliche Erfahrung für Beuys. Das Publikum reagierte passiv, abweisend, dann belustigt bis verärgert über den verwirrten Vortrag des »Meisters«.443

		Seither hatte es Beuys unterlassen, sich öffentlich zur Lehre Steiners zu äußern. »Von der Anthroposophie Rudolf Steiners und vielem anderen zu sprechen, vermied er solange, als es im Publikum die gute Bewegung, das ›Flüssigwerden‹, was zuallererst wichtig war, nur gestört hätte«, so Dieter Koepplin.444

		Auf fremdem Territorium unternahm Beuys nun einen erneuten Anlauf, seiner Botschaft zum Durchbruch zu verhelfen, wenngleich er auch hier den namentlichen Bezug zu Steiner vermied. Unterstützt womöglich durch das Nichtwissen Amelios um Steiner und seine dementsprechende vage Übersetzung, galt Beuys den linken Kulturkreisen in Italien schon mit diesem ersten Moment als einer der Ihren. Selbst nach Beuys’ Tod hatte Amelio den Zusammenhang zwischen Beuys und Steiner nicht erkannt oder hat ihn nicht erkennen wollen, weshalb er Beuys in Geistesverwandtschaft zu Rimbaud interpretierte.445

		Nach seiner Rückkehr aus Italien nahm Beuys nochmals das »Il Quarto Stato«-Motiv auf, als er sich, begleitet von etwa 30 mit Reisigbesen bewehrten Anhängern, in den Düsseldorfer Stadtwald begab, um symbolisch den Wald auszukehren. Mit der Aktion wollten sie gegen die Abholzung von Bäumen im Zusammenhang mit der Erweiterung eines Tennisclubs demonstrieren. Bei der Aktion entstand ein Foto, Beuys in der Mitte voranschreitend, das anschließend als Postkarte mit dem Aufdruck »Überwindet endlich die Parteiendiktatur« (1971) verlegt wurde. Worin der Zusammenhang zwischen dieser Parole und einem Umweltanliegen bestehen sollte, scheint rätselhaft. Zu der Aktion verkündete Beuys: »Der Wald als Umwelt ist für uns alle, er ist zu schützen. Dies ist unsere erste Aktion in Sachen Umweltschutz, aber ganz sicher nicht die letzte. […] Immer dort, wo Umweltfragen auftauchen, werden wir da sein.«446 Ein Anspruch, den anschließend weder er noch seine Organisation zu erfüllen vermochte.

		Am Tag darauf hielt Beuys im Krefelder Kaiser Wilhelm Museum den Vortrag »Kunst = Mensch«, in dem er die Kernthese vertrat, jeder Mensch sei in der Lage, durch den Einsatz seiner kreativen Fähigkeit die gegenwärtig unfreie Gesellschaft zu überwinden und mit der so gewonnenen Autonomie seines Denkens und Handelns an der Verwirklichung des organischen Gesellschaftskörpers der »sozialen Plastik« mitzuwirken.

		Der Vortrag fand im Rahmen der Präsentation seiner Arbeit »Barraque D’Dull Odde« statt, die das Museum kurz zuvor für 100 000 DM angekauft hatte. Sie wurde als biographisches Schlüsselwerk bezeichnet, da sie sich auf die »aus Frankreich in die Niederlande eingewanderten hugenottischen Vorfahren« von Beuys beziehe. »Barraque D’Dull Odde« (dumpfer, verlassener Ort) war ähnlich wie »Szene aus der Hirschjagd« ein Regal, in dem Beuys über die Jahre verstaubten Kleinkram angesammelt hatte. Daneben stand ein bescheidenes Schreibpult. Beuys bezeichnete das Ensemble als den »Arbeitsplatz eines Wissenschaftlers/Künstlers«.447

		Auf Einladung des Kunstrings Folkwang Essen hielt Beuys am 19. Januar 1972 erneut den Vortrag »Kunst = Mensch« im Museum Folkwang, dem sich ein Podiumsgespräch mit Wulf Herzogenrath anschloss. Heiner Stachelhaus titelte anschließend: »Beuys an die Macht? In Essen stellte sich ein Volksredner vor«.448

		Im Februar reiste Beuys nach London, wo er zu einer Gruppenausstellung in der Tate Gallery eingeladen war. »Seven Exhibitions« zeigte einen Querschnitt zeitgenössischer britischer Kunst. Weshalb Beuys als einziger nichtbritischer Künstler eingeladen war, ist heute nicht mehr festzustellen.

		Er zeigte Videofilme von früheren Aktionen, wurde von Richard Hamilton in einer halbstündigen Sendung für die BBC interviewt. Am Samstag, den 26. Februar, führte Beuys eine sechsstündige »Information Action« durch. In freier Rede legte er seinen Weltentwurf vor, verrannte sich allerdings mit fortschreitender Dauer in eine argumentativ unkoordinierte Tour d’horizon. Wie schon bei seinem ersten »Steiner-Vortrag« an der Düsseldorfer Volkshochschule zeichnete Beuys während des Vortrags mit Kreide auf dieses Mal gleich mehrere schwarze Tafeln. Systeme, Worte, Chiffren, die in ihrer Wirrnis kaum dazu angetan waren, seine Ausführungen zu erhellen.

		Beuys nannte seinen Autritt »Fat Transformation Piece«. Immer wieder forderte er auf, Fragen zu stellen. Das Publikum reagierte jedoch irritiert und enerviert auf den radebrechenden Deutschen, der mit großem Enthusiasmus seine kryptischen Thesen vortrug. Wurden Fragen gestellt, brachten sie Beuys nicht selten in Verlegenheit, da er sie entweder nicht verstand oder weil er keine konkreten Modelle anbieten konnte. So hatte er an die Tafel geschrieben, zwei Drittel der Menschheit litten an Hunger, blieb jedoch eine Antwort schuldig, wie dieser zu besiegen sei. Seine Ideen wurden als oberflächlich, undurchführbar und reaktionär angegriffen. Letztlich erwiesen sich die Zuhörer als wenig überzeugt, dass die Probleme der Welt mit dem Primat der Kunst zu bewältigen seien.

		Guy Brett, ein Kritiker der »Times«, rätselte dementsprechend, ob Beuys eine öffentliche Anhörung über seine Utopie oder eine Performance aufführte. Caroline Tisdall, eine junge Kritikerin des »Guardian«, berichtete zwar auch von den Attacken aus dem Publikum, äußerte sich aber gleichwohl begeistert über Beuys’ Utopien, sein Charisma und seine physische Ausdauer.449

		Eine weitere »Information Action« fand in der Whitechapel Gallery, einer Avantgarde-Galerie im Londoner Eastend, statt. Hier, in dem gegenüber der Museumsinstitution Tate intimeren Rahmen, vor einem weniger elitären Publikum, gewann Beuys mehr Aufmerksamkeit, vermochte über die »Dreigliederung« und seinen Freiheitsbegriff in konzentrierter Form zu sprechen.

		Zurück in Deutschland, nutzten Beuys und sein Student Jonas Hafner den Karfreitag für eine »Friedensfeier« vor dem Mönchengladbacher Münster. Hafner nähte Fahnentücher aneinander, in die eine Christusstatue gewickelt wurde. Beuys agierte mit einer Tragetasche der »Organisation für direkte Demokratie«, die er mit Essig füllte. Mit einem Schwamm nahm er die Flüssigkeit auf und drückte sie an der Kirchentür aus, daneben schrieb er »Exit«. Die Aktion sollte »das Scheitern des sozialhumanen Anspruchs der christlichen Idee durch die Institution Kirche« anprangern, deren Dogmatismus »keine Antwort auf die sozialen und geistigen Probleme des Individuums und der Gesellschaft bieten kann«. Die Kirche habe »den Auftrag nicht erfüllt, den Christus ihren Mitgliedern gab«.450

		Wenig später reiste Beuys erneut nach Italien. Er war am 21. April nach Rom eingeladen, im dem von Achille Bonito Oliva geleiteten Zentrum für Alternativinformation unter dem Titel »La rivoluzione siamo Noi« einen Vortrag mit anschließender Diskussion zum Thema »Freier Demokratischer Sozialismus« zu halten. Seine Rede mündete in die Schlussfolgerung, der Mensch müsse die Verbindung mit dem »Außerrationalen« wieder herstellen, »nach unten mit den Tieren, Pflanzen, der Natur und nach oben mit den Engeln und Geistern«.451 Geladen war auch der kommunistische Maler Renato Guttuso, der sich mit Beuys ein heftiges Wortgefecht lieferte. Er verwies Beuys auf Widersprüche und lehnte dessen Gedankengut als irreal ab.

		Auf Rom folgte Berlin, wo Beuys am 1. Mai mit Hilfe seines afrikanischen Studenten El Loko den Karl-Marx-Platz in Berlin-Neukölln fegte. Der zusammengekehrte Abfall und der Besen wurden für eine Vitrine mit dem Titel »Ausfegen« (1972) verwendet. Mit dieser Aktion wollte Beuys vermitteln, dass auch die »ideologiefixierte« Orientierung der Demonstranten ausgefegt werden müsse, nämlich das, was als Diktatur des Proletariats auf den Transparenten ausgerufen werde.452

		Am 8. Mai führte Herbert Wehner, Vorsitzender der SPD  Bundestagsfraktion, in einem Fernsehinterview aus, der Souverän des deutschen Staates sei das Parlament, also der Bundestag. Beuys und Fastabend nutzten diese aus ihrer Sicht falsche Aussage zu einem seitenlangen offenen Brief an Wehner, in dem sie klarstellten, dass der im Grundgesetz bestimmte oberste Souverän das Volk sei.

		»Gewiss kann man Ihnen nicht absprechen, dass Sie etwas von Parteidiktatur verstehen. […] Sie haben auch Erfahrung darin, wie man durch eine opportunistische Schwenkung um 180° vom ehemaligen Arbeiterführer selbst zum Kapitalisten wird. […] Von all dem verstehen sie einiges, aber von Demokratie verstehen sie offenbar nichts. Sie haben nämlich scheinbar nicht begriffen, dass in einer Demokratie das Volk der oberste Souverän ist.«453

		Von inhaltlichen Fragestellungen abgesehen, überschritten Beuys und Fastabend mit ihrer Wortwahl hier die Grenze der Höflichkeit. Wohl auch für einen Mann, der – obgleich umstritten – von einer Mehrheit in allen Parteien als engagierter Demokrat und Parlamentarier gesehen wurde.

		Wehner antwortete dennoch ausführlich und schrieb unter anderem: »Sehr geehrte Herren, auch Ihre stärksten Beleidigungen, die ihr offener Brief vom 9. Mai 1972 enthält, können mich nicht abhalten, ein kurzes Wort der Erwiderung zu sagen. Weder die vergangenen Jahre seit Inkrafttreten des Grundgesetzes noch die Ereignisse der letzten Wochen geben Anlass, das System der im Grundgesetz verankerten repräsentativen Demokratie zu ändern. Im Übrigen sehen Sie so ziemlich an allem vorbei, was heute an Mitbestimmungs- und Mitwirkungsmöglichkeiten für den einzelnen Staatsbürger in unserer Gesellschaft gegeben ist.«454

		Die von Wehner in seinem Schreiben angesprochenen Ereignisse bezogen sich auf fünf Anschläge, die im Mai von der ersten RAF-Terroristengeneration verübt und bei denen vier Menschen getötet und 30 verletzt worden waren. Die so genannte Mai-Offensive war ein Menetekel des Terrorismus, der in den folgenden Jahren das öffentliche Leben und die Politik der Bundesrepublik erheblich beeinflussen sollte.

		Mit Datum vom 3. 6. 1972 sendeten Beuys und Fastabend eine abermals polemische Entgegnung an Wehner mit unhaltbaren Behauptungen zum Zustand des bundesdeutschen »Unrechtssystems«. Wehner antwortete am 6. Juli nochmals knapp und sinngemäß, Beuys möge sich doch um Dinge kümmern, von denen er etwas verstünde.

    
    Hundert Tage


		Der in leuchtendem Orange als Aktenordner gestaltete Katalog der fünften »documenta« führte Beuys unter dem von Kurator Harald Szeemann erfundenen Begriff »Individuelle Mythologien«, sein Beitrag war in die Rubrik »Selbstdarstellung« eingeordnet worden. Der notorische Grenzverletzer Beuys passte geradezu prototypisch in Szeemanns Konzept einer »Befragung der Realität«, das Kunst aus musealer Entrücktheit in eine erweiterte Anschauung dessen rückte, was Kunst ist oder was Kunst sein könnte.

		Beuys hatte einfaches Mobiliar mitgebracht, zwei Schreibtische, einen verschließbaren Schrank, ein Metallregal, einige Klappstühle, eine Schultafel, ein Telefonanschluss wurde gelegt. Das Regal war angefüllt mit Stapeln von Flugblättern. Er hatte einen Barren aufstellen lassen, an dem er manchmal Turnübungen machte. Nach seiner Handschrift ließ Beuys zwei blaue Neonschriftzüge fertigen: »Organisation für direkte Demokratie und Volksabstimmung«. Einer als Hinweis für den Eingang, der andere schräg an eine Wand montiert.

		Eine Zweigstelle seines Düsseldorfer »Informationsbüros« wurde eingerichtet, unübersehbar im Eingangsbereich des Fridericianums. Beuys beabsichtigte, dort während der gesamten 100 Tage der »documenta«, vom 30. Juni bis zum 8. Oktober 1972, von 10 Uhr morgens bis 20 Uhr abends anwesend zu sein, Fastabend tat es ihm gleich.

		»Ich bin einfach zu dem Ergebnis gekommen, in Düsseldorf sind jetzt Ferien, da ist Sauregurkenzeit. Da haben wir dann vielleicht einen Besucher am Tag und hier erreichen wir viele Menschen. Das ist einfach eine sachliche Überlegung. Ich habe mir das wirklich lange überlegt. Hier kann ich Menschen aus der ganzen Welt erreichen. Hier kann ich doch internationale Kontakte knüpfen«, erläuterte Beuys einem Reporter.455

		An einem »documenta«-Wochenende war Clara Bodenmann-Ritter, eine Bekannte aus Basel, gekommen, um Beuys’ Gespräche mit dem Publikum aufzuzeichnen. Später entstand hieraus eine Dokumentation in Buchform. Obschon Momentaufnahme, vermittelt das Buch dennoch einen Überblick von Inhalt und Natur des Geschehens.456

		Die von Beuys angeregten Themen umkreisten fast ausschließlich seine Kernpositionen »freie Schule« und »Dreigliederung« nach Rudolf Steiner beziehungsweise die hiermit verbundene »direkte Demokratie«. Erstmals thematisierte er Steiner völlig offen. Von den Besuchern wurden vor allem aktuelle gesellschaftliche Fragen eingebracht, die Beuys wiederum auf Grundlage seiner von Steiner abgeleiteten Überzeugungen beantwortete.

		Mit großer Ausdauer erläuterte er seine Weltsicht sowie das der »Dreigliederung« entsprechende Gesellschaftsmodell: »Volksherrschaft heißt […]: alle Menschen schaffen sich ihre Verfassung, wählen, nachdem sie die Verfassung gemacht haben, ihre Räteverwaltung […] und alle Lebensgebiete werden entflochten. Das heißt: Es kommt mehr und mehr in die freie Selbstverwaltung sowohl das gesamte Schulwesen als auch die Wirtschaft, so dass der ›Staat‹ die reine Rechtsverwaltung darstellt.«457

		Auf die Frage, wie denn eine derart gewählte »Räteverwaltung« wieder abrufbar sei, antwortete Beuys: »Volksveto und Abwahl muss jeden Tag möglich sein.« Wenn sich eine solche Regierung bilde, müsse sich doch auch eine Opposition formieren, hakte der Fragesteller nach, worauf ihm Beuys entgegnete, dass sich die Opposition aus der Volksinitiative bilden müsse.458

		Bei all seinen Ausführungen blieb Beuys eine Darstellung schuldig, auf welche Weise ein Land wie Deutschland mit seiner großen Bevölkerungszahl, seiner hochentwickelten Infrastruktur und Wirtschaft in Kooperation mit anderen Ländern, aber auch unter Bedrohung eines feindlichen Systems auf Grundlage seines Modells funktionsfähig sein könnte.

		Aus der ihm per se entgegengebrachten Skepsis wäre wohl völliges Unverständnis geworden, hätte sich Beuys öffentlich den Konsequenzen seiner Steiner folgenden Thesen gewidmet. Eine Verwirklichung dieser Ideale würde zu einer nach esoterischer Lehre von Räten geleiteten, in vorindustrieller Tauschwirtschaft lebenden Volksgemeinschaft führen.

		Ungewollt ließ er dies erkennen, als er seiner Erläuterung der »Volksherrschaft« anfügte: »Selbstverständlich ist das jetzt nur das Vordergründige, was ich gesagt habe. Im Hintergrund steht natürlich eine ganz neue Erziehung für den Menschen, eine ganz neue Vorstellung über menschliche Rechte, eine ganz neue Vorstellung, wie man mit Volksvermögen umgeht, und so weiter.«459

		Beuys realisierte sein Vorhaben mit schier unerschöpflicher Energie. Der Bericht eines Journalisten über einen Tag in Beuys’ Büro vermittelt eine Vorstellung, welcher Mühen sich Beuys unterzog. 811 Besucher zählte der Reporter an diesem Tag, einbezogen diejenigen, die nur die Toilette aufsuchten. 35 Personen stellten Beuys während der zehn nur von kurzen Pausen unterbrochenen Stunden eine Frage oder nahmen das Gespräch mit ihm auf. Wobei nicht wenige kamen, um lediglich ein Autogramm von ihm zu erbitten. Ab und zu konnte er eine der gemeinsam mit Fastabend gestalteten Plastiktüten verkaufen, der Erlös kam seiner »Organisation« zugute.460

		Außerhalb der »documenta« konnte Beuys mit seiner Aktion kaum Resonanz erzielen, Presseberichte blieben rar. Von einem der wenigen Journalisten, die sich für sein Projekt interessierten, wurde Beuys nach der künstlerischen Intention seiner gesellschaftlichen Arbeit befragt. Beuys antwortete, er wolle einen »Freiheitsraum«, in dem »Revolution entsteht«. Wenn »die Mehrheit sich so verhält, wie ich es ihr rate«, verdeutlichte er, werde es ein Wirtschaftsleben geben, das den Bedürfnissen der Menschen diene, nicht dem Profit von Einzelnen. »Und das verstehe ich als Kunst«, schloss er.461

		In dieser Aussage zeigt sich Beuys’ Dilemma, das an kaum einem anderen Ort so offen zutage trat wie auf dieser »documenta«. Die »vielen Menschen«, die von ihm häufig zitierte »Mehrheit« oder gar das »Proletariat« konnte Beuys in Kassel nicht erreichen, da er sich hier weiterhin nicht über den Kunstzusammenhang hinausbewegt hatte. Gleichzeitig unternahm er mit seiner »documenta«-Aktion, wie auch in seinen Aussagen deutlich wird, den Versuch, seine gesellschaftlichen Ideen als revolutionäres Gesamtkunstwerk darzustellen. Ein außerordentlicher Anspruch angesichts seines dilettantischen Politikstils wie seiner über die Lehre Steiners hinaus soziologisch und staatstheoretisch bescheidenen Kenntnisse.

		Von dem an Kunst interessierten Publikum der »documenta«, das naturgemäß eine gewisse Toleranz für exotische Entwürfe mitbrachte, konnte er bestenfalls erwarten, sein »documenta«-Büro als Kunstaktion und somit den »Parallelprozess«, die Vermittlung seiner gesellschaftlichen Ideen, als Kunstform anzusehen. Eine weiter reichende Akzeptanz seiner Anstrengungen durfte er nicht erwarten.

		Dem Mann auf der Straße war mit Utopien nicht beizukommen, dies musste auch Beuys erkennen, weshalb es ihn immer tiefer in die Niederungen des politischen Populismus zog. Sein »Parallelprozess« war an diesem Punkt gescheitert, und Beuys hatte das längst erkannt, wie er bereits 1971 in einem Gespräch offenbarte. Dort führte er aus, es gäbe »eine Mehrheit von Leuten«, die seine Kunstwerke schätzten, die jedoch seine politische Arbeit ablehnten, eine andere »Mehrheit« wiederum schätze ihn eben wegen der politischen Arbeit, nicht jedoch wegen seiner Kunstwerke. Ursache sei die »Parallelität, die aber auch sehr unterschiedlich ist in der Methodik«, so Beuys’ ureigene Diktion.

		Er ließ an diesem Punkt erkennen, dass ihm früh bewusst war, wie sehr er bei seinen Sammlern mit seinen gesellschaftlichen Ideen und Aktionen auf Widerwillen stieß, dass er mithin Gefahr lief, seine ökonomische Basis zu untergraben. Also schlussfolgerte er in dem Gespräch, Politik und Kunst wegen ihrer »unterschiedlichen Methodik« auseinanderhalten zu müssen: »Das soll auch immer so bleiben, ich will das nicht zwanghaft alles unter einen Hut bringen. Das kann ich gar nicht.« Eigentlich gab Beuys hier schon den Anspruch preis, sein gesellschaftliches Wirken als Kunstform zu betrachten.462

		Seine Anpassung an die unterschiedlichen Adressaten seines Wirkens erschließt sich auch aus seiner holzschnittartigen Politrhetorik, wenn er sich auf »Volksebene« begab und beispielsweise verkündete: »Die documenta ist unsozial wegen des hohen Eintrittspreises von 7 Mark und des teuren Katalogs von 65 Mark. Wir planen die Publikation eines billigen Katalogs.«463 Der »billige Katalog« wurde nie gedruckt, doch Beuys legte mit dem »Hausfrauengehalt« nach: »Wir bereiten in Nordrhein-Westfalen ein Volksbegehren vor, das sich mit diesem wichtigen Rechtspunkt befasst.«464 Ziel des »Hausfrauengehalts« sollte die »Anerkennung der Hausfrauentätigkeit als Beruf« sein.

		Vermeintlich wollte sich Beuys hier der aktuellen Gender-Deatte anschließen. Sogleich jedoch offenbarte er sein traditionelles Frauenbild: »Kartoffelschälen ist ja nicht nur allein Tätigkeit der Hausfrau, sondern zum Beispiel Kinderziehung. […] Denn immerhin: solange die Frau eine Mutter ist, erzieht sie doch die Kinder, jedenfalls bis zum Ende der Schule. […] So lange der Vater ein Vater ist, weiß man, nicht wahr, dass er meistens in den Beruf eingespannt ist«, so Beuys, während er das »Hausfrauengehalt« in einem seiner »documenta«-Gespräche begründete.465

		Was blieb von Beuys’ Mammut-Aktion? Das mediale Echo war bescheiden, die politsche Wirkung gleich null. Dergestalt kommt den 100 Tagen von Kassel in erster Linie als Beitrag in der Rubrik »Individuelle Mythologien« Geltung zu, als ein öffentliches Experiment des »erweiterten Kunstbegriffs«, aus dem die Beuys-typischen ikonographischen Motive generiert wurden: Die Rose, Steiner-Reminiszenz und von nun an unverzichtbares Requisit, an dessen Beispiel Beuys die Evolution seines Gesellschaftsmodells als organischen Wachstumsvorgang erklärte. Die schwarze Schiefertafel, auf die Beuys »Mensch« geschrieben hatte. Die beiden auf Latten genagelten Schilder mit der Aufschrift: »Dürer, ich führe persönlich Baader + Meinhof durch die documenta 5«, mit denen Beuys auf das fehlgeleitete kreative Potential der beiden Terroristen hinweisen wollte.466

		Am letzten Tag der »documenta« trat Beuys gegen seinen Studenten Abraham David Christian zu einem Boxkampf »für direkte Demokratie durch Volksabstimmung« an. Christian vertrat eine radikal basisdemokratische Position, die verlangte, Kunst und Künstlerpersönlichkeit zu trennen. Damit wandte er sich vor allem gegen den um Beuys entfachten Personenkult. Beuys bot ihm daraufhin an, die Angelegenheit im Rahmen eines Boxkampfs auszutragen. Im benachbarten Raum von Ben Vautier wurde ein Boxring errichtet. Anatol fungierte als Ringrichter. Beuys ohne Kopfschutz, ebenso wild entschlossen wie gekonnt auf den weit Jüngeren einschlagend, gewann klar nach Punkten.

    
    Entlassung


		Zwei Tage nach dem Ende der »documenta«, am 10. Oktober 1972, unterschrieb Wissenschaftsminister Rau die fristlose Kündigung von Beuys als Professor der Düsseldorfer Kunstakademie. Der Kampf gegen die »Kultusbürokratie«, den Beuys im März 1966 aufgenommen hatte, weil er als beamteter Lehrer unerwünscht war, hatte damit sein vorläufiges Ende gefunden.

		Die letzte Episode des »Akademiestreits«, das Vorspiel zu Beuys’ Entlassung, begann im Januar des »documenta«-Jahres 1972. Beuys hatte in einem Gespräch mit der Werbeagentur Troost um deren Unterstützung geworben und die Hallen der »Alten Messe« als möglichen Standort einer »Freien Schule für Kreativität« genannt. Vermutlich in dieser Zeit sprach Beuys auch mit dem Düsseldorfer Kulturdezernenten Bernd Dieckmann über die Nutzung der »Alten Messe«. In weiteren Gesprächen gelang es Beuys, einen Kreis von Vertrauten zu aktivieren, um mit ihrer Schützenhilfe den »Förderkreis Freie Schule« ins Leben zu rufen. Die Unterstützer des Projekts waren Willi Bongard, Johannes Cladders, Hans van der Grinten, Jürgen Harten, Erwin Heerich, Karl Ruhrberg, Alfred Schmela, Hubert Troost und Paul Wember.467

		Beuys, Bongard, Cladders, van der Grinten, Heerich und Schmela präsentierten am 19. Mai im Rahmen einer Podiumsdiskussion in der Aula der Kunstakademie die Idee einer »Freien Schule für Kreativität«. Vor rund 300 Zuschauern erläuterte Hauptredner Beuys anhand einer Tafelzeichnung das Vorhaben, die Kunstakademie räumlich zu erweitern und im gleichen Zug, als experimentelle Einführung eines neuen pädagogischen Konzepts, eine »Freie Internationale Schule für Kreativität« zu gründen. Beuys skizzierte diese als Modell eines modernen urbanen Kommunikationszentrums, das in seinem finalen Ausbau allen Menschen offen stehen sollte, unbesehen ihrer Vorbildung oder ihres Alter.468

		Die Schule wäre, wie Beuys weiter ausführte, ideal in der »Alten Messe« zu platzieren und sollte aus einem Lehr- und Lernbetrieb sowie einem Bereich für Ausstellungen und Kunsthandel bestehen. Das Lehrprogramm dieser neuen Schule dürfe sich nach Beuys’ Auffassung nicht allein auf die an Kunstakademien geläufigen Lehrinhalte beschränken. Es sollte offen sein für Gedanken, die zur Verbesserung des gesellschaftlichen Systems beitragen könnten.469

		Nachdem Beuys seine Ideen für eine alternative Schule mit Bedacht in der Akademie-Aula verkündet hatte, ging er auch im internen Gezerre der Akademie in die Offensive. Mit der ihm verbliebenen Fraktion von sympathisierenden Professoren lancierte er in der Professorenkonferenz vom 24. Mai den Vorschlag, die Nachfolge von Eduard Trier könnte am 1. Oktober ein Gremium übernehmen, dem auch er angehören sollte.470

		Auf dieser Konferenz oder wenig später muss Beuys gegenüber der Akademieleitung die Nutzung der Messehallen für eine Erweiterung der Kapazitäten der Akademie ins Spiel gebracht haben. Denn bereits am 6. Juni trafen sich Beuys und Trier mit dem städtischen Beigeordneten Hemming, um die Möglichenkeit auszuloten, die leer stehende »Alte Messe« zu nutzen.471

		Mit einem Mal hatte es den Anschein, als habe sich Beuys zu einer konstruktiveren Haltung durchgerungen. Dieser Sinneswandel erfolgte jedoch nicht aus eigenem Antrieb. Vergeblich hatte sich Beuys zuvor bei Kulturdezernent Bernd Dieckmann im Alleingang um städtische Räume für seine »Freie Schule« bemüht. Dieckmann notierte am 7. Juni in einem Aktenvermerk, Beuys habe ihn bereits »vor einiger Zeit« auf seine Pläne bezüglich einer »Freien Schule für Kreativität« angesprochen. Dies verbunden mit der Frage, »ob die Stadt hierfür geeignete Räume zur Verfügung stellen könne«.

		Der freundliche und für neue Ideen immer offene Dieckmann schien seinerzeit jedoch wenig überzeugt von Beuys’ Plänen und notierte: »Hierbei gab Professor Beuys zu erkennen, dass über die rein theoretische Konzeption hinaus keinerlei konkrete Vorstellungen über Organisation und Finanzen eines solchen Unternehmens bestehen. Ich habe Herrn Professor Beuys anheimgestellt, hierüber zunächst eine Entscheidung innerhalb der Akademie herbeizuführen, die dann ihrerseits offiziell an die Stadt Düsseldorf herantreten könne.«472 Somit musste Beuys gezwungenermaßen das Gespräch mit seinen Opponenten in der Akademie suchen, wollte er an Räume der Stadt Düsseldorf für sein Vorhaben gelangen.

		In der Professorenkonferenz vom 12. Juni wurde schließlich mit großer Mehrheit beschlossen, offizielle Verhandlungen mit der Stadt hinsichtlich einer Nutzung von Hallen der »Alten Messe« aufzunehmen. Dann stellte sich ein inzwischen formiertes siebenköpfiges Leitungsteam für die Trier-Nachfolge vor, an dessen Spitze Beuys stand. Es wurde abgestimmt, ob die Idee des Teams weiterverfolgt werden sollte. Zwölf Anwesende stimmten für Beuys’ Vorschlag, vierzehn dagegen, eine Enthaltung. Damit war Beuys erneut mit dem Versuch gescheitert, die Akademie auf seinen Kurs zu bringen. Diese Konferenz war die letzte, an der Beuys als Professor der Kunstakademie Düsseldorf teilnahm.473

		Daraufhin schwenkte Beuys wieder auf Konfrontationskurs ein und verfasste am 19. Juni eine Erklärung, der zufolge er bereit war, alle »Studienwilligen« in seine Klasse aufzunehmen. Zu der nachfolgenden Zulassungskonferenz erschien Beuys nicht, da er sich schon auf der »documenta« befand. In der Konferenz wurden 127 Bewerber abgelehnt.

		Direktor Trier gab im Zusammenhang mit der Konferenz die dramatisch angestiegene Zahl der Studenten von 437 im Sommersemester 1969 auf 940 im Sommersemester 1972 bekannt, mit dem folgenden Wintersemester wuchs die Zahl auf 1118 Studenten. Als Ursache für diese Entwicklung benannte er Beuys’ Aufnahmepraxis, der sich auch andere Professoren wie Walter Warnach oder die Filmklasse von Wolf-Jürgen Sesselberg angeschlossen hatten. Verwaltungsdirektor Joeres wiederum, der auf die bereits bestehenden finanztechnischen, organisatorischen und hygienischen Probleme der Akademie aufmerksam machte, lehnte nunmehr jede weitere Verantwortung ab.474

		Mit Datum vom 8. August schrieb Trier an Beuys und schlug ihm vor, über die abgelehnten 127 Bewerber zu sprechen, musste er doch den Versuch ihrer Aufnahme durch Beuys gemäß dem Beschluss vom 31. Januar fürchten. Beuys erklärte, er stünde nicht vor Ende der Semesterferien zur Verfügung.

		Auf anschließendes Hinwirken von Trier vermutlich sah sich das Ministerium am 24. August wegen der prekären Überfüllung der Akademie zu einem formellen Erlass genötigt, dass allein die zugelassenen 227 Bewerber aufgenommen werden könnten. Trier erläuterte hiernach Beuys in einem Telefonat die Situation. Beuys lenkte nicht ein und gab zu erkennen, »er wolle eine Aktion starten, um die 127 aufzunehmen«.475

		Wie bereits ein Jahr zuvor verfasste Beuys jetzt eine »Bescheinigung«, die er am 28. August an die abgelehnten Bewerber schickte, und erklärte diese als in seine Klasse aufgenommen. Das Ministerium sah sich nun genötigt, mit Datum vom 29. August Beuys nochmals aufzufordern, die Aufnahme weiterer Studenten zu unterlassen.476

		Erst rund einen Monat später, am 1. Oktober, reagierte Beuys mit einem offenen Brief, in dem er bekundete, Triers Verhalten befremde ihn, da zwischen Trier und ihm Einvernehmen bestünde, »dass eine solche Ablehnung der Studierwilligen unvereinbar ist mit dem diesbezüglichen, rechtsgültigen Konferenzbeschluss der Staatlichen Kunstakademie, der die Aufnahme oder Ablehnung von Bewerbern zur Sache der zuständigen Lehrer macht«.

		Im Weiteren, erklärte Beuys, habe er bewiesen, dass es ihm »trotz arbeitsmäßiger Belastung methodisch möglich war«, die große Zahl von Studenten zu betreuen und er dies auch bei weiterhin steigender Zahl seiner Studenten vermöge. Schließlich berief er sich darauf, dass die Auswahlmethode sowie der Numerus clausus »unvereinbar mit den verfassungsmäßig garantierten Rechten« auf Bildung seien, entsprechend der deutschen Gesetze und der Menschenrechtskonvention.477

		Kurz nachdem der Brief eingetroffen war, erfuhr die Akademieleitung, dass Beuys beabsichtige, am 10. Oktober zurückzukehren, um sich dann für längere Zeit im Sekretariat aufzuhalten. Trier unterrichtete das Ministerium, woraufhin Staatssekretär Schnoor ein Schreiben verfasste, in dem er Beuys androhte, eine Besetzung des Sekretariats als strafbare Handlung anzusehen und damit gezwungen zu sein, die fristlose Kündigung auszusprechen. Dieses Schreiben erreichte Beuys jedoch erst am 11. Oktober.

		Bekleidet mit einem alten Schweizer Militärmantel der Sanitäter, betrat Beuys am Morgen des 10. Oktober gegen 11 Uhr das Sekretariat der Kunstakademie. In seiner Begleitung 54 der 127 abgewiesenen Bewerber sowie Sympathisanten und Pressevertreter, etwa 80 Personen insgesamt. Der damalige Studienbewerber Klaus Tesching erinnerte sich, die anwesenden Sympathisanten seien überzeugt gewesen, dass Beuys rechtens handele. Man habe sich in fast ausgelassener Stimmung zum Sekretariat begeben. Beuys forderte die Herausgabe der Studienbücher, die ihm erwartungsgemäß verwehrt wurde.478

		Wenig später trafen Ministerialdirigent von Medem, Ministerialrätin Sonderkamp sowie der kommissarische Akademiedirektor Kricke ein. Tesching wunderte sich rückblickend, dass hochrangige Beamte des Wissenschaftsministeriums unter Leitung von Ministerialdirigent von Medem und Frau Sonderkamp sofort da waren, »als ob sie schon hinter der Tür gestanden hätten«. Tatsächlich waren schon am frühen Morgen im Ministerium Szenarien für den Fall einer Besetzung durchgespielt worden, und von Medem stand in seinem Büro auf Abruf bereit.479

		»Ach, Herr Beuys, machen Sie doch kein Theater. Gehen Sie doch nach draußen«, äußerte von Medem und forderte die Studenten ebenfalls auf zu gehen, wobei er sie duzte. Beuys fuhr daraufhin aus der Haut und sprach von Medem nun seinerseits mit Du an. Er verwies nochmals auf sein Recht, entsprechend dem Beschluss vom 31. Januar, die Studenten aufnehmen zu dürfen. Es ergaben sich nun hitzige Wortgefechte. Der Ministerialbeamte sprach von »ungesetzlichem Tun« und »widerrechtlicher Besetzung«. Er unterstellte Beuys, seine Aktion diene nur dazu, sich wichtig zu machen. Beuys wehrte sich lauthals, sparte seinerseits nicht mit Vorwürfen.480

		Die Konstellation war ungünstig, denn sein erbittertster Widersacher Kricke und nicht der konziliante Trier stand ihm jetzt als Verantwortlicher der Akademie gegenüber. Dementsprechend hatte Beuys kein Pardon zu erwarten. Ultimativ forderten Kricke und von Medem Beuys zum Verlassen des Sekretariats auf und machten ihm die Folgen einer Zuwiderhandlung deutlich. Beuys hingegen zeigte sich unbeeindruckt und lehnte es ab, zu gehen, solange den Bewerberinnen und Bewerbern die Einschreibung nicht ermöglicht würde, »und wenn Sie mit Panzern kommen, ich bleibe hier!«, rief er ihnen hinterher.481

		Auf Grund dessen wurde Beuys gegen 14 Uhr eine ministerielle Aufforderung überbracht, das Sekretariat sofort zu räumen. Beuys weigerte sich erneut und begann sich mit seinen Kombattanten im inzwischen von den Angestellten verlassenen Sekretariat auf eine längere Verweildauer einzurichten. Geiger kam vorbei, teilnahmslos, aus Neugier. Woraufhin sich Beuys bei Geiger lauthals über die mangelnde Solidarität der Kollegen beklagte, »ihr seid keine Künstler, ihr seid Beamte«!482

		Am kommenden Morgen um sieben Uhr rückten etwa 20 Polizisten in die Akademie ein, um das Sekretariat zu räumen. Es bedurfte keiner Panzer. Beuys und die Studenten verließen, nachdem sie aufgeräumt hatten, umstandslos und in heiterer Stimmung durch ein Spalier von Polizisten die Räume, um sich in der Eingangshalle zu versammeln. Gegen neun Uhr erschien Norbert Kricke, ging auf Beuys zu und überreichte ihm die von Minister Rau am Vortag, dem 10. Oktober, unterzeichnete fristlose Kündigung. Begründet wurde die Kündigung mit der Besetzung des Sekretariats, die, so Rau, den strafrechtlichen Tatbestand des Hausfriedensbruchs erfülle. »Dieses Verhalten ist mit Ihren Pflichten als Landesbediensteter und Professor der Staatlichen Kunstakademie unvereinbar.«483

		Im Eingangsbereich der Akademie hatten sich inzwischen rund 200 Personen versammelt. Vor dem Sekretariat und in den Fluren standen Polizisten. Zahlreiche Pressevertreter waren eingetroffen. »Ich werde gegen die Kündigung Einspruch erheben. Ich werde weiter unterrichten«, erklärte Beuys den Journalisten, während die Stimmung um ihn herum nervös war. Aufgebrachte Studenten skandierten Parolen, Plakate wurden improvisiert: »Wir wollen unseren Beuys! Kein Ersatz für Beuys!«

		Als Beuys erfuhr, dass eine außerordentliche Professorenkonferenz angesetzt war, ging auch er in den Versammlungsraum und nahm seinen angestammten Platz ein. Kricke sagte daraufhin zu Beuys in etwa: »Du gehörst nicht mehr dazu, ich möchte dich bitten, den Raum zu verlassen.« Beuys wandte ein, auf dem Beschluss vom 31. Januar zu beharren und die Kündigung nicht zu akzeptieren. Da Beuys sich nicht anschickte zu gehen, hob Kricke die Sitzung auf.

		Nachmittags formierte sich ein Protestzug von etwa 400 Studenten zum Wissenschaftsministerium, mit dem die Rücknahme der Kündigung gefordert wurde. Währenddessen hielt Minister Rau eine Pressekonferenz ab, in der er nochmals Hausfriedensbruch als Kündigungsgrund nannte. Obgleich Beuys ein international bekannter und anerkannter Künstler sei, könne er dessen Verhalten nicht tolerieren, in dem er »das letzte Glied in einer Kette ständiger Konfrontationen« sah. Man sei Beuys bislang schon »bis an die Grenze des Hinnehmbaren entgegengekommen«. Beuys habe ein offenbar gebrochenes Verhältnis zum Staat«, so Rau weiter. Befragt, ob er nicht zu einem von Beuys mehrfach geforderten Gespräch bereit sei, antwortete Rau: »Nein, ich kann und darf mich nicht zum möglichen Kunstobjekt machen lassen.«484

		Beuys’ Entlassung war umgehend Thema der nationalen und internationalen Presse. Solidaritätsbekundungen von prominenten Kulturschaffenden aus der ganzen Welt trafen in der Akademie ein, und Rau erhielt in den folgenden Tagen zahlreiche in Kulturkreisen initiierte Protestnoten. Selbst Beuys gegenüber bislang kritische Medien zeigten sich jetzt solidarisch.

		Am 12. Oktober formulierte Beuys seinen schriftlichen Widerspruch gegen die Kündigung, die nach seiner Überzeugung sowie nach Ansicht der Studenten und vieler Eltern völlig neben der Sache liege, um die es hier gehe. »Der tatsächliche Grund der Kündigung ist offenkundig. Ich werde hierzu eine richterliche Entscheidung herbeiführen. Bis dahin werde ich – wie in den zurückliegenden 11 Jahren – meine Pflicht tun und an der Akademie weiter lehren. Das bin ich den mir anvertrauten jungen Menschen schuldig, um deren Interessen es hier ausschließlich geht.«485

		Beuys kam weiterhin in die Akademie und ermunterte die Studenten, sich von ihm unterrichten zu lassen. Sein Verhalten wurde von der Akademieleitung zunächst hingenommen. Nachdem Beuys jedoch am 16. Oktober erneut versucht hatte, an einer Professorenkonferenz teilzunehmen, die Kricke aus diesem Grund abbrach, erteilte ihm das Ministerium am 17. Oktober Lehrverbot und untersagte Beuys ausdrücklich jede Tätigkeit an der Akademie.486

		Am 30. Oktober l972 reichte Beuys beim Arbeitsgericht Düsseldorf Klage gegen das Land Nordrhein-Westfalen ein und beantragte, die »Unwirksamkeit der Kündigung festzustellen«. Gleichzeitig beantragte er, das am 17. Oktober gegen ihn ausgesprochene Lehrverbot per einstweiliger Verfügung aufzuheben. Damit begann ein Rechtsstreit von kafkaesker Ausprägung, der bis 1978 dauern sollte.

		Die Akademie war Beuys’ »Weltmodell«, wie es Heerich schilderte, und Beuys war zutiefst überzeugt, dies sei der für ihn bestimmte Ort, die Kunst als »Weltmission« zu vermitteln. Die Entlassung war deshalb nicht allein eine Niederlage, sie war für ihn ein unermesslicher Verlust. Seine Betroffenheit war authentisch, und doch war sie auch irrational. Denn Beuys hatte seine Entlassung selbst herbeigeführt, sie konnte ihn nicht unerwartet treffen. Er ging, wie sich Johannes Stüttgen erinnerte, mit vollem Bewusstsein in das Feuer: »Er hat keine Kompromisse gemacht, obwohl er wusste, worauf er sich eingelassen hat. Er hat sich offenen Auges in die Situation hineinbegeben, wissend, was auf ihn zukommen würde, mit einer großen Härte gegen sich selbst. Ich habe nicht damit gerechnet, dass er hinausgeschmissen würde, er schon.«487

		Die kämpferische Entschlossenheit, mit der sich Beuys öffentlich gebärdete, nahm bald schon tragische Züge an. Wenn er durch Schriftsätze seines Anwalts weiterhin darauf beharrte, unverzüglich in den Beamtenstatus übernommen zu werden oder wider besseres Wissen anführte, die Mehrheit der Professorenschaft stünde hinter ihm.488

		Zumindest die ihm nahestehenden Professoren und Dozenten Geiger, Heerich, Hollein, Sesselberg, Kasper, Paulsen, Richter, Thomkins, Warnach und Wimmenauer bemühten sich um seinen Verbleib. Sie beabsichtigten einen Verbund ihrer Klassen zu bilden, um Beuys dort als »freien Lehrer« beschäftigen und die Beuys-Schüler integrieren zu können. Dieses Konstrukt wurde sofort untersagt.

		Beuys gelang es nie wieder, eine rechtlich sanktionierte Lehrtätigkeit an der Düsseldorfer Kunstakademie aufzunehmen.

		In der Anfangszeit der gerichtlichen Auseinandersetzungen war Beuys – trotz des Lehrverbotes stillschweigend geduldet – regelmäßig in die Akademie gekommen, um mit Studenten deren Arbeiten zu besprechen und Korrekturen zu geben. Mit der Zeit jedoch erhielten seine Besuche den Charakter von Therapiesitzungen, für seine verlassenen Schüler wie für ihn selbst.

		Die Beuys-Klasse bestand dennoch bis 1976 als »autonome Beuys-Klasse« in einer Art von Selbstverwaltung weiter. Tutoren, die Beuys teilweise noch ernannt hatte, sowie andere, die später von der Klasse gewählt wurden, unterrichteten in Raum 20 eine immer spärlicher werdende Zahl von Studenten. Beuys’ Akademieatelier, Raum 3, war versiegelt worden.

    
    TEIL 4

		1972 bis 1986


		Anacharsis


		Beuys’ Entlassung ereignete sich in einem der unruhigsten Jahre der jüngeren deutschen Geschichte. 1972 war geprägt von den aggressiv geführten politischen Auseinandersetzungen um die Ostpolitik der SPD-Regierung, die im April in einem gescheiterten Misstrauensvotum der CDU/CSU-Fraktion gegen Bundeskanzler und Friedensnobelpreisträger Willy Brandt gipfelte.

		Im Mai ereigneten sich fünf Anschläge der »Rote Armee Fraktion« (RAF), einen Monat später die Verhaftungen ihrer Anführer Baader, Ensslin, Meins, Meinhof und Raspe. Anfang September folgte der Überfall palästinensischer Terroristen auf die israelische Mannschaft bei den Olympischen Spielen in München und das Desaster der missglückten Geiselbefreiung.

		In einer derart nervösen Zeit, in der Deutschland wegen teils überzogener staatlicher Reaktion auf den Terrorismus als repressiver Staat im Fokus der Weltpresse stand, erzeugte das Vorgehen staatlicher Organe gegen einen berühmten Künstler zwangsläufig erhöhte Aufmerksamkeit. Dies auch, weil eine weitere, mit dem Fall Beuys verwandte Thematik schon seit einigen Monaten ein international beachtetes Streitthema war.

		Latente öffentliche Hysterie im Zusammenhang mit der Radikalisierung linker Splittergruppen sowie den hiermit in Verbindung stehenden Terrorakten der RAF hatte die Bundesländer im Schulterschluss mit der Regierung Brandt bewogen, im Januar diesen Jahres den so genannten »Radikalenerlass« in Kraft zu setzen. Mit diesem Erlass sollte als linksradikal geltenden Personen, die man als potentielle Unterstützer der RAF ausmachte, der Zugang zum öffentlichen Dienst versperrt werden. Als unverhältnismäßiges »Berufsverbot« verurteilt, rief der Erlass jedoch vehemente Kritik hervor, die selbst besonnene bürgerliche Kreise teilten. Brandt nannte ihn später seinen schwersten politischen Fehler.

		Vor diesem Hintergrund wirkte Beuys’ Entlassung wie das Fanal für eine gefährliche Einengung bürgerlicher und damit künstlerischer Freiheit durch den deutschen Staat. Als schließlich die Vokabel »Lehrverbot« aufkam, wurden vor allem die von historischen Reminiszenzen getragenen Reaktionen ausländischer Beobachter laut. Exemplarisch für deren Tenor ist Lucio Amelios Stellungnahme: »Dieser Kampf ist ein Kampf um die Freiheit der Kultur. Wir betrachten die Kündigung von Beuys als eine Kündigung der gesamten europäischen Avantgarde.«1

		Nie zuvor hatte sich Beuys weiter reichender Zustimmung erfreut, er galt allgemein als Opfer einer sich zunehmend nervöser gebärdenden staatlichen Exekutive. Am eigenen Exempel vermochte Beuys nunmehr das Szenario eines undemokratischen »Parteienstaats« zu veranschaulichen. Sowenig allerdings den Berichterstattern deutlich wurde, dass er selbst wesentlichen Anteil daran hatte, dass er sich nun in der Opferrolle befand, so blieb ihnen ebenfalls verborgen, was Beuys wirklich antrieb, wenn er für die »Freiheit der Lehre« und den »sozialen Organismus« eintrat.

		Dass der von Beuys vertretene Freiheitsbegriff auf einer esoterischen Lehre begründet war, deren Leitsätze letztendlich »geistigen Mächten« unterstanden, »in deren Auftrag und deren Mandat« Beuys handelte, wurde öffentlich nicht wahrgenommen oder gar diskutiert. Einzelne kritische, auf diese Aspekte verweisende Stimmen gingen im Chor der Beuys-Apologeten unter. Wie der sozialdemokratische Kunstwissenschaftler und Journalist Lothar Romain etwa, der im Fall von Beuys die Forderung nach Freiheit der Lehre unterstützte, auf der anderen Seite jedoch mahnte: »Freiheit für den Künstler, Professor und Politiker ist auf seine Person bezogen uneingeschränkt zu fordern. Jedoch hört die Freiheit da auf, wo Beuys eine Garantie verlangt, seine Weltanschauung außerhalb der gesellschaftlichen Kontrolle an diejenigen weiterzuvermitteln, die später einmal in dieser Gesellschaft als Erzieher wirken sollen.«2

		Ein Mangel an Sorgfalt und Distanz in der Betrachtung von Beuys’ Intentionen führte spätestens in dieser Phase zu dem bis heute nicht vollends ausgeräumten Missverständnis, Beuys sei ein dem linken politischen Spektrum zuzuordnender Gesellschaftsreformer gewesen. Beuys wiederum, der geradezu angstvoll bemüht war, seine tatsächlichen, von esoterischen Lehren bestimmten Intentionen zu verschleiern, erkannte die Nützlichkeit dieser Sicht auf seine politische Position, rückte sie ihn doch in die Front der progressiven Kräfte aus Kultur und Politik. Einen Beitrag dazu leistete er mit rebellischer Attitüde und entsprechendem Vokabular: »Ich will in Zukunft nicht mehr den karitativen Heini spielen, sondern die Öffentlichkeit aktivieren, und das geht nicht mehr mit Aktiönchen.«3

		Abermals zeigte Beuys seine Fähigkeit zur Mimikry. Seine Provokation einer polizeilichen Räumung schloss sich dem ritualisierten Katz-und-Maus-Spiel der Studentenproteste sowie der damals aufkommenden Hausbesetzerszene an. Mit dem Schweizer Militärmantel, seinem »Theatermantel« aus der »Kampfzeit«, übernahm er den ironisierenden Gestus der antiautoritären Jugend, Militärkleidung zu tragen. Zugleich verwies er damit auf die Schweiz als das Land, in dem Basisdemokratie durch Volkabstimmung verwirklicht wurde und in dem auch Rudolf Steiner seine anthroposophische Organisation beheimaten konnte.4

		Eine berühmt gewordene Postkarte zeigt ihn, wie er mit wehendem Militärmantel, begleitet von jungen Mitstreitern, lächelnd durch ein Spalier von Polizisten schreitend, das zuvor besetzte Sekretariat der Akademie verließ. Er überschrieb das Foto mit »Demokratie ist lustig«. Eine Referenz an die Politclownerien der Spontis und der seinerzeit beliebten Sponti-Sprüche.

		Letztlich war der entschiedene Sozialismus-Gegner und Anti-Marxist Beuys, der bekundete, marxistische Theorien »ablehnen zu müssen«5, immer wieder auch mit verschärfteren Aussagen zu vernehmen, die man ohne weiteres linker Diktion zuordnen konnte, wenn er etwa postulierte: »Ich bin gegen Privat- und Staatskapitalismus, ich bin für einen freien demokratischen Sozialismus. Meine Kunst ist Befreiungspolitik.«6

		Obgleich er in Anbetracht solcher Haltungen der Öffentlichkeit als progressiv und links galt, blieb die deutsche Linke auf Distanz zu Beuys. Der Flirt der Künstlers mit dem Kapital in Gestalt des Kunstmarktes wurde hier ebenso wenig übersehen wie seine Marxismuskritik vergessen. Exemplarisch hierzu 1971 die Ausstellung des linken Künstlers Dieter Hacker »Joseph Beuys – kritisch«. Hacker untersuchte Beuys’ politische Äußerungen nach marxistischen Kriterien, um zu belegen, dass dieser bürgerliche Positionen vertrat, weshalb sich auch seine Kunst allein an bürgerliche Elite richte und nicht darüber hinauswirke.7

		Wenn ihm auch linke Kreise in Deutschland skeptisch bis ablehnend begegneten, wurde Beuys in Italien umso mehr als linksradikaler Revoluzzer gehandelt. Wohl nicht zufällig befand sich Beuys deshalb auch am 30. Oktober 1972, an dem Tag, als Klage gegen seine Entlassung eingereicht wurde, in Rom. Bekleidet mit dem Militärmantel, deklamierte er vor jungen Leuten inmitten seiner autobiographischen Installation »Arena« die Geschichte von Anacharsis Cloots.

		Der Baron Johann Baptist Hermann Maria Cloots kam 1755 auf Schloss Gnadenthal zur Welt, unweit der Klever Tiergartenstraße, wo Beuys fünf Jugendjahre verbracht hatte. Cloots, der schon als Zwanzigjähriger nach Paris ausgewandert war, legte sich während der Französischen Revolution das Pseudonym »Anacharsis« zu. Er nannte sich auch »Redner des Menschengeschlechts« und verfasste den Band »Die Weltrepublik oder Zuruf an die Tyrannentöter«.

		Seine Idee, durch den Export der französischen Demokratieentwicklungen in andere Länder eine »Weltrepublik« zu formen, fand jedoch bei den Revolutionären keine Unterstützung. Mit seinen nicht konformen Idealen zog sich Cloots schließlich die Feindschaft des Revolutionsführers Robespierre zu. Nach einem Schauprozess vor dem Revolutionstribunal wurde Cloots am 24. März 1794 durch die Guillotine hingerichtet.

		»Ich kannte ihn schon als Kind«, bemerkte Beuys, »Anacharsis Cloots, wie er sich nannte, war der erste, der eine wirkliche Theorie der Demokratie entwickelte.«8 Abgesehen von dieser für Beuys typischen Übertreibung fanden sich zuvor keine auffälligen Spuren von Cloots in Beuys’ Vita. So zeugte es umso mehr von Beuys’ inszenatorischer Absicht, das Klever Vorbild in dem Moment aus dem Hut zu zaubern, da er sich gefordert sah, die eigene Situation zu illustrieren.

		Seinen neu gewonnenen Revoluzzerimpetus unterfütterte Beuys auch, als er im März 1973 an einer Gruppenausstellung linker Künstler wie Brehmer, Haacke und Immendorff im Kunstverein Hannover teilnahm. Dort verlangte Beuys sogleich die Änderung des Ausstellungstitels, der ursprünglich »Künstler über Politik« lautete. Er setzte durch, dass die Ausstellung in »Kunst im politischen Kampf« umbenannt wurde.

		Das Ideal, dem er seinen »politischen Kampf« widmete, demonstrierte Beuys mit seinem Beitrag in Form eines dem »documenta«-Büro nachgebildeten Raums. Von dem ursprünglichen Environment wich jedoch ein Detail ab, ein Porträt Rudolf Steiners, an dessen Rahmen Beuys eine kleine Fettecke appliziert hatte. Mit der Fettecke symbolisierte er den »Wärmeprozess« der Vermittlung, somit diesen Fall die geistige Anwesenheit Steiners.


		International University


		»Mein Kampf ist eine Plastik.«9 Beuys hatte seine Perspektive inzwischen auf die Verwirklichung seiner gesellschaftlichen Ideale der »sozialen Plastik« verengt. Eckpfeiler der »sozialen Plastik« sollte die »Freie Internationale Hochschule für Kreativität und Interdisziplinäre Forschung« (Free International University – FIU) sein. Nach den unverbindlichen Absichtserklärungen des Vorjahres sollte das Projekt nun institutionalisiert werden. Hierzu fand am 27. April 1973 in der elterlichen Wohnung von Klaus Staeck an der Düsseldorfer Parkstraße die Gründung eines Trägervereins statt. Gründer waren Klaus Staeck (Vorsitzender), der Karlsruher Professor für Malerei Georg Meistermann (Stellvertreter) sowie der Journalist und »Kunstkompass«-Erfinder Willi Bongard (Schriftführer). Beuys, Mitglied des erweiterten Vorstands, wurde sogleich zum »Gründungsrektor« erkoren.

		Der Name von Beuys’ Hochschule war an die von Steiner gegründete »Freie Hochschule für Geisteswissenschaft« angelehnt. Johannes Stüttgen, der die FIU als »Inspirationsorgan« betrachtete, erklärte: »Die FIU ist als Lebewesen aus dem Impuls des erweiterten Kunstbegriffs und den Aktivitäten ihm verpflichteter Menschen entstanden und in der Aufeinanderfolge organischer Phasen weiterentwickelt worden.«10

		»Die Begriffe Professionalismus und Dilettantismus heben sich in einer neuen Definition von Kreativität auf«, erklärten die FIU-Gründer, die »alle bildungswilligen Menschen – unabhängig von ihrer Vorbildung« und »ihrem Alter« – aufzunehmen gedachten. Hierin zeigte sich eine Parallele zu Steiners Idee der »freien Schule« wie zu den ursprünglichen Ideen von Mataré und Meistermann für die reformierte Akademie, die sich auch in dem bereits formulierten Lehrplan widerspiegelten.11

		»Am wichtigsten ist ein Institut für Entwicklungslehre in dieser Schule. Ferner Sinnlehre, Kommunikationslehre und Ideenforschung«, umriss Beuys seine Vorstellungen Anfang Mai 1973.12 Hiermit vertrat er die Kernpunkte von Steiners anthroposophischer Pädagogik und Menschenkunde, woran allerdings niemand in seiner Umgebung Anstoß nahm. Ungewiss ist, inwieweit Beuys’ Mitstreiter, die man bislang fern der anthroposophischen Weltsicht verortete, im Bewusstsein um die Ursprünge von Beuys’ Ideen handelten.

		Beuys verkündete im Weiteren, ein Kindergarten und ein »Kreativitätszentrum für alte Menschen« würden Teil der FIU werden. Natürlich sollte sich das Vorhaben nicht mit einem Standort bescheiden, Beuys wollte zahlreiche »eigene neue Schulen« gründen. »Ich werde dann ein Schulsystem aufbauen, […] das sich zusehends ausdehnt«,13 so Beuys, dessen Pläne noch über die pädagogischen Aspekte hinausgingen. Staeck erinnerte sich diesbezüglich: »Im Zusammenhang mit der FIU sollte ich eine ›permanente documenta‹ organisieren. Das sollte unsere Antwort auf den hypertrophen Kunstmarkt sein. Wir wollten dem etwas Eigenes gegenüberstellen.«14

		Schon bald nach den ersten Ankündigungen geriet die Angelegenheit jedoch ins Stocken. Die Stadt Düsseldorf war nicht bereit, die »Alte Messe« zur Verfügung zu stellen oder das Projekt auf andere Weise zu subventionieren. Daraufhin versuchte Beuys, hinter den Kulissen einen gewissen Druck aufzubauen, und fand zu diesem Zweck in Georg Jappe einen Verbündeten.

		Jappe berichtete in der »F. A.Z« von »Geheimverhandlungen« zwischen Minister Rau und Beuys’ Anwalt Nordemann, in denen das Land »großzügige Versprechungen« für die »Freie Schule« gemacht habe, sofern Beuys im Gegenzug seine Klagen fallen lasse. Die »F. A.Z« sah sich anderntags genötigt, eine Gegendarstellung von Johannes Rau abzudrucken, Jappe erhielt einen Verweis.15 Und auch als Beuys Ende Mai der Presse verkündete, die rheinland-pfälzische Landesregierung unter Helmut Kohl habe »ernstes Interesse bekundet«, die FIU in diesem Bundesland anzusiedeln, wusste dort niemand von dieser Absicht.16

		Zeitgleich mit seinen Bemühungen um die »Freie Hochschule« stritt Beuys in verschiedenen Gerichtsverfahren gegen seine Entlassung und forderte weiterhin seine Wiedereinstellung sowie den Beamtenstatus. Nachdem in erster Instanz seine fristlose Kündigung verworfen worden war, kam das Landesarbeitsgericht in zweiter Instanz am 31. Juli zum gegenteiligen Schluss. Ein weiterer Prozess gegen seine fristgerechte Kündigung war anhängig. Der Schritt vor das Bundesarbeitsgericht folgte.

		In der Kunstakademie hatte am 15. Mai eine Abstimmung stattgefunden, bei der sich 21 Professoren und Dozenten sowie fünf leitende Mitarbeiter gegen eine Wiedereinstellung von Beuys und nur 14 der Befragten für seine Rückkehr aussprachen. Indem sich die Mehrheit der Akademielehrer erneut gegen Beuys wandte, wurde seine zukünftige Beschäftigung dort aussichtslos. Sein juristischer Kampf geriet zum Selbstzweck.17

		Stüttgen berichtete rückblickend: »Es war schon so, dass man den Eindruck haben konnte, dass sich Beuys im Prozess gegen das Land NRW in der ersten Phase teilweise noch verrannte, woran jedoch sein Anwalt den maßgeblichen Anteil hatte. Man konnte den Eindruck haben, der sei leicht durchgeknallt. Beuys hat den Anwalt schließlich dann auch gewechselt. Das Einzige, was Beuys wollte, war, den Prozess zu führen, weil er wusste, dass er im Recht war, nicht nur moralisch. Schließlich konnte er sich auf einen gültigen Konferenzbeschluss der Kunstakademie berufen. Dass er dann in die juristische Mühle geriet, war unvermeidlich. Hätte er den Prozess nicht geführt, hätte er sich vorwerfen müssen, nicht alles versucht zu haben.«18

		Als Beuys sich am 20. Oktober 1973, rund ein Jahr nach seiner Entlassung, unter großem Mediengetöse von Anatol in einem selbst gezimmerten Einbaum über den Rhein von Oberkassel zur Akademie symbolisch »heimholen« ließ, wirkte diese Aktion schon wie eine Verzweiflungstat. Die unverrückbare Haltung des Landes, flankiert durch die mehrheitliche Ablehnung der Professorenschaft, das unablässige Hin und Her von Schriftsätzen, der Mahlstrom von Gerichtsterminen und außergerichtlichen Verhandlungen verhießen wenig Hoffnung auf eine Rückkehr. Ebenso unbeirrt, wie sich Beuys dennoch an dieser Front aufrieb, so unverdrossen mühte er sich um die FIU.

		Nachdem Heinrich Böll der Nobelpreis zugesprochen worden war, hatte Beuys im November 1972 eine kleine Aktion vor dessen Haustür durchgeführt und dort symbolisch den Boden gefegt. Dies vielleicht auch als eine Art von Dank für einen Satz, mit dem ihn Heinrich Böll in »Gruppenbild mit Dame« erwähnt hatte, in seinem für den Literaturnobelpreis ausschlaggebenden Roman.19

		Auf Vermittlung von Walter Warnach, der vermutlich auch die Aktion im Hintergrund begleitete, kam bei dieser Gelegenheit der erste Kontakt mit Böll zustande, der Beuys zu einer Tasse Kaffee hereinbat. Indes agierte Beuys nicht allein aus Respekt für Böll, er wollte den Nobelpreisträger für seine »Freie Hochschule« gewinnen.

		Bereits am 27. April 1973 hatten Beuys und Klaus Staeck, assistiert von Karl Fastabend, eine Pressekonferenz abgehalten, bei der Beuys verkündete, Böll sei an einem Mitwirken interessiert.20 Dies entsprach jedoch lediglich einer Sympathiebekundung Bölls, der angesichts der eigenen, mit der hohen Auszeichnung gewachsenen Belastungen unmöglich Beuys’ Wunsch entsprechen konnte. Erst als das Projekt zu scheitern drohte, ließ sich Böll im Herbst erweichen, zumindest seine Teilnahme anzukündigen.

		Im Sommer hatte Bundeskanzler Brandt – vermutlich auf Bitte von Böll – in einem Schreiben die Landesregierung zur Unterstützung von Beuys’ Schule aufgefordert. Ministerpräsident Kühn lehnte Ende September allerdings jede Unterstützung ab. Deshalb suchten am 16. Oktober Beuys, Meistermann und Böll das Düsseldorfer Wissenschaftsministerium auf, um mit einem Kreis hochrangiger Beamter die Möglichkeiten von Trägerschaft und Finanzierung auszuloten.

		Die Anwesenheit des Literaturnobelpreisträgers verfehlte ihre Wirkung nicht. Die Akte wurde durch die Landesregierung nochmals geöffnet und Förderungsvarianten geprüft. Ein weiteres Gespräch mit dem Staatssekretär im Bundesministerium für Bildung und Wissenschaft Reimut Jochimsen, bei dem man sich in groben Zügen auf ein förderungsfähiges Konzept einigte, veranlasste Bundeskanzler Brandt, sich nochmals an Ministerpräsident Kühn zu wenden. Brandt vertrat die Ansicht, dass es »unserem Land – vor allem auch international – wohl anstünde, eine solche Initiative rasch und vernünftig zu verwirklichen«.21

		Am 7. Januar 1974 stellte der Förderverein bei der Landesregierung Antrag auf »Förderung einer freien Akademie«. Am 20. Februar 1974 traten Beuys, Böll und Staeck in Beuys’ ehemaligem Klassenraum der Kunstakademie vor die Presse und erläuterten die Gründung der »Freien Internationalen Hochschule«. Böll, der an der Überarbeitung des Manifestes mitgewirkt hatte, erklärte zu seiner Rolle, er wolle ein »Seminar für Höflichkeit« anbieten. Euphorisch ließ sich Beuys dazu hinreißen, die Eröffnung der Schule bereits für den April zu avisieren.

		»Beuys und Böll gründen Hochschule«, zumindest war ihm ein schlagzeilenträchtiger Coup gelungen, der am nächsten Tag die Feuilletons beflügelte.22 So wie es schon nach Gründung des Trägervereins im Vorjahr bald wieder still geworden war um das Projekt, verebbte auch dieser Anlauf nach kurzer Zeit.

		Sowohl die Landesregierung als auch die Stadt Düsseldorf hatten sich nicht durch das prominente Aufgebot beeindrucken lassen. Am 11. April teilte die Landesregierung mit, dass die Förderung der privaten Einrichtung »Freie Internationale Hochschule« aus hochschulpolitischen Gründen nicht möglich sei. Die Stadt Düsseldorf hatte allerdings das Areal und die verlassene Halle des ehemaligen Kaufrings angeboten, verlangte von dem Trägerverein jedoch eine Garantie für die Übernahme sämtlicher Betriebskosten.

		Klaus Staeck erinnert sich: »Die Räume hätten wir für eine Mark Miete bekommen können. Eine schöne große Halle. Der städtische Dezernent Bolo Mayweg erklärte uns, mehr könne die Stadt Düsseldorf nicht zur Verfügung stellen. Den Umbau und den Betrieb sollten wir selbst organisieren und finanzieren. Wir mussten deshalb entscheiden, ob wir das jetzt richtig angehen wollten. Als wir dann nach der Besichtigung der vorgeschlagenen Halle im Taxi saßen, fragte mich Beuys: ›Wollen wir das überhaupt? Sollen wir einen Hausmeister einstellen und wer wird den bezahlen? Oder soll ich das Klopapier bestellen?‹ Er hat schließlich die Notbremse gezogen. Da war er vollkommen Realist. Auf dieser Rückfahrt haben wir beschlossen, das Projekt aufzugeben, zumindest die Idee eines festen Ortes. Wir wären in die Realitätsfalle gelaufen.«23

		Die erwähnte Besichtigung hatte allerdings bereits im August des Vorjahres stattgefunden. Staeck selbst bat die Stadt in einem gemeinsam mit Beuys und Böll verfassten Schreiben am 18. September 1974 erneut um Überlassung der Halle. Diese lehnte das Ansinnen jedoch endgültig mit der Begründung ab, das Konzept der Schule sei unausgegoren und der Träger finanziell nicht leistungsfähig. Die Halle war zu diesem Zeitpunkt bereits vermietet, womit sich das Projekt seinem Ende näherte. Nicht durch eigenen Entschluss von Beuys oder seiner Mitstreiter, sondern auf Grund sachlich begründeter Erwägungen der Stadt Düsseldorf, die sich ernsthaft und engagiert mit Beuys’ Ansinnen befasst hatte.24

		In der Folgezeit versuchte Beuys weiterhin, die FIU-Idee lebendig zu halten. Ein weiterer Versuch sollte Ende September in Irland folgen. Er nannte andere Standorte wie Köln oder Achberg am Bodensee. Letztlich waren es Weggefährten von Beuys, Anhänger aus dem anthroposophischen Milieu zumeist, die in eigener Initiative FIU-Niederlassungen gründeten, die teilweise noch heute in verschiedenen Ländern existieren und in Anspruch nehmen, im Sinne von Beuys zu agieren.

		Immer wieder brachte Beuys in Zusammenhang mit der FIU Heinrich Böll ins Gespräch. Böll hatte jedoch schon während der Pressekonferenz am 20. Februar eine gewisse Distanz zu Beuys erkennen lassen, als er sich nicht zu einem gemeinsamen Foto mit ihm überreden ließ. Alsbald zog er sich, still wie es seine Art war, von Beuys zurück. Die häufig bemühte Darstellung einer Freundschaft der beiden entspricht nicht den Tatsachen. »Es war jedenfalls keine so enge oder wichtige Beziehung, wie oft angenommen«, beschied Heinrich Bölls Sohn René Böll.25

		Böll war irritiert über Beuys’ extrovertiertes Sendungsbewusstsein und entfremdete sich vielleicht auch von Beuys, weil er sich als durch ihn auf ungebührliche Weise instrumentalisiert empfand. »Entfremdung ist das richtige Wort«, so Klaus Staeck. »Das Gedicht von Böll zu Beuys’ sechzigstem Geburtstag war wohl Ausdruck für diesen Zustand. Es klang ja wie eine Warnung. Böll war damals ebenfalls außerordentlich populär, Beuys jedoch in der Öffentlichkeit immer der Radikalere. Wenn Beuys einen Raum betrat, zog er sofort alle Aufmerksamkeit auf sich. Kameras richteten sich auf ihn. Beuys war für Böll mit der Zeit nicht mehr fassbar. Böll hätte sich wohl nie wie Beuys von Anatol in einem Einbaum über den Rhein bringen lassen. Beuys hatte im Gegensatz zu Böll ein starkes Sendungsbewusstsein.«26

		Das Gedicht, von dem Staeck sprach, hatte Böll 1981 auf Wunsch der »Zeit« verfasst. Es dokumentiert die Skepsis und Sorge, mit der Böll inzwischen den Habitus von Beuys betrachtete, wie es die letzten Verse belegen: »[…] Im Kloster der ewigen Anbetung/(ich hatte eine Tante dort, du etwa nicht?)/war mir immer so kalt/nur die Poesie der Anfechtungen wärmte mich/Ach Beuys gibt acht/Du bist genug.«27


		Achberg


		Anfang 1971 waren die anthroposophischen »Dreigliederungs«-Aktivisten Wilfried Heidt und Peter Schilinsky an Beuys herangetreten, als sie bei Abonnenten des »jedermann« Mittel für den Aufbau eines »Internationalen Kulturzentrums« in Achberg am Bodensee sammelten. Mit Schilinsky stand Beuys vermutlich schon seit Ende der fünfziger Jahren in Kontakt. Heidt lernte er während eines Besuchs der beiden Aktivisten am Drakeplatz kennen.

		Zweieinhalb Jahre später, im August 1973, trat Beuys als Vortragsredner an der ersten Sommertagung des inzwischen errichteten Kulturzentrums sowie als Mitgründer des »Ständigen Jahreskongresses Dritter Weg« in Erscheinung, einer gesellschaftspolitischen Vereinigung von Anthroposophen.

		Diese Sommertagung war gewissermaßen eine Heimkehr. Beuys kehrte zurück in die Mitte anthroposophischer Aktivisten, denen er sich schon in der Nachkriegszeit angeschlossen hatte. Er wurde nun auch Mitglied der »Anthroposophischen Gesellschaft«, wenngleich er hier nie aktiv wurde, da er, zu sehr Individualist, nicht in einer Organisation »domestiziert« werden wollte. Wohl auch deshalb schickte er seine Kinder nicht auf Waldorfschulen.

		Obwohl er sich nun wieder in Kreise begab, deren Inhalte die seinen waren, die mit ihm überzeugt waren, für die übrige Menschheit handeln zu müssen, ist auf den ersten Blick kaum nachvollziehbar, wie Beuys die außerordentliche Gegensätzlichkeit zwischen der liberalen Gesellschaft, die ihn als Künstler umgab, und den biederen Anthroposophen ertragen konnte, auf die er in Achberg traf.

		Für den »Ständigen Jahreskongress« und die mit ihm verbundenen Organisationen war Beuys ein hochwillkommenes prominentes Aushängeschild. Beuys sah jedoch sehr realistisch, dass jene, die ihn so betrachteten, mit seiner Kunst nichts anfangen konnten. Weshalb er sich dennoch auf die Kooperation einließ, ist eigentlich nur aus dem unerschütterlichen Glauben an seine »Mission« zu verstehen, der ihm über viele Abgründe hinweghalf.

		Zieht man die Liste der Achberger Referenten zu Rate, wird ein weiteres Motiv erkenntlich, das Beuys hierher gebracht haben könnte. Die Sommertagung mit einer Reihe von teilnehmenden Doktoren und Professoren verlieh sich den Anstrich eines wissenschaftlichen Konvents. Obschon einige der Referenten wegen ihrer anthroposophisch basierten Lehren im akademischen Betrieb Außenseiter waren, wird sich Beuys, der sich selbst als Wissenschaftler verstand, als Gleicher unter Gleichen empfunden haben.

		Wenn Beuys betonte, sein Freundeskreis rekrutiere sich nicht aus Künstlern, hingegen aus Wissenschaftlern, schwang hierin auch ein Unterton der Geringschätzung für Künstler, »so genannte kreative Individuen« mit, deren Tätigkeit sich aus seiner Sicht von den Bedürfnissen der Menschheit entfernt hatte. Deshalb könne die Gesellschaft Künstler »nur wie Spinner ansehen«, die etwas machen, was »ihre Lebensbedürfnisse, Rechtsbedürfnisse und andere Entwicklungsbedürfnisse nicht abdecken kann«, so Beuys.28

		Ein weiterer Blickwinkel auf das Achberger Umfeld öffnet sich in Anbetracht von Beuys’ auf der Lehre Steiners fußendem Bild der historischen Weltentwicklung. Abgesehen von den esoterischen Anschauungen über die so genannten irdischen »Entwicklungsstufen« war die Weltsicht Steiners von »nordisch germanischem« Kult durchsetzt.

		Beuys teilte mit den wohl meisten seiner anthroposophischen Gesinnungsfreunde den von Steiner vorgegebenen völkisch-nationalistischen Wertekanon. In dessen Zentrum stand das deutsche Volk, das Steiner als auserwählt ansah, die zentrale Rolle in der Menschheitsentwicklung einzunehmen: »Es muss also der deutschen Seele die Weltmission übertragen sein«, so Steiner, der weiter ausführte: »Und der Glaube an die Sieghaftigkeit des deutschen Lebens, er braucht nicht ein bloßer blinder Glaube zu sein; er kann hervorgehen aus der lebendigen Erkenntnis des deutschen Wesens, aus jener lebendigen Erkenntnis, welche da zu der Anschauung kommt, dass das deutsche Leben fortleben muss, weil das deutsche Wesen in der Weltentwicklung seine Mission erfüllen muss, weil nichts da sein würde, was die rein äußere materialistische Weltanschauung erheben würde zu jener ideellsten spirituellen Höhe, deren Intention im deutschen Wesen liegt.«29

		Beuys war eins mit dieser von seinem Ahnherrn Steiner ererbten Mission und verkündete selbst: »Das deutsche Volk, in ihm steckt, wie schon gesagt, die Auferstehungskraft, die selbstverständlich auch in anderen Völkern steckt, aber die unsere wird sich durch radikal erneuerte Grundlagen des Sozialen hindurch ereignen. Muss sich so ereignen. Denn das wäre wohl zuerst unsere Pflicht und dann erst die der anderen Völker«, so Beuys in seiner Rede »über das eigene Land«.30

		Die Achberger Initiatoren Heidt und Schilinsky hatten bereits Anfang 1969 ihre eigene Initiative namens »Demokratische Union – DU« mit der »Aktionsgemeinschaft Unabhängiger Deutscher – AUD« um ihren Vorsitzenden August Haußleiter fusioniert. Die AUD war eine nationalistischgesinnte Splitterpartei, welche die Zukunft des Landes in einem neutralistischen Alleingang sah. Als Nahziel gaben sie den Einzug in den Bundestag an, den sie gleichwohl als »bürgerliches Parlament« ablehnten und lediglich »als Propagandainstrument in ihrem Sinn umfunktionieren wollten«.31

		Heidt, der seinerzeit in Basel Soziologie studierte, verstand sich als »revolutionärer Anthroposoph« und verortete sich in der APO, der außerparlamentarischen studentischen Opposition. Allerdings war Heidt ebenso wie Schilinsky als tief überzeugter Steiner-Anhänger Anti-Marxist beziehungsweise Anti-Sozialist.

		Ähnlich wie Beuys handelte Heidt aus der Überzeugung, die Studentenbewegung sei der lange ersehnte Beginn einer gesellschaftlichen Neuordnung, die im anthroposophischen Sinn beeinflussbar sei. Jedoch fanden sich allenfalls im Anti-Amerikanismus Schnittmengen zwischen Anthroposophie und APO.

		Schon bei den Vorstellungen zur Basisdemokratie divergierten beide Seiten grundsätzlich. Denn letztlich wären die Menschen, dem anthroposophischen »Dreigliederungs«-Konzept entsprechend, auf der untersten Stufe basisdemokratisch organisiert. Sie würden jedoch von »Räten« geleitet, über denen wiederum die gesamte Nomenklatur der »höheren Wesen« stünde. Solche Weltanschauung, das aus linker Sicht pseudoreligiöse, antimarxistische und völkische Gedankengut anthroposophischer Kreise, stand jeder Verständigung der beiden Lager entgegen.

		Rückblickend räumte Heidt dann auch das vergebliche Unterfangen ein, anthroposophisches Gedankengut in der APO zu etablieren. Man sei nicht zu deren »marxistisch und freudianisch inspirierten Wortführern« durchgedrungen. Er warf der studentischen Opposition vor, sie habe sich, angeführt vom SDS, schließlich zu »ideologischem Dogmatismus, fanatischem Totalitarismus und bewaffnetem Terrorismus, subjektivistischem Anarchismus mit wachsendem Drogenkonsum und ausuferndem Sexualismus« entwickelt.32

		Tiefer gehend analysierte Heidt, das Scheitern der Anthroposophie in der APO »im geistesgeschichtlichen-rosenkreuzerischen Epochenjahr 68« sei auf das »karmische Konto« gegangen. Diese »Prüfung der Seelen« hätte man vermeiden können, wenn ihre »exoterischen Bemühungen aus entsprechenden esoterischen Bemühungen nachdrücklich unterstützt worden« wären, so Heidt.33

		Eine neue Chance für ihre Ideale sahen Heidt und Schilinsky in den Entwicklungen des Prager Frühlings. 1968 sei in Prag »historisch erstmals« die Richtung der »von Rudolf Steiner geprägten triadischen Formel ›Freiheit, Demokratie, Sozialismus‹ zum 3. Weg hin« eingeschlagen worden, glaubte Heidt erkannt zu haben.34 Die erste »Internationale Achberger Sommertagung« vom 9. bis 19. August 1973 stand daher unter dem Motto »An der Schwelle einer neuen Gesellschaft: Prager Frühling ’68«.35

		Als Gastredner hatten die Achberger Organisatoren den prominenten Kopf des Prager Frühlings, den tschechischen Wirtschaftswissenschaftler Ota Šik eingeladen, der als Schöpfer der Wirtschaftsreformen des Prager Frühlings den Begriff des »dritten Wegs« 1972 mit seinem Buch »Der dritte Weg – Die marxistisch-leninistische Theorie und die moderne Industriegesellschaft« eingeführt hatte.

		Großzügig sahen die Achberger Gastgeber, wie nach ihnen viele Anthroposophen, die sich auf Šik beriefen, darüber hinweg, dass die »Dreigliederung« in allenfalls sprachlicher Analogie zu Šiks »drittem Weg« stand. Als Professor der angesehenen Universität St. Gallen vertrat Šik schon 1973 einen »vollblütigen Kapitalismus«. Später beklagte er die missbräuchliche Verwendung des Begriffs »Dritter Weg« und bezeichnete sein Konzept als eine »erweiterte soziale Marktwirtschaft«.36

		Neben Šik waren ein halbes Dutzend weiterer Protagonisten des Prager Frühlings in Achberg zu Gast. Die Reihe der Vortragenden bestand im Übrigen aus Anthroposophen sowie dem AUD-Vorsitzenden August Haußleiter, dem Beuys hier mit größter Wahrscheinlichkeit erstmals begegnete. Aus der Begegnung mit Haußleiter sollte sich in den Folgejahren eine für Beuys wichtige politische Partnerschaft entwickeln.

		Haußleiter war ein versierter Drahtzieher am äußersten rechten Rand des politischen Spektrums. Während des Dritten Reichs feierte er als Zeitungsredakteur die Überwindung des Systems von Weimar durch Adolf Hitler und begrüßte das NS-Schriftleitergesetz, das Juden vom Journalismus ausschloss. Nachdem er kurze Zeit in der CSU gewirkt hatte, war Haußleiter schon kurz nach dem Krieg Mitgründer der rechtsextremen »Deutschen Gemeinschaft – DG«, die wiederum 1965 in der »Aktionsgemeinschaft Unabhängiger Deutscher – AUD« aufging.

		1973 positionierte Haußleiter die AUD als »Partei des Lebensschutzes« und referierte in Achberg über die »Qualität des Lebens«. Wenig später initiierte er mit seiner Frau Renate Haußleiter-Malluche, einer ehemaligen BDM-Gauführerin, die »Demokratische Lebensschutzbewegung«. Renate Haußleiter-Malluche, die schon im Vorstand der DG saß, wurde später Landesschatzmeisterin der bayrischen Grünen.

		Oberster Repräsentant der »Lebensschutzbewegung« in Deutschland war Professor Dr. Werner Georg Haverbeck, ein alter Weggefährte Haußleiters, Mitgründer der DG. Haverbeck, ein ehemaliger Pfarrer der anthroposophischen Christengemeinschaft, war von 1974 bis 1982 Vorsitzender der deutschen Sektion des ökofaschistischen »Weltbundes zum Schutz des Lebens – WSL«. Während des Nationalsozialismus war Haverbeck NS, DAP- und SS-Mitglied, HJ-Reichsschulungsleiter sowie 1933 Gründer des »Reichsbundes Volkstum und Heimat«. 1963 hatte er als »Heimvolkshochschule für Umwelt- und Lebensschutz« das später wegen »Wesensverwandtschaft zum Nationalsozialismus« und Leugnung des Holocaust verbotene »Collegium Humanum« gegründet.37

		Auf der Rednerliste von Achberg sowie in Verbindung mit dem »Collegium Humanum« war ebenfalls Professor Dr. Lothar Udert zu finden, Mitglied des Kuratoriums des »Ständigen Jahreskongresses Dritter Weg«, dem auch Beuys angehörte. Weitere Kuratoriumsmitglieder befassten sich mit »deutschen Fragen« wie Dr. Hans Erhard Lauer (»Klassik, Romantik und die Gegenwartsaufgaben des deutschen Geistes«), Professor Folkert Wilken (»Geistesgeschichtliche Entwicklungslinien des deutschen Schicksals«) oder Dr. Heinz Kloss, der als Sprachwissenschaftler während des Dritten Reichs in ähnlicher Terminologie wie Steiner die »fünf Elemente des Volkes« definiert hatte: »Rasse, Volksseele, Sprache, Bauplan, Volks-Ich oder Volks-Geist«. Weiter führte Kloss aus: »Jede rassisch einheitliche Sprachgemeinschaft ist ein Grundvolk. Zum Hochvolk wird es durch Bewusstsein oder den Willen ein Sondervolk zu bilden, durch das Bekenntnis zur Sondersprache.«38

		Wenn auch nicht sämtliche Teilnehmer des »Ständigen Jahreskongresses Dritter Weg« dem rechtsextremen Lager zuzurechnen sind, ist gleichwohl die reaktionäre nationalistische Sprachfärbung im Umfeld der Organisation auffällig. Noch heute finden sich auf der Wilfried-Heidt-Homepage Buchankündigungen wie »Deutschland erwache – Die aktuelle Aufgabe des Volkes« oder der Verweis auf die »Wir sind Deutschland«-Initiative des Achberger Kulturzentrums.39

		Zum Abschluss der »Achberger Sommertagung« 1973 nach »Übungen für volkspädagogisches Wirken« sprach der Rentner Wilhelm Schmundt, ein ehemaliger Elektroingenieur und Waldorf-Lehrer für Mathematik und Physik. Schmundt hatte als anthroposophischer »Wissenschaftler« schon in jungen Jahren die »Dreigliederung« zu seinem Lebensinhalt gemacht. Er zählte zu einer Generation von Anthroposophen, die sich während des Dritten Reichs um Koexistenz mit dem Nationalsozialismus bemüht hatten. Sein älterer Bruder Rudolf Schmundt war einer der engsten Vertrauten Hitlers, dessen für Wehrmachtsfragen zuständiger Chefadjutant. Er wurde bei dem Attentat auf Hitler am 20. Juli 1944 schwer verwundet und starb wenig später.

		Zu Beginn der dreißiger Jahre hielt Schmundt Vorträge zur »Dreigliederung« vor nationalsozialistischen Kreisen. Er war Mitglied des »NS-Bundes Deutscher Technik«, einer Teilorganisation der NSDAP, und machte im Nationalsozialismus Karriere, die ihn bis ins Direktorium des Ostpreußenwerks führte. Bei Kriegsende war Schmundt im Stab der Heeresversuchsanstalt Peenemünde, der NS-Raketenforschung um Wernher von Braun.40

		Bereits 1946 wurde Schmundt Waldorf-Lehrer und veröffentlichte seitdem einzelne selbst in anthroposophischen Kreisen weitgehend unbeachtete Aufsätze zur »Dreigliederung«. Seine wichtigste Arbeit zu diesem Thema war ein schmaler Band von 113 Seiten: »Der soziale Organismus in seiner Freiheitsgestalt« von 1968. Wesentlichste Erweiterung, die Schmundt den Ideen Steiners hinzufügte, waren Aspekte der Freiwirtschaftsbeziehungsweise Freigeldlehre von Silvio Gesell (1862 – 1930), den man angesichts seines Menschenbildes einen Sozialdarwinisten nennen könnte. Unter anderem ging er davon aus, dass sich in einem freien, »natürlichen« Wettbewerb die Stärksten und Begabtesten durchsetzen würden, um sich ein berechtigterweise höheres Einkommen zu sichern. Den geringer Befähigten sollte durch Wegfall des Boden- und Pachtzinses, vulgo, der Mieten, zu einem höheren Grundeinkommen verholfen werden. Solche volkswirtschaftlichen Ideen waren verwandt mit der von den Nationalsozialisten propagierten »Brechung der Zinsknechtschaft«.

		Weit weniger noch als Gesells Theorien genügten die Publikationen Schmundts einem wissenschaftlichen Anspruch. Sie umkreisten die von Steiner vorgegebene These einer Analogie von menschlichem Organismus und »sozialem Organismus«, den Schmundt als »eine Wirklichkeit, eine Tatsache, die existiert«, kennzeichnete.41

		Ungeachtet dessen wurden die Arbeiten Schmundts zum Vademecum für Beuys, der bekundete, er »verehre« Schmundt, der sich »in idealer Weise« an den »Erweiterten Kunstbegriff anlegen« lasse, um ihn bis in die Details eines erneuerten Geldwesens darzustellen. Beuys betrachtete Schmundts Arbeit »als den einzigen richtigen Standpunkt« und erklärte, die Thesen Schmundts mit eigenen »festen Handlungen« und »festen Experimenten« sichtbar machen zu wollen. Diese Thesen wurden zum Kernthema seiner politischen Arbeit und Vortragstätigkeit. Beuys nannte Schmundt »unseren großen Lehrer«.42


		Caroline


		»1973 Joseph Beuys born in Brixton« lautete eine letzte Eintragung in »Lebenslauf Werklauf«, die Beuys für den Katalog einer Zeichnungsausstellung vornahm, der er den Titel »The secret block for a secret person in Ireland« gab. Die Zeile spielt auf Caroline Tisdall an, die in dem Londoner Stadtteil Brixton wohnte.

		Sie begegneten sich erstmals, als Beuys im Februar 1972 in der Londoner Tate Gallery seine sechsstündige Vortragsaktion durchführte. Die Kunsthistorikerin verfasste damals für den »Guardian« einen Artikel über den Beuys-Auftritt. Eine andere Version zu den Umständen ihres Kennenlernens besagt, Richard Demarco, der zum Bahnhof gekommen war, um Beuys im August 1973 für das »Edinburgh Festival« abzuholen, hätte ihn mit Caroline Tisdall bekannt gemacht, nachdem beide zur gleichen Zeit aus dem Zug gestiegen waren. Vermutlich jedoch waren sie bereits gemeinsam angereist. Beuys sollte auf dem Festival eine weitere »Anacharsis«-Lesung sowie die zwölfstündige Vortragsaktion »Midday to Midnight« halten.

		Über Caroline Tisdall ist wenig bekannt, die veröffentlichten Lebensläufe sind karg, und sie lebt heute völlig zurückgezogen. Sie soll deutsche Literatur studiert haben und spricht deshalb wohl gut Deutsch. Ihre Mutter sei eine Shakespeare-Darstellerin gewesen, so viel ist zu erfahren. Seit 1970 schrieb sie für den »Guardian« Kunstkritiken.

		Als Beuys ihr begegnete, war er beinahe doppelt so alt wie die damals Sechsundzwanzigjährige. Er traf eine selbstbewusste, intelligente, Gelassenheit ausstrahlende moderne Frau. Eine schlanke, fast androgyne englische Schönheit im modischen Samtanzug mit schulterlangem dunklem Haar. Caroline war mit dem italienischen Objektkünstler und Kunsthistoriker Angelo Bozzolla verheiratet, was sie offenbar nicht davon abhielt, sich für Beuys zu interessieren.

		In Edinburgh zeigten sie sich bereits in vertrauter Nähe. Beuys hatte sich wahrscheinlich nicht allein wegen der »12 Hour Lecture« nach Edinburgh begeben. Es liegt nahe, eine Verabredung der beiden zu vermuten. Die serbische Performance-Künstlerin Marina Abramovi, die ebenfalls an dem Festival teilnahm, schilderte rückblickend: »Jeder konnte sehen, was zwischen Beuys und Tisdall passierte.«43 Seinerzeit erhielt auch der australische Kurator John Kaldor eine Absage von Beuys für eine Ausstellung. Denn Beuys war, wie sich Kaldor erinnerte, »zu der Zeit so sehr in eine Engländerin verliebt, dass er nicht nach Australien kommen wollte«.44

		Der Beuys-Schüler Martin Hentschel bemerkte einmal, der Umgang seines Lehrers mit seinen Schülerinnen habe einen erotischen Aspekt gehabt, womit er sich dem verbreiteten Gewisper über vorgebliche Affären von Beuys annäherte, dem sich auch der Galerist Hans Mayer anschloss. Mayer wusste von einer Anekdote zu berichten, die unter den Professoren der Düsseldorfer Kunstakademie kursierte. Der zufolge habe Beuys so viele Studenten in seine Klasse aufgenommen, um die Auswahl an weiblichen Studierenden zu vergrößern.45

		Unabhängig von der Frage nach einer erotischen Komponente auch in diesem Fall war die Verbindung zwischen Beuys und Tisdall offenkundig von großer Innigkeit geprägt. So erklärte Tisdall zu einem Geschenk, das ihr Beuys gemacht hatte: »Es ist ein Symbol für Liebe, Freundschaft und Gegenseitigkeit. ›C‹ und ›D‹ (Cosmas und Damian) mit dem Kreuz, dem Dreieck, und der Basis ›J‹ und ›C‹, was für Joseph und Caroline stehen könnte.«46 Ähnlich hatte Beuys fast in Teenagermanier ihre beiden Initialen in sein Notizbuch gezeichnet.


		Amerika


		Schon bald nachdem sie Edinburgh verlassen hatten, trafen sich Beuys und Caroline um den 13. Oktober in Berlin wieder. Anlass war ein mehrtägiges internationales Kolloquium von Künstlern und Ausstellungsmachern über die Vermittlung von Experimentalkunst. Nach dem Jahreswechsel flogen sie am 9. Januar 1974 in Begleitung von Lucio Amelio, Klaus Staeck und Gerhard Steidl nach New York. Für Beuys, Staeck und Steidl war es die erste Reise in die USA.

		Der New Yorker Galerist Ronald Feldman hatte für Beuys eine kleine Tournee mit Vorträgen und Diskussionen, die als »Public Dialogue« angekündigt waren, in New York, Chicago und Minneapolis arrangiert. Allerdings hatte Beuys noch 1973 erklärt, nur in Deutschland, allenfalls in Mitteleuropa wirken zu wollen, nur hier sei die Voraussetzung für das Verständnis seiner Arbeit gegeben.

		Wenn er nun trotzdem reiste, dann womöglich auch auf Grund der wirtschaftlich bedingten Erwägung, sich in einen neuen Markt zu begeben. Die deutschen Sammler zeigten sich zunehmend irritiert von Beuys’ Wirken, das sich, wie auf der »documenta« von 1972 vorgeführt, aus dem Kunstkontext zu entfernen drohte. Auf dem Kölner Kunstmarkt, dem seinerzeit wichtigsten Indikator für die wirtschaftliche Entwicklung eines Künstlers, waren Beuys’ Werke schon im Oktober 1972 kaum noch verkäuflich gewesen. Im Sommer 1973 hoffte »Die Zeit« zumindest, »dass der große Beuys-Boom erst noch kommt – vielleicht schon in diesem Jahr. Die jüngste Publicity – in der Heimat durch Professorenstreit, international durch Ausstellungen in den USA – soll Nachfrage und Preise für Arbeiten des umstrittenen Professors nach oben schnellen lassen.«47

		Demgegenüber begründete Beuys seine USA-Reise anders: »Ich habe genau den Punkt erreicht, wo den Leuten klargeworden ist, dass ich in Amerika niemals den alten Wunsch nach Kunstausstellungen herkömmlicher Art erfüllen werde – Ausstellungen, die man in den letzten Jahren immer wieder von mir verlangt hat. Einige Personen in den USA haben großes Interesse an meinen Ideen gewonnen.«48

		Beuys erwähnte hier nicht, dass er schon früh mit US-Künstlern zusammengearbeitet und bereits in den USA ausgestellt hatte. Charlotte Moormann hatte am 9. September 1966 in New York die Aktion »Infiltration Homogen für Cello« aufgeführt. Im darauffolgenden Jahr nähte Beuys das Cello, auf dem Moormann keinen Ton gespielt hatte, in Filz ein. Als erste Beuys-Ausstellung in den USA angekündigt, hatte die Bostoner Galerie Harcus Krakow im Juni 1972 Multiples gezeigt, die anschließend in New York bei John Gibson ausgestellt wurden. Ebenfalls 1972 beteiligte er sich an der im Guggenheim Museum gezeigten Gruppenausstellung »Amsterdam, Paris, Düsseldorf« mit zwei Arbeiten. 1973 stellte Beuys bei Ronald Feldman Zeichnungen aus, und zeitgleich mit seinen »Lectures« im Januar 1974 präsentierte er wiederum bei John Gibson Multiples.

		Ronald Feldman war eine sicherlich gute Wahl, ein junger, gewissenhafter, von Beuys überzeugter Galerist. Indes blieb die Zahl weiterer Bewerber um eine Beuys-Ausstellung überschaubar. Gegenwartskunst aus Deutschland war auf dem amerikanischen Kunstmarkt unverkäuflich, und renommierte Häuser wie Castelli oder Sonnabend zeigten sich nicht interessiert an Beuys.

		Auch Feldman wird sich nicht allein aus Altruismus um die Vortragstournee bemüht haben. Seine Galerie bestand damals erst zwei Jahre, und Beuys versprach nach dem Akademieskandal Aufsehen. Jedoch hätte Beuys Anfang 1974 künstlerisch gar nichts Aktuelles anbieten können. Wohl deshalb musste sich Feldman dem Wunsch von Beuys beugen, Vorträge zu halten.

		Vielfach wurde Beuys’ Zögern, in die USA zu kommen, als Protest gegen den Vietnamkrieg gedeutet. Allerdings war er nicht als engagierter Vietnamkriegsgegner bekannt. Auch hielt er sich mit gegen die USA gerichteten Äußerungen zurück. Als 1971 eine Ausstellung von Hans Haacke sechs Wochen vor ihrer Eröffnung durch das New Yorker Guggenheim Museum abgesagt worden war, weil Haacke in einer Arbeit die Verstrickungen einzelner Geldgeber des Museums in dubiose Immobiliengeschäfte thematisiert hatte, schwieg Beuys, während sich zahlreiche namhafte Künstler mit Haacke solidarisierten.

		Einer dieser Künstler war Marcel Broodthaers, der einen offenen, in der Presse publizierten Brief an Beuys verfasste, in dem er dessen Zurückhaltung auf ironische Weise, jedoch nicht minder entschieden kritisierte.49

		Wahrscheinlich war Beuys zunächst vor allem deshalb nicht in die USA gekommen, weil ihm gemäß seiner Weltanschauung die USA beziehungsweise Amerika wenig versprach. Steiner und Beuys sahen die Entwicklung des menschlichen Geistes, mithin der Kulturen, vom asiatisch-orientalen Osten ausgehend. Im Umkehrschluss erklärte Steiner, dass »die Geister der Persönlichkeit« nicht auf eine Weiterentwicklung des nordamerikanischen Volkes ausgelegt seien, Amerika sei der Ort, »an dem die Rassen oder Kulturen sterben«.50 Es wäre unwahrscheinlich, wenn Beuys in diesem Punkt anderer Auffassung als sein geistiger Vater gewesen wäre.

		Dementsprechend erklärte Beuys am Tag nach seiner Ankunft gegenüber amerikanischen Journalisten, er wolle mit seiner Reise zunächst die Persönlichkeit des amerikanischen Volkes erkunden. Später zeitigten seine Erkundungen offenbar Resultate, die sein Interesse weckten, wie Beuys zu verstehen gab: »Das Spirituelle ist zwar auch in Amerika weit gehend verschüttet, aber es ist nach meinem Eindruck vorhanden. Ich könnte mir vorstellen, dass hier etwas in Gang kommen wird. In Richtung auf eine Vergeistigung des Lebens.«51

		Um 20 Uhr des ersten Tages des USA-Aufenthaltes am 11. Januar 1974 war ein »Public Dialogue« an der New School angesetzt. Die New School for Social Research, eine renommierte unabhängige Hochschule, hatte sich in enger Verbindung mit dem europäischen und vor allem deutschsprachigen Geistesleben entwickelt. Der Saal war mit 350 Personen überfüllt. Künstler wie Al Hansen oder Claes Oldenburg saßen im Publikum, um zu hören, wie Beuys in seinem ungelenken Englisch das Konzept der »Sozialen Plastik« erläuterte. Doch viel Gehör fand Beuys mit seinen Thesen nicht.

		»Es lief nicht gut«, resümierte die bei Beuys’ Vortrag anwesende Journalistin Edit de Ak und berichtete: »Das Publikum sah in Beuys eher den Superstar als einen Vordenker, und seine Botschaft war eher ein Spektakel als eine Offenbarung. Er wurde von Einwürfen und Fragen von Leuten drangsaliert, die an seinen Antworten keinerlei Interesse hatten, und er war gezwungen, mehrfach ›von vorne‹ (wo auch immer das war) anzufangen.«52

		Theatralisch in seinen pelzgefütterten Mantel gehüllt, schien Beuys die Erwartungen seiner Zuhörer anfangs zu erfüllen. Dennoch wurden die folgenden drei Stunden eine für beide Seiten quälende Veranstaltung. Was er ohne Manuskript vortrug, langsam, nach Vokabeln suchend, blieb wie auch sonst bei seinen Vorträgen zumeist unverständlich, drehte sich wie argumentativ im Kreis und musste für die meisten Zuhörer sinnfrei bleiben. Das unruhige Publikum reagierte mit Zwischenrufen und Gelächter. Al Hansen sagte hinterher zu Beuys: »Ich war zu einem Dialog eingeladen, aber du hast uns einschlafen lassen.«53

		Naturgemäß sah Beuys diese Umstände in einem anderem Licht. Ihm sei schon in Edinburgh, wo er zwölf Stunden hintereinander seine Ideen vorgetragen hatte, gesagt worden, »dass der gewisse Verfremdungseffekt durch sprachliche Unvollkommenheiten und Eigenwilligkeiten in der Formulierung von Reiz sei«.54

		Auch Ronald Feldman kaprizierte sich auf den Schaueffekt eines Beuys-Auftritts: »Er benutzt seinen Körper, um Kunst zu machen. Während der ganzen Zeit klickt eine Kamera, Joseph nimmt verschiedene Haltungen ein, wie eine lebende Skulptur zweifelsohne. Es ist das Gleiche, wenn er auf eine Tafel zeichnet während einer Vorlesung oder eines Dialogs. Für mich ist das nicht viel anders als Jackson Pollock, der um eines seiner ›Drip Paintings‹ tanzt.«55

		In New York traf Beuys bei einem gemeinsamen Frühstück auch mit einer Gruppe von Frauenrechtlerinnen um Yoko Ono zusammen. Einmal, mit dem »Hausfrauengehalt«, hatte sich Beuys im Zusammenhang mit Frauenrechten zu Wort gemeldet, im Übrigen interessierte ihn das Thema nicht. Später räumte er ein, keine übergreifende Idee erkannt und nicht wirklich verstanden zu haben, auf welche Weise sich die anwesenden Frauen befreien wollten. Gleichwohl habe er bei ihnen ein großes Interesse für die »Direkte Demokratie« gespürt.56

		Nach einem Wiedersehen mit Blinky Palermo und Nam June Paik reiste Beuys weiter nach Chicago, wo er am Art Institute sprechen sollte. Dort ließ er sich von Studenten zu einer Dada-Aktion überreden, bei der sie ihn mit Hanfseilen umwickelten und Zettel mit dem Aufdruck »surrender« (Kapitulation) verteilten. Aus dem Zettel machte Beuys später ein Auflagenobjekt.

		Die Stationen Chicago und Minneapolis boten ihm ein zumindest aufmerksameres Publikum, mehr Erfolg allerdings nicht. Sprach er am Chicago Art Institute zunächst vor etwa 100 Interessierten, verließen diese nach und nach das Auditorium, bis sich Beuys nur noch fünf, sechs Zuhörern gegenübersah. Dennoch verkündete er unverdrossen, endlich Interesse für sein alternatives Gesellschaftsmodell gefunden zu haben: »Die amerikanische Jugend scheint mir viel weniger aggressiv und radikalisiert als beispielsweise die deutsche, außerdem viel bürgerlicher, dabei wesentlich gelockerter und sehr offen für neue Ideen.«57

		Indessen sprach Klaus Staeck rückblickend von einer »Puddingatmosphäre« und zeigte sich in Anbetracht von Vietnam, Watergate, von Armut und Gewalt in den USA verwundert über Beuys’ Zurückhaltung bei politischen Themen. Er habe die negativen Dinge im Hintergrund belassen und einen positiven Weg aufzeigen wollen. Einige Ideen habe er zu diesem Zweck »bewusst umformuliert und sozusagen für amerikanische Verhältnisse aktualisiert«, erklärte Beuys hierzu und ergänzte: »So habe ich beispielsweise statt von der Notwendigkeit der Förderung von Kreativität in allen Lebensbereichen von ›the energy plan for the western man‹ gesprochen. Das kam an und wurde sofort verstanden.«58

		Wahrhaft verstanden wurde Beuys jedoch kaum. Seine Tour war eine Exhibition der Künstlerpersönlichkeit Beuys, die bestenfalls in Kunstkreisen zur Kenntnis genommen wurde. Seine Rezeption in den USA unterschied sich in diesem Punkt kaum von der heimischen Wahrnehmung seiner Aktivitäten. Beuys’ gesellschaftliche Ideen wurde hier wie dort primär von Insidern zur Kenntnis genommen. Edit de Ak äußerte sich entsprechend skeptisch: »Seine Anwendung des sozialen Dialogs könnte ein weiterer Schritt bei der Entwicklung kreativer Möglichkeiten sein; aber sein Scheitern, als es darum ging, ›wirkliche‹ Menschen zu erreichen, warf ein schiefes Licht auf die Isolation der Kunst. Und unglücklicherweise riecht ein solches Übergreifen der Kunst in sozialen Atavismus nach einer intellektuellen Slum-Besichtigung.«59

		Beuys hatte während seines achttägigen Aufenthaltes rund 30 Termine. Er unternahm mit seinen Begleitern Spaziergänge, in Chicago am Michigansee, in Minneapolis besuchte er ein Kaufhaus. Dennoch sah er wenig von dem Land und hatte neben seinen Verpflichtungen kaum Kontakt mit Amerikanern.

		Bei einem der Spaziergänge kamen sie in Chicago zufällig an dem Biograph-Kino vorbei, vor dem John Dillinger erschossen worden war, der erste Verbrecher, den das FBI zum »Staatsfeind Nr. 1« erklärt hatte. Zur Überraschung seiner Freunde war Beuys fasziniert von Dillinger und wusste detailliert über dessen Geschichte zu berichten. Beuys entschloss sich zu einer kleinen Aktion, bei der er die Flucht und die Erschießung Dillingers in einer Gasse neben dem Kino nachstellte. Staeck filmte die Szene.

		Staeck gegenüber schilderte Beuys seine Begeisterung für Dillinger und griff hierbei ein Deutungsschema auf, wie er es in Bezug auf Baader und Meinhof, insbesondere jedoch auf seine Wahrnehmung von Hitler anwandte: die des fehlgeleiteten Genies, dessen unheilvolles Wirken – im Sinne von Beuys’ Interpretation des »similia similibus curentur« mit dem aus dem Negativen erzeugten Gegenbild der Liebe – gleichwohl einen positiven Impuls für die Menschheitsentwicklung abgeben könne. Beuys sagte zu Staeck: »Ich lege großen Wert auf die Energie, die in einer Biographie wie der des John Dillinger liegt. Diese Energien, die beim Dillinger beispielsweise negativ gepolt waren, können einen positiven Impuls abgeben. Nach dem Motto: unser Liebesimpuls für solche Menschen oder überhaupt Menschen ist dreifach: untermenschlich, menschlich und übermenschlich.«60

		In einem anderen Gespräch wurde Beuys im Hinblick auf seine Interpretation historischer Figuren als Protagonisten seines Gegenbild-Prinzips konkreter: »Aber auch Hitler war ein Künstler, ein großer Aktionist. Der hat nur seine schöpferische Fähigkeit negativ gebraucht. John Dillinger, Al Capone, alle großen Gangster hatten natürlich eine Menge Kreativität. Sie haben sie nur gegen die Menschen verwandt.«61

		Unmittelbar nach der USA-Reise, die Beuys trotz Anstrengungen und Widrigkeiten überaus froh gestimmt absolvierte, nahm Caroline ihre Arbeit für Beuys auf. Während der »Public Dialogues« wirkte sie bereits als Übersetzerin und Fotografin, jetzt organisierte und kuratierte sie eine Ausstellungsreihe in Großbritannien mit dem höchstwahrscheinlich ihr gewidmeten Titel »The secret block for a secret person in Ireland«.

		Die Premiere ereignete sich vom 7. April bis 12. Mai 1974 in Oxford, im dortigen Museum of Modern Art. Dann folgten die Stationen Edinburgh, London und Dublin. In Oxford traten Beuys und Caroline Tisdall während der inzwischen obligatorischen »Lectures« erstmals gemeinsam als Vortragende auf, wie es fortan überall im englischsprachigen Raum der Fall sein sollte. Die Erfahrungen von New York wirkten offenkundig nach.

		Nicht nur von Beuys nahestehenden Kreisen wurde die Existenz des 266 Stücke umfassenden, später auf rund dreihundertsiebzig Arbeiten erweiterten »Secret Block«-Konvoluts als Sensation gefeiert. Bislang war man davon ausgegangen, dass die Sammlungen van der Grinten und Ströher, die schon seit Jahr und Tag um die Welt geschickt wurden und damals mehr als 4000 Blätter umfassten, die Gesamtschau von Beuys’ zeichnerischem Werk bildeten.

		Seit seiner Jugend, so gab Beuys an, habe er die bis ins Jahr 1972 datierten Zeichnungen beiseite gelegt. Sie galten ihm als Werkbiographie und Forscherbilanz, als Abbilder seiner Denkformen. »Secret Block«-Kuratorin Caroline Tisdall betrachtete sie jenseits aller ästhetischen Überlegungen als Verlängerung der Gedanken, als »Verbindung, Übermittler und Kraftträger«. Sie erklärte: »Auch die Zeichnungen sind eine Form des ›Energieplanes‹. Energie bedeutet Wärme und Kreativität. Im physischen Sinne steht sie für die Liebe; die Soziologie wird somit einfach die Wissenschaft von der Liebe.«62

		Mit dem »Secret Block« erwies sich Beuys wieder als überragender Zeichner. Es hatte den Anschein, als sei dies ein Schritt zurück zu den Wurzeln, motiviert durch seine ebenso kluge wie kenntnisreiche Muse, eine Rückkehr auch zur künstlerischen Arbeit in ihrem eigentlichen Sinn.

		Einen Monat nach der Vernissage in Oxford reisten Beuys und Caroline erneut nach New York. Beuys wollte zur Eröffnung der neuen Galerie von René Block vom 23. bis zum 25. Mai die Aktion »I like America and America likes Me« durchführen, die erste größere Aktion seit »Celtic« von 1971. Angesichts ihrer Parallelen zu »DER CHEF THE CHIEF« könnte auch hier das Bedürfnis mitgespielt haben, auf dem Weg zurück zur Kunst an die stärksten Momente des eigenen Œuvres anzuknüpfen.

		Der ironische Grundton des auf dem Plakat in altdeutscher Fraktur gedruckten Titels »I like America and America likes Me« deutete an, dass Beuys das Desinteresse des amerikanischen Publikums an seinen Botschaften durchaus wahrgenommen hatte. Beuys sprach von amerikanischer »Intoleranz und Selbstsucht, die die Ganze Welt versaut hat«, und wollte nichts mehr sehen von diesem Land, seinen Boden nicht berühren.63 »Er erklärte kurzerhand meine Galerieräume zum exterritorialen Gebiet. Um zu vermeiden, amerikanischen Boden im wörtlich gemeinten Sinn betreten zu müssen, ließ er sich auf dem Kennedy Airport in Filz wickeln und in einem verhängten Ambulanzwagen zur Galerie transportieren«, berichtete René Block.64

		Der Galerieraum in SoHo unweit des damaligen World Trade Center war durch einen deckenhohen Maschendrahtzaun unterteilt, wobei die Aktionsfläche weit mehr Platz beanspruchte als ein schmaler Gang für die Zuschauer. In dem Käfig strich bereits der Kojote Little John umher, zu dem sich Beuys nun mit einem »Eurasienstab«-ähnlichen Spazierstock, dem Filztuch und anderen Requisiten gesellte.

		Den Filz, in den er sich ähnlich wie bei »DER CHEF THE CHIEF« wickelte, erklärte Beuys mit seinem Wunsch nach »Isolation von Amerika« und gleichzeitiger »Wärmeübermittlung für den Kojoten«. Eine Taschenlampe versinnbildlichte »Energie«, »Lichtquelle«, »Feuerstätte«, »das Glühen einer schwindenden Sonne«. 50 am Morgen angelieferte Exemplare des »Wallstreet Journal«, auf die der Kojote – man könnte sagen wunschgemäß – urinierte, standen für die »Totenstarre des Denkens über KAPITAL«. Die auf seine Weste aufgenähte Hasenpfote, der Krummstab sowie eine Triangel, Symbol der Trinität, das »magische Dreieck«, wie es Beuys nannte, wiesen ihn als Schamanen aus. Die Triangel solle »als auf den Kojoten gerichteter Bewusstseinsstoß« wirken.65

		Es gelang ihm schnell, eine Verbindung zu dem Wildtier aufzubauen, wohl auch, weil es von einem auf Tierdressuren spezialisierten Händler stammte und deshalb an Menschen gewöhnt war. Zudem hatte sich Beuys offenbar von dem Besitzer beraten lassen, mit dem es ein Treffen während Beuys’ Aufenthalt gab. Beuys fütterte den Kojoten selbst und ließ ihn mit einem zuvor getragenen Handschuh spielen, um Vertrauen zu schaffen und ihn an seinen Geruch zu gewöhnen.

		Beuys überließ sich in seinem Verhalten weitgehend dem Rhythmus des Tieres. Verborgen in seiner Filzhülle, neigte er sich dem Kojoten zu, der ihn umschlich und gelegentlich an dem Filz oder dem daraus hervorragenden Stab zerrte. Bald war der Stoff zerfetzt und musste durch eine zweite Bahn ersetzt werden. Manchmal trat Beuys aus seiner Umhüllung, schlug die Triangel an, der Kojote verharrte, während sich aus Lautsprechern der infernalische Lärm eines startenden Düsenflugzeugs erhob, Metapher, so Beuys, für nutzlos verschwendete zivilisatorische Energien.

		Den Kojoten habe er stellvertretend für die amerikanischen Ureinwohner, die Indianer, gewählt, bekundete er, als »Repräsentanten für die unbewältigte Vergangenheit des Mordes an den Indianern«. Deshalb werde der Kojote als wandelnder Gewissensbiss, wie Beuys wohl meinte, »von den Amerikanern bis heute noch gehasst«.66

		Beuys stellte sich mit diesen Äußerungen in die Reihe einiger Prominenter, die in dieser Zeit begannen, sich für die Rechte der Indianer einzusetzen. Man erinnere sich an Marlon Brando, der 1973 die Annahme des Oscars aus Solidarität mit den Indianern verweigerte und die indianische Schauspielerin Sacheen Littlefeather an seiner Stelle zur Verleihung schickte.

		Tatsächlich jedoch war die Wahl des Kojoten und damit die Indianer-Thematik relativ zufällig gewesen. Zunächst hatte Beuys die Absicht, die alte aufgegebene Schlosserwerkstatt von René Blocks Vater als Installation einzurichten. Dies geschah dann erst 1982 anlässlich der Berliner »Zeitgeist«-Ausstellung. Dann erwog er, mit einem Hirsch zu agieren, der ihm bald als ein zu europäisches Tier erschien. Der Kojote wurde schließlich in seiner Eigenschaft als gottgleiches Wesen indianischer Mythologien ausgewählt.67

		Womöglich kam der Hinweis auf den Kojoten von Heiner Bastian, dem jungen Mann, der 1969 nach dem Abbruch der Berliner Aktion »Ich versuche dich freizulassen (machen)« bis in die Nacht mit Beuys diskutiert hatte. Beuys hatte Bastian nach dieser ersten Begegnung eingeladen, ihn in Düsseldorf zu besuchen. Hieraus entstand eine vorerst lockere Freundschaft, die in ihrer Anfangszeit überwiegend getragen war von Bastians Interesse an Beuys.

		Damals hatte sich Bastian gemeinsam mit seiner Frau Céline als Übersetzer amerikanischer Underground-Literatur betätigt, von Brautigan, Ginsberg und McClure. Ebenfalls 1972 erschien ihre Übersetzung eines Buchs von Carlos Castaneda, »Die andere Realität. Die Lehren des Don Juan. Ein yaqui Weg des Wissens«.68 In diesem Buch, das der esoterischen Literatur zugerechnet werden kann, geht es um indianische Rituale und Mythen, um einen Schamanen, Don Juan, der einen Schüler auf dem Weg in eine andere Wirklichkeit unterweist. Das Buch, so ist dem Einbandtext zu entnehmen, solle »den Lesern und der Wissenschaft den Weg in ein bis dahin noch weitgehend unbekanntes Gebiet eröffnen«.69

		Steiner sprach von dem Geist einer höheren Welt, der in die Tierwelt hineinwirke. Castaneda wiederum ordnete dem Kojoten einen Helfer zu, einen Geist auf der anderen Seite der Welt.

		An dem für die Zukunft der Menschheit bedeutsamen »Chakra des Kojoten« und durch seine Aktion wollte Beuys die Möglichkeit demonstrieren, mit einem übersinnlichen, von einem Tier verkörperten Wesen in Kontakt zu treten. Hierzu erläuterte Beuys: »Und wenn ich versuche, mit diesen spirituellen Wesen in ihrer Gesamtheit wie mit Tieren zu sprechen, wirft das die Frage auf, ob nicht jeder mit höheren Wesen, diesen Geistwesen und Gottheiten sprechen kann.«70

		Er sei durch den Kojoten »mit dem traumatischen Punkt in der Zusammensetzung der Energien der Vereinigten Staaten in Berührung« gekommen.71 Damit bezog sich Beuys auf den Zeitpunkt, wie ihn Steiner beschrieb, an dem die Menschen, »die von Europa herüberkamen, und Menschen, die in frühester Zeit, als die Rassen verteilt wurden, nach Westen hinübergegangen sind. Da haben die Indianer nach Westen hinübergenommen alles, was groß war in der atlantischen Kultur.«72

		Die Indianer starben Steiner zufolge nicht aus, »weil es den Europäern gefallen hat«, sie hätten vielmehr als Nachfahren der Atlantier zum Bewahren dieser alten Kultur »Kräfte erwerben müssen«, die sie selbst zum Aussterben brachten. Damit jedoch verhalfen sie dem Menschen im Osten, also Europa, zu ihrer kulturellen Entwicklung. Hier klang das Motiv an, das auch Beuys’ Holocaust-Interpretation zu Grunde lag: die in der Menschheitsentwicklung unabdingbare Aufopferung einer Rasse für die nachfolgende.

		Steiner führte aus: »Nach Westen musste die Menschheit gehen, um als Rasse zu sterben. Um aufzufrischen die Menschheit mit neuer Jugendkraft, findet der Zug nach Osten statt, der Zug, der von Atlantis herüber über Europa nach Asien sich bewegt. Dann geschieht eine Wiederholung des Zuges nach dem Westen. Es wiederholt sich aber jetzt nicht die Bewegung der Rassen, sondern gleichsam eine höhere Stufe der Rassenentwicklung, die Entwickelung der Kulturen.«73

		In dieser Aussage Steiners klingt wiederum Beuys’ »EURASIA«-Motiv an, der imaginäre Raum also, in dem laut Beuys »durch das Zusammentreffen von Ratio mit Intuition neue, größere Ideen« entstehen. Die Verbindung beider Aktionen symbolisierte ein ausgestopfter Hase und die Tafel aus seiner Kopenhagener »EURASIA«-Aktion. Beuys rekonstruierte, bevor er in den Käfig ging, das Gestell mit den dürren, langen Stöcken, auf dem er in Kopenhagen den Hasen durch den Raum getragen hatte, und stellte diese Assemblage während seiner Aktion im Vorraum der Galerie aus.

		Zur »Übertragung« seiner mit »EURASIA« verbundenen Gedanken begab sich Beuys in die Gestalt des Schamanen. Denn der Schamane verkörpere für ihn eine Existenz, die fähig sei, »sowohl materielle wie spirituelle Zusammenhänge in eine Einheit zu bekommen«. Weiter folgerte Beuys: »Bringen wir also im Zeitalter des Materialismus diese Figur, so weisen wir auf etwas Zukünftiges hin. Dies gilt auch für die Aktion mit dem Kojoten.«74

		Die seiner Aktion zugrunde liegenden Thesen Steiners hinsichtlich der Entwicklung von Rassen und Völkern, den Werdegang der indianischen Rasse eingeschlossen, sind unter anderem in der Vortragssammlung »Die Mission einzelner Volksseelen im Zusammenhang mit der germanisch-nordischen Mythologie« zusammengefasst, aus der Beuys immer wieder Anregung bezog.75

		In diesen Vorträgen erläuterte Steiner die Überlegenheit der nordisch-germanischen Rasse durch deren Fähigkeit, zurückzublicken in die Zeit, »wo die Reiche der Natur sich noch nicht differenziert haben, wo die Menschen noch ganz geistige Wesen sind«.76 Er fügte an, die »germanische Mythologie« sei »ähnlich dem, was nach und nach als das geisteswissenschaftliche Weltbild für die Menschheit erwachsen soll«.77

		Nimmt man diese Ausführung Steiners als eine für Beuys relevante Denkfigur, wird eine Brücke zwischen »I like America« und dem »Secret Block« sichtbar. Einerseits der gemeinsame Ursprung der uramerikanischen indianischen mit der nordischen Rasse auf dem Kontinent Atlantis. Andererseits war Steiner zufolge – nachdem Atlantis versunken war – Irland der Punkt, von dem aus die Menschen nach Osten zogen. Über allem die verbindende »Volksseele« der den beiden Rassen angehörenden Völker, der das Geistesleben der Menschen lenkende Erzengel Michael.

		Plakate und Kataloge beider Projekte waren überdies in Frakturschrift gesetzt, die in der angelsächsischen Welt deutsche beziehungsweise germanische Provenienz symbolisiert. Eine selbstbewusste ironische Provokation der englischen und amerikanischen Kunstszene. Mit dem Wissen um Beuys’ Interessensphäre gleichzeitig subtiler Verweis auf seinen Glauben an die Bestimmung der Deutschen und damit die eigene Aufgabe zur Heilung der Menschheit. Beuys, der nordisch-germanische Mensch, war zurückgekehrt, die Kulturkreise wiederzuvereinen. Er betrachtete es als seine Aufgabe, die von der materialistischen amerikanischen Gesellschaft abgetöteten spirituellen Wurzeln zu revitalisieren, als Seher und Schamane.

		Zum Schluss seiner Aktion in New York streute Beuys noch Stroh auf dem Boden aus, stapelte die Zeitungen, legte darauf Taschenlampe und Triangel, dann umarmte er den Kojoten und verließ den Käfig. Helfer wickelten Beuys wieder in Filz ein und trugen ihn auf einer Bahre zu dem bereitstehenden Ambulanzwagen, der ihn zum Flughafen transportierte.

		Die Aktion hatte sich herumgesprochen, und es waren zahlreiche Besucher gekommen. In der New Yorker Kunstszene wurde Beuys’ Performance mit Hochachtung registriert. »Village Voice« brachte ein Foto auf dem Titel, die Rezensionen waren freundlich. In ihrer inszenatorischen Wirkungsmacht war »I like America and America likes Me« herausragend. Beuys gelang ein weiteres Stück, an dem sich Aktions- und Performancekünstler noch heute messen. Schließlich blieben die bekannt eindrucksvollen, ikonenhaften Bilder, die Caroline Tisdall später in einem Fotoband zusammenfasste.

		Gleichzeitig verfasste sie einen Text, mit dem sie die Aktion in durchaus freiem Umgang mit den Fakten veredelte. Dem Leser wurde vermittelt, Beuys habe eine gesamte Woche mit einem wild lebenden Kojoten verbracht. Er habe, nachdem das Flugzeug Labrador passiert hatte, seine Augen geschlossen und nirgends amerikanischen Boden betreten. Tatsächlich beanspruchte die Aktion nur drei Tage, jeweils von 10 bis 18 Uhr, und vermutlich übernachtete Beuys in einem Hotel, das er wohl ebenso wenig schwebend und mit verschlossenen Augen erreichte, wie er auf diese Weise unmöglich die strenge amerikanische Ein- und Ausreisekontrolle passieren konnte.78


		Irland


		Für einen kurzen Abstecher reisten Beuys und Caroline im Frühsommer 1974 nach Edinburgh. Richard Demarco hatte eine Aktion mit anschließendem Vortrag für Beuys organisiert, die im Forresthill Poorhouse stattfinden sollte. Dort führte Beuys am 5. Juni, vor etwa zehn Interessierten, die so genannte »Three Pots Action« durch. Hierbei ging Beuys jeweils mit einem der drei Töpfe in der linken Hand, mit der rechten die Unebenheiten des Mauerwerks ertastend, an einer verwitterten Wand entlang, symbolisch das Leid der zahllosen Menschen aufnehmend, die in dem ehemaligen Armenhaus einstmals ihr karges Dasein gefristet hatten. Dann stapelte er die drei Töpfe übereinander, stellte sie neben zwei auf dem Boden liegende Tafeln, auf die er Stichworte seines Vortrags geschrieben hatte: »3 total economic Model, 2 dualistic, 1 cultural«. Dann gab er eine »Lecture« und sprach im Anschluss über die »Dreigliederung« und Rudolf Steiner und dessen Ideen als Weg zu einer humaneren Gesellschaft.

		Am 5. August war Beuys Hauptredner auf der »Internationalen Achberger Sommertagung-INCA«. Die Achberger Diskussionsrunden, an denen sich Beuys intensiv beteiligte, kreisten wie im Vorjahr um die Idee einer politischen Kraft jenseits der etablierten Parteien unter dem Oberbegriff »Dritter Weg«. Die heterogene, zwischen ökosozialen, völkischen und spirituellen Interessen lavierende Teilnehmerschaft erwies sich jedoch zur Formulierung konkreter Handlungsansätze als unfähig. »Die Impulsierung der sozialen Entwicklung durch die geistigen Kräfte des Menschen«, so ein Vortragstitel, fand nicht statt.

		Caroline distanzierte sich von diesen anthroposophischen Zirkeln um Beuys. Ihrer realistischen Sicht als Journalistin folgend, musste sie in den sektiererischen »Dreigliederungs«-Aktivisten eine Gefahr für Beuys’ Glaubwürdigkeit erkennen. Gleichzeitig wird ihr die mangelnde Relevanz des »Dreigliederungs«-Themas bewusst gewesen sein, weshalb sie mit Nachdruck die seinerzeit allenfalls zarten ökologischen Akzente in Beuys’ politischem Wirken in den Vordergrund zu stellen suchte.

		Zu diesem Zweck reisten sie erneut nach Edinburgh, denn Beuys hatte die Möglichkeit erhalten, auf der »Black and White Oil Conference« zu sprechen, die vom 19. bis 21. August im Forresthill Poorhouse stattfand. Die Konferenz galt dem interdisziplinären Austausch von Intellektuellen, Wissenschaftlern, Wirtschaftsvertretern, Politikern und Künstlern über die ökologische Zukunft der Erde.

		1969 war Erdöl in der Nordsee entdeckt worden. Die Ölkrise von 1973 und die anschließende weltweite Rezession führten zu einer beschleunigten Erschließung dieser Vorräte vor der Küste Schottlands. Mahnende Stimmen warnten vor den Risiken für die Umwelt. Einhergehend mit der 1972 veröffentlichten Club-of-Rome-Studie »Grenzen des Wachstums« wurden auch in Edinburgh die Zerstörung von Lebensraum, die Bedrohung von Arten thematisiert.

		Konferenzen wie diese wurden zur Triebfeder eines weltweiten gesellschaftlichen Diskurses über die Folgen einer unkontrollierten wirtschaftlichen Entwicklung. Der Begriff Umweltschutz wurde geprägt, aus einzelnen lokalen Aktionsgruppen entstanden ökologisch orientierte Parteien oder Organisationen wie »Greenpeace«. Damit einhergehend entwickelte sich die Bereitschaft, alternative Gesellschaftsmodelle, wie sie Beuys vertrat, in den Diskurs einzubeziehen.

		Anlässlich der »Oil Conference« im August traf Beuys mit dem amerikanischen Architekten und Philosophen Richard Buckminster Fuller zusammen, einem Pionier biomorpher Architektur, dessen bekannteste Werke transparente Kuppelbauten sind, die – hochstabil – aus einfachen geometrischen Formen bestehen. Er prägte den Begriff der Ephemerisierung, der Ressourcen schonenden Konstruktion von Architektur und Technologieprodukten durch in der Natur beobachtete Prinzipien. Ähnlich wie Beuys bediente er sich gern kosmischer Metaphern für sein Nachdenken über die »Bedienungsanleitung für das Raumschiff Erde«, so sein bekanntester Buchtitel von 1969.

		In seinem Vortrag auf der »Oil Conference« vertrat Buckminster Fuller die Auffassung, man könne in zehn Jahren bereits die Abhängigkeit von fossilen Energien und Atomkraft massiv reduzieren, wenn konsequent auf erneuerbare Energien gesetzt würde. Verhindert würden diese Entwicklungen jedoch von Politik und Wirtschaft. Der Mensch müsse sich endlich als Teil der Ökologie der Erde begreifen, als Teil des Organismus eines Planeten im unendlichen Weltraum.

		Beuys, der nach Buckminster Fuller sprach, argumentierte ähnlich. Vor einem dieses Mal mit rund 60 Personen gut gefüllten Auditorium trug Beuys während rund drei Stunden seine Vorstellungen zur Menschheitsentwicklung vor, wobei er zum ersten Mal eine weitgehend ökologische Perspektive wählte. Seinen Vortrag vom 19. August 1974 könnte man daher, mehr noch als das populistische »Wald-Ausfegen« in Düsseldorf, als Geburtsstunde des Öko-Aktivisten Beuys ansehen. Die Bedeutung der »Oil Conference« und das Treffen mit Buckminster Fuller in diesem Sinn unterstrich Beuys mit einer Auflagenarbeit, einem Foto, auf dem er mit Buckminster Fuller abgebildet ist.

		Die Verbindung von Beuys und Caroline erhielt ihre Nahrung auch aus dem Umstand, dass sie sich wie Beuys als Keltin empfand. Beuys verortete seine keltischen Wurzeln am Niederrhein, nicht zuletzt in Kleve, das er eine »katholisch keltische Enklave« nannte. Sie sagte von sich, sie sei Keltin, weil sie zu einem Viertel irisches Blut habe. Wohl auch deshalb oblag es ihr, für seine »keltische Mission« Vorträge, Ausstellungen und Aktionen in diesem Kulturkreis zu organisieren.

		Ursprünglich besiedelten die Kelten das zentrale europäische Gebiet des späteren Germanien und Gallien, bis sich Römer und Germanen in Kontinentaleuropa ausbreiteten. Die keltischen Stämme wurden in diesem Zeitalter nach Nordfrankreich sowie an den nordwestlichen Rand der britischen Inseln zurückgedrängt, bis sie sich mit anderen Völkern vermischten und untergingen. Erhalten hat sich die keltische Kultur in der Sprache der Schotten, Waliser, Iren und Bretonen.

		Steiner beschrieb die Kelten als das kulturelle Urvolk Europas, deren Mysterien aus seiner Sicht »Grundlage der gesamten Kultur dieses Kontinents« waren. Ein Teilaspekt der »deutschen Weltmission« bestand für ihn darin, die vergessenen Fähigkeiten der keltischen Kultur wiederzubeleben.

		Caroline interessierte sich zwar für Mythologie, grenzte sich jedoch von solch esoterischen Sichtweisen und damit von Beuys’ Steiner-Obsession ab.79 Dennoch wird sie gespürt haben, wie wenig sie Beuys’ Bedürfnis nach deren Verbreitung entgegensetzen konnte. Insofern stellte sie sich ungeachtet ihrer eigenen Auffassung in den Dienst dieser Mission, als sie unter anderem zur Wegbereiterin seines Wirkens auf der irischen Insel wurde, dessen Hauptanliegen die »Heilung« des Nordirland-Konflikts war.

		Doch bevor sich Beuys in Nordirland betätigen konnte, besuchten sie zunächst die Republik Irland. Sie kamen um den 20. September nach Dublin, die »Secret Block«-Ausstellung in der dortigen Municipal Gallery of Modern Art einzurichten sowie die gewohnte »Lecture« abzuhalten. Beuys nutzte die Gelegenheit, den Joyce Tower, einen bekannten Joyce-Gedenkort in der rund zehn Kilometer von Dublin entfernten Hafenstadt Dún Laoghaire, zu besichtigen. Joyce hatte 1904 mit dem Studenten Oliver St. John Gogarty sowie dessen Freund Samuel Chenevix Trench eine Woche in dem mittelalterlichen Wachturm verbracht. Die Erlebnisse dieser Woche inspirierten ihn zu »Ulysses«. Gogarty wurde Vorbild des Buck Mulligan.

		Von dem Moment ergriffen, sagte Beuys, er wolle die sechs Skizzenbücher des »Joyce-Werket«, seine Verlängerung des »Ulysses«, zusammen mit Joyce-Manuskripten und den Joyce-Zeichnungen von Hamilton am 7. 7. 77 in dem Turm ausstellen.

		Dann gingen sie zum Strand, zu der von Joyce frequentierten Nacktbadestelle für Männer »Forty Foot« sowie einem Pissoir, das der Schriftsteller mutmaßlich benutzt hatte. Caroline schoss eine Serie von Fotografien. Deren bekannteste zeigt Beuys in dem hufeisenförmigen Pissoir, im herbstlichen Dunst über die irische See blickend.

		Einen weiteren Ausflug unternahmen sie zu dem nördlich von Dublin gelegenen Meath, zu den Hügelgräbern von Brú na Bóinne. Beuys fertigte die Zeichnung »Three Energies of Newgrange«, eine der vielen Arbeiten, die er Caroline schenkte. Die Zeichnung bezog sich auf Symbole, die er auf den Deckengravuren von Newgrange, einem der Hügelgräber, gefunden hatte und die er dem außergewöhnlichen Wissen der Kelten um physische und spirituelle Energien zuschrieb. In den Spiralen und Rhomben der Gravuren glaubte Beuys ein frühes Beispiel seiner plastischen Theorie entdeckt zu haben, der Entwicklung des organisch-explosiven über die Aufspaltung der Zellen zum kalten kristallinen Formprinzip.

		Wieder in Dublin, besichtigten sie das leer stehende Kilmainham Hospital. Die irische Kunstkritikerin Dorothy Walker hatte sie auf das Gebäude für eine mögliche Nutzung als Sitz der FIU aufmerksam gemacht. Die Idee begeisterte Beuys. Bald titelte Georg Jappe im Hinblick auf Dublin: »Muss Joseph Beuys emigrieren?« Sein Bericht über Beuys’ Gespräche in Irland und Großbritannien war eine wiederholte mit Beuys’ Weggang drohende, in die Düsseldorfer Auseinandersetzungen eingreifende Parteinahme. Vielleicht ein Mal zu viel. Es wurde Jappes letzte »Beuys-Arbeit« in der »F. A. Z.«, die sich wenig später von ihm trennte.80

		Beuys und Caroline setzten ihre Tour durch Irland fort. Für den 26. September 1974 hatten sie eine »Lecture« in der Crawford Municipal Art Gallery von Cork vereinbart. Etwa ein Dutzend Zuhörer kamen. Anschließend fuhren sie in das 100 Kilometer entfernte Limerick, wo Beuys in der Carnegie Free Library sprechen sollte. Es erschienen zwei Nonnen und ein zufälliger Gast.

		Gegen Ende September unterbrachen sie ihre Irland-Reise, da Beuys in Neapel vom 1. Oktober an bei Lucio Amelio die Ausstellung »Tracce in Italia« (Spuren in Italien) zeigen wollte. Für den 3. Oktober schließlich waren Beuys und Caroline von Buby und Lucrezia De Domizio Durini an die Adria, nach Pescara auf der anderen Seite des italienischen Stiefels, eingeladen. Unter dem Titel »Incontro con Beuys« (Begegnung mit Beuys) hielten sie in den von Lucrezia De Domizio Durini als Kulturzentrum eingerichteten Räumen der alten Kaserne einen gemeinsamen Vortrag mit anschließender Diskussion.

		Sie kehrten nach London zurück, wo am 29. Oktober im Institute of Contemporary Arts die Vernissage des von Norman Rosenthal organisierten »Deutschen Monats« stattfand. Rosenthal hatte in Anlehnung an die »Kunst im politischen Kampf«-Ausstellung von Hannover unter der Überschrift »Art into Society – Society into Art« sieben deutsche Künstler um einen Beitrag gebeten, neben Beuys Albrecht/d., Brehmer, Haacke, Hacker, Metzger und Staeck.

		Am ersten Tag führte Beuys mit Albrecht/d. eine Konzert-Aktion durch, die man im Bereich des Free Jazz ansiedeln könnte. Sein zentraler Beitrag war jedoch die Arbeit »Richtkräfte«, die in der Gesamtschau seines Œuvres zum ikonographischen Kernbestand zählt. Der Titel »Richtkräfte« wie auch die der Arbeit zu Grunde liegenden Gedanken entsprachen einem von Steiner häufig angewendeten Begriff. So bezeichnete Steiner die Freiheit des Denkens als eine »in der menschlichen Wesenheit liegende Richtkraft«.

		Rosenthal war von Beuys zunächst um lediglich drei Schiefertafeln für einen Vortrag gebeten worden. Nachdem es Rosenthal jedoch gelungen war, 100 solcher Tafeln zu beschaffen, sah Beuys die Gelegenheit einer weiter greifenden Konzeption. Er diskutierte wie beabsichtigt täglich mit den Besuchern, während er auf die Tafeln schrieb. Auch forderte er die Umstehenden auf, es ihm gleichzutun und ihre Gedanken auf die Tafeln zu notieren. Statt die Notizen auszuwischen, hob Beuys die Tafeln nun empor, jedes Mal wenn sie mit Worten und Zeichnungen angefüllt waren, um sie auf den Boden zu werfen, wo sie krachend im Staub landeten. Nach und nach bildeten sich in dem Staub die Fußspuren der Besucher ab, denen ausdrücklich erlaubt war, über die Tafeln zu gehen. Abends fixierte Beuys die Kreide und die Spuren auf den schließlich 77 Tafeln mit Haarspray.

		Um den 7. November flog Beuys zur Einrichtung und Eröffnung der »Secret Block«-Ausstellung für ein paar Tage von London nach Belfast. Am 18. November flog er erneut nach Belfast. Er war mit Caroline im Ulster Museum für eine »Lecture and Discussion« angekündigt. Ungefähr 100 Neugierige waren gekommen. Die anfangs höfliche Aufmerksamkeit wich wie so häufig der Ermüdung über einen nicht nur der Sprachbarriere wegen mehrheitlich unverständlichen Vortrag. Einige Zuhörer verließen den Saal.

		Anderntags begaben sich Beuys und Caroline nach Ballymurphy, einem katholischen Armenviertel von Belfast, Schauplatz des Ballymurphy-Massakers, bei dem 1971 elf Zivilisten von englischen Fallschirmjägern erschossen worden waren. Dorothy Walker hatte dort ein Treffen mit Einwohnern organisiert, das allerdings einen anderen als von Beuys vielleicht erwarteten Verlauf nahm.

		Die Beteiligung der etwa 20 Personen an der Debatte war rege. In der ihrer geringen Bildung entsprechend derben, unverstellten Sprache machten sie Beuys jedoch klar, dass seine Thesen nicht nur weitgehend unverständlich, elitär und undemokratisch seien. Sie erachteten Beuys’ Ideen nicht einmal als innovativ. Ihr Priester, beschieden sie Beuys, würde seit längerem schon einen »freien«, für alle offenen Unterricht anbieten.

		Beuys bewies Standhaftigkeit, wenn ihm solcher Widerstand entgegenschlug. Ihm waren die bohrenden Fragen einfacher Leute wertvoller als die Gleichgültigkeit der Bildungsbürger, mit der er noch am Vortag konfrontiert war. Beuys wollte Bewegung provozieren. Den spirituellen Kern seines therapeutisch heilenden Wirkens glaubte er gerade dann entfalten zu können, wenn die Menschen reagierten, somit Wärme erzeugten.

		In Derry (Londonderry), der nördlichen Grenzstadt zwischen Nordirland und der Republik Irland, dem Zentrum des Nordirland-Konflikts, unternahm Beuys den nächsten Versuch, seine »Therapie« anzubieten. Hier hatten sich die so genannten »Troubles« ereignet. Der »Bloody Sunday« unter anderem, an dem am 30. Januar 1972 im katholischen Viertel Bogside 13 unbewaffnete Demonstranten von Soldaten erschossen worden waren, die aus Sicht der katholischen Besatzungsarmee einer protestantischen englischen Regierung angehörten. Nach dem »Bloody Sunday« eskalierte die Nordirland-Krise.

		Zwei Jahre nach dem »Blutsonntag«, während der Hochphase des Konflikts, unterbreitete Beuys im Magee Institut der Unversität von Ulster seine Vision für eine Beendigung der Auseinandersetzungen, wie sich Caroline Tisdall erinnerte: »Er versuchte ihre eigene Energie auf sie selbst zurückzuspiegeln, und auf diese Weise reicherte er seine eigene Arbeit an. In Irland, insbesondere im Zusammenhang mit den Unruhen von Derry, war seine Beschreibung von Energiefluss, Synthese und Therapie besonders willkommen.«81

		Ähnlich positiv äußerte sich Beuys und zeigte sich überzeugt, eine »permanente Konferenz« über die Lösung der Nordirland-Krise in Gang setzen zu können. Der Erinnerung von Caroline Tisdall nach glaubte Beuys, die Menschen könnten die Probleme in Nordirland selbstständig lösen, wenn sie sein Konzept der »Sozialen Skulptur« anwenden würden. Ihre wohlmeinenden Schilderungen blendeten jedoch aus, dass Beuys’ Vortrag im Magee Institute sicherlich willkommen war, gleichwohl in einem elitären Rahmen unter weitgehendem Ausschluss der Öffentlichkeit stattfand und deshalb die Menschen, die er meinte, gar nicht erreichen konnte.

		Am 22. November hielt Beuys einen Vortrag in Coleraine. Eine letzte Exkursion führte sie von dort zum Giant’s Causeway an der Nordküste Irlands. Die aus rund 40 000 gleichmäßig geformten, zumeist sechseckigen, bis zu zwölf Meter hohen Basaltsäulen bestehende Landschaftsformation war durch das Erkalten von Lava entstanden. Die von Giant’s Causeway ausgehende Inspiration ließ Beuys später bei »7000 Eichen« und »Das Ende des 20. Jahrhunderts« wieder aufscheinen, bei denen er gleichfalls Basaltstelen nutzte.

		Das Jahr 1974 war mit seiner Vielzahl von Auslandsaktivitäten ein entscheidender Schritt zu Beuys’ internationaler Anerkennung. In Deutschland wurde dies allerdings nur spärlich wahrgenommen. Dem »Spiegel« immerhin eine kleine Notiz wert, die eingeleitet wurde mit den Worten: »Beuys, von dem im außerdeutschen Kunstbetrieb lange nur intensives Hörensagen kündete, macht sein Werk und sich zusehends in der Ferne bekannt.«82


		Doppelleben


		1974 wurde Beuys vor Augen geführt, wie unbeständig sein Ruf im eigenen Land noch immer war. Aus seiner Perspektive betrachtet, war er von der bundesdeutschen Exekutive willkürlich seiner Rechte beraubt und damit zu Prozessen genötigt worden. Gleichzeitig versagte ihm dieser Staat sein eigenes Hochschulprojekt. Mediale Unterstützung, hochkarätige Fürsprecher, nichts reichte aus, seine Position zu stärken. Zeitgleich blieben gewichtige museale Ausstellungen oder institutionelle Ankäufe aus. Auf dem Kunstmarkt ereigneten sich nur noch Wiederverkäufe älterer Arbeiten, an deren Erlös er nicht partizipierte.

		Seine außergewöhnlich intensive Reisetätigkeit in diesem Jahr mit mehr als 15 Auslandsaufenthalten mutete daher an, als wolle er der als abweisend empfundenen Realität in seinem Heimatland entfliehen. Er hatte seine »comfort zone«, wie er es nannte, auf der britischen Insel gefunden. Die Menschen begegneten ihm hier vorurteilslos. Und während sich nur wenige deutsche Kuratoren für ihn begeisterten, öffneten sich britische Museen für ihn und erwarben seine Arbeiten.

		Er verbrachte Wochen in London, liebte Brixton, Carolines Haus mit dem kleinen Garten, in dem sie eine botanische Sammlung angelegt hatte. Auf das Plakat einer Ausstellung schrieb er »from the poor Brixton Boy«, womit er vermutlich der Freude über seine neue Lebenswelt und im gleichen Zug seiner seelischen Not Ausdruck verlieh, seiner Zerrissenheit zwischen London und Düsseldorf.

		Beuys war in dieser Zeit im Grunde genommen permanent unterwegs, zumeist mit Caroline. Wenn er hierzu einen Ausgleich schaffen wollte, um eine gewisse Form des Familienlebens zu pflegen, dann verlagerte sich dieses überwiegend auf die Reisen, zu denen er Frau und Kinder mitnahm. Und doch waren diese Exkursionen vor allem von seinen Interessen bestimmt.

		Nachdem er mit Caroline in den USA gewesen war und sie die »Secret Block«-Ausstellung von Oxford eingerichtet hatten, war Beuys auf Betreiben von Marina Abramović als Ehrengast des so genannten »April Meeting«, eines Künstlertreffens des studentischen Kulturzentrums, nach Belgrad eingeladen worden. Beuys nahm die Einladung als Gelegenheit, mit Eva und den Kindern vom 13. bis zum 22. April 1974 ins damalige Jugoslawien zu reisen.

		



		Marina Abramović erinnerte sich an eine für ihre Empfindung seltsam distanzierte Atmosphäre, in der sie Beuys und Eva erlebte:

		»Er kam mit seiner Frau und den Kindern. Es war eigenartig, sie gemeinsam zu sehen. In Edinburgh war er immer zusammen mit unserer Gruppe. In Belgrad war es das Gleiche.«83 Abramović, die alles daran gesetzt hatte, Beuys einladen zu können, wollte nun so viel Zeit wie möglich mit ihm verbringen. Während Eva und die Kinder sich wie so oft weitgehend selbst überlassen schienen, sah man Beuys mit ihr zusammen in zumeist angeregtem Dialog.84


		Sie wollte von Beuys lernen und erinnerte sich: »Wenn Beuys einen Raum betrat, veränderten sich die Moleküle in der Luft. Sein Charisma war sehr ungewöhnlich. Aber ich habe nie irgendetwas Sexuelles hierin gesehen. Er war in meinen Augen total asexuell, sein Gesicht irgendwie wachsartig. Nach Edinburgh und Belgrad bekam ich Einladungen, weil mich Beuys als eine gute Perfomance-Künstlerin empfahl. Es war seine Wertschätzung für meine Arbeit. Ich war 23, 24 und suchte neues Territorium. Beuys war für mich so wichtig, weil ich in ihm jemanden fand, dem ich vertraute, den ich respektierte und der an mich als Künstlerin glaubte. Das war großartig für mich.«85

		Im Mai war Beuys zum zweiten Mal mit Caroline in die USA gereist. Anschließend stand eine weitere Tour mit der Familie an, die um den 18. Juni zunächst nach Basel führte. Dort richtete Beuys am Stand von Ronald Feldman auf der »ART« die Installation »The Heart (Feuerstätte)« ein. Die Weiterreise führte nach Süditalien. In Neapel wollte Beuys mit Lucio Amelio über eine für den Herbst vorgesehene Ausstellung sprechen.

		Für die an sich schon weite Reise wählte Beuys überdies einen großen Umweg, eine Route über Foggia, wo er während des Krieges stationiert gewesen war. Sein Interesse galt jedoch weniger den Spuren seiner Vergangenheit. Wichtiger war ihm, San Michele zu sehen, eine Grottenkirche an der südlichen Erhebung des Gargano-Gebirges in dem Dorf Monte Sant Angelo. Der Sage nach soll im Jahr 492 hier der Erzengel Michael Hirten erschienen sein.

		Beuys beschrieb San Michele als »eine sehr alte Einweihungsstätte«, eine für die »christlichen Mysterien entscheidende Stelle«. Der Berg sei als der Ort festgelegt worden, »auf dem der Erzengel Michael praktisch die Mission der europäischen Kultur verkündet hat«, erläuterte Beuys in einem Interview zu »Tracce in Italia«. Er zeigte sich überzeugt, dass die »untergründigen geistigen Strömungen« und mit ihnen »Ideenzusammenhänge und Konzepte großen Stils also dort eigentlich noch leben, erlebbar sind«. So habe er auch seinen kriegsbedingten Aufenthalt in der Gegend des südlichen Gargano als »Meditationsperiode sehr intensiv durchgemacht«.86

		Am 30. August 1974 starb Beuys’ Mutter. Er kam vermutlich aus London zur Beerdigung, denn seit dem Ende der »Achberger Sommertagung« hielt er sich überwiegend in den Ländern des britischen Königreichs auf. Im September begann die Irland-Tour, von der Beuys erst gegen Ende November nach Düsseldorf zurückkehrte. Der Aufenthalt war jedoch nur kurz. Beuys hatte für das Wintersemester eine Gastprofessur an der Hochschule für bildende Künste in Hamburg übernommen.

		Einer 1972 von Beuys-Anhängern in Kassel gegründeten Initiative war es gelungen, am 4. Dezember in der Kasseler Volkshochschule rund 400 Zuhörer zu versammeln, die seinem Vortrag folgten: »Wie wird Kunst zur Produktivkraft für die Gesellschaft?« Am nächsten Tag fand vor dem Bundesarbeitsgericht die Revisionsverhandlung zu seiner Kündigung statt, die vertagt wurde, um eine Vergleichsverhandlung der Parteien zu ermöglichen. Diese fand am 9. Dezember in Düsseldorf statt, ergab allerdings keine Einigung. Der nächste Gerichtstermin wurde für den 23. Januar 1975 festgesetzt.

		Über die Weihnachtstage flog Beuys auf Einladung des Fotografen Charles Wilp mit Eva und den Kindern nach Diani Beach, einem touristischen Zentrum an der Südküste Kenias. Die Verbindung des Werbefotografen zu Beuys war einerseits Wilps Bedürfnis geschuldet, sich mit prominenten Persönlichkeiten zu umgeben, andererseits teilte er mit Beuys das Interesse für außerirdische Phänomene.

		Die Tage von Diani Beach waren für Beuys nicht allein Erholung. Er verbrachte viele Stunden mit Wilp, der ihn filmte und fotografierte, während er in den Sand zeichnete oder sich für Porträts hergab, Fotografien, die später als Auflagenobjekte vermarktet wurden. »Es war schrecklich. Beuys mit glattrasiertem Schädel, nur mit Badehose bekleidet, posierte am Strand für Wilp, malte rituelle Zeichen in den Sand. Nur ›action‹ – und sonst gar nichts«, schildert Heiner Stachelhaus das Szenario.87

		Auch in Kenia schien die Familie wieder in den Hintergrund gedrängt. Oft muteten Eva und die stillen, gut erzogenen Kinder wie Unbeteiligte an, die sich gleichwohl bemühten, in Beuys’ Nähe zu sein. Solches Verhalten entsprach dessen traditionellem Familienbild und gleichzeitig dem Selbstverständnis seiner menschheitsdienlichen Berufung, demgemäß die Familie zwangsläufig untergeordnet war.

		Von Beuys existieren zahlreiche Fotografien, die ihn mit seinen Kindern zeigen. Auch Picasso ließ sich häufig mit seinen Kindern ablichten, hinter selbst gebastelten Masken ein Theaterstück improvisierend, mit ihnen im Atelier spielend, boxend mit seinem Sohn, im Garten, am Strand. Inszenierungen für die Kamera, doch lassen sie Lebensfreude und Wärme erkennen.

		Es fällt schwer, sich vorzustellen, dass Beuys je derart innig mit seinen Kindern spielte. Hingegen waren seine Kinder bei Aktionen zugegen, bei selbst für Erwachsene unverständlichen und mitunter schwer erträglichen Verrichtungen. Als wären auch sie durch den heiligen Ernst dieser Auftritte gebannt, sieht man weder sie noch Eva auf Fotografien lachen. Gleichwohl ist der Widerspruch verwunderlich zwischen dem humorvollen, gelegentlich fast infantil schalkhaften Beuys und seiner in sich gekehrten scheuen Familie, die mit ihm ein funktionierendes und doch seltsam unterkühltes Kollektiv zu bilden schien.

		In jedem Fall nahm sich Beuys die Freiheit, mit der attraktiven Caroline durch die Welt zu reisen und wochenlang von zu Hause abwesend zu sein. »Entscheidend war, dass er sich an meiner Seite frei entfalten konnte. Ich musste nicht unbedingt verstehen, was er tat, aber ich durfte nichts Schlechtes erkennen«, äußerte Eva einmal.88

		Dieses Rollenverständnis verhalf ihr sicherlich zu einer gewissen Duldsamkeit, die sie auch bei anderer Gelegenheit erkennen ließ: »Aber was nützt es, wenn ich stöhne und jammere? Da darf man als Frau nicht zu tiefsinnig werden. Da rückt man sich den Tag täglich aufs Neue zurecht. Da muss man ganz nüchtern bleiben. Da denkt man sich, die Seemannsfrauen früher hatten es auch nicht leichter.«89

		Während sie Beuys in den frühen Jahren häufig begleitet und bei Aktionen mitgewirkt hatte, sah man Eva nun seltener an seiner Seite. »Ein Arbeiter fordert seine Frau auch nicht auf, ihm beim Pressluftbohren zuzugucken«, bemerkte Beuys hierzu lapidar, während Eva einräumte, für sie sei es klüger, sich »da herauszuhalten«.90

		Mit Caroline hingegen führte Beuys weiterhin öffentlich plakatierte »Lectures« durch. Viele, die mit Beuys verbunden waren und sich im Umfeld der Familie bewegten, erlebten Beuys und Caroline gemeinsam. Manche reisten mit ihnen zusammen, wie etwa Amelio und Staeck durch die Vereinigten Staaten. Ihnen gegenüber gab sich Eva alle Mühe, ihre Gefühle zu verbergen. Es schien fast so, als wolle sich Beuys der häuslichen, in Anbetracht der Situation konfliktträchtigen Atmosphäre durch häufige Reisen entziehen. In jedem Fall wird er sich zu dieser Zeit wegen der vielen Probleme und Verpflichtungen in dauerhaftem Stress, in einem Zustand permanenter Anspannung befunden haben. Sein Leben geriet aus den Fugen.

		In diesen Wochen um die Jahreswende 1974/75 pendelte Beuys zwischen Düsseldorf, Hamburg und London hin und her. Er unterrichtete, hielt Vorträge. Der Streit um seine Entlassung nahm kein Ende. Nach gescheiterten Vergleichsverhandlungen verwies das Bundesarbeitsgericht seinen Fall am 20. Februar zurück an das Landesarbeitsgericht. Zur gleichen Zeit vollendete Beuys ein Konvolut von mehr als 200 Zeichnungen, die sich mit den »Codices Madrid« von Leonardo da Vinci befassten. Schließlich reiste er in Begleitung von Caroline im April wieder nach New York, stellte bei René Block »Richtkräfte« und bei Ronald Feldman »Feuerstätte« aus. Dann begaben sie sich nach Belgien, wo Ausstellungen und Vorträge in Maastricht und Brüssel angesetzt waren.

		In Brüssel beteiligte sich Beuys an der von Harald Szeemann und Isi Fiszman kuratierten Gruppenausstellung »Je/Nous«, eine Solidaritätsaktion für die linksgerichtete Zeitschrift »Pour«, die einen Prozess gegen den Medienkonzern Hachette um ihren eigentlichen Namen »Le Point« verloren hatte und Geld benötigte.

		Als Höhepunkt der Aktion fand ein Zirkusabend statt, an dem jeder Künstler einen Beitrag lieferte. Beuys ließ sich von Katharina Sieverding mit Messern bewerfen. Dann sprang er in einer wilden clownesken Nummer umher, während das Publikum versuchte, ihn mit Tomaten zu bewerfen. Die Strapazen dieses Abends zeichneten ihn für Tage. Nicht nur in diesem Moment hatte sich Beuys verausgabt. Es war alles zu viel geworden. Ende Mai erlitt Beuys einen schweren Herzinfarkt.

		Caroline eilte an sein Krankenbett in einem Düsseldorfer Krankenhaus. Dort fotografierte sie ihn, schwach und schutzlos. Nur auf einem weiteren Foto, das den jungen Kriegsheimkehrer zeigt, sah man Beuys jemals in derartiger Verfassung. Jedoch deutete auch seine abwesende Haltung auf Fotografien, die Caroline wenig später während der Rekonvaleszenz in Bad Rothenfelde anfertigte, auf die existentielle Verunsicherung hin, die er mit dem Infarkt erfahren hatte.

		Sie besuchten zusammen die Externsteine im Teutoburger Wald, das germanische Heiligtum, in dem Steiner den Ursprungsort der europäischen Kultur, das »große Inspirationszentrum«, erkannt hatte, von dem sich die Mission der »erhabensten Geister« ausbreitete und auf die Hüter des »heiligen Grals« überging. Beuys befasste sich mehrfach mit dem Gral-Thema, so in seinen Installationen »Feuerstätte I und II« von 1978 und 1979, wo man eine imaginäre Runde von Gralsrittern sehen kann.

		Die Nahtod-Erfahrung hatte ihn wegen seiner ReinkarnationsÜberzeugung wahrscheinlich weniger berührt als der Schock über die eigene Verletzlichkeit, die Krankheit und die hiermit verbundene Beeinträchtigung seines Wirkens. Wohl auch um sich hiervon schnellstmöglich zu lösen und vermutlich entgegen ärztlichem Rat nahm er noch in Bad Rothenfelde die Arbeit wieder auf, plante die nächsten Aktivitäten, vereinbarte Termine und begann mit Caroline an »Coyote«, einem Buch über die letztjährige Aktion, zu arbeiten.

		Beuys war es nicht möglich, abzulassen. Gerade jetzt, da er seine Endlichkeit spürte, hatte es den Anschein, als wachse seine Entschlossenheit nochmals, wie auch Heiner Bastian empfand: »Ich bin zutiefst davon überzeugt, dass Joseph Beuys diese physische Belastung versuchte zu unterdrücken, denn es war ihm zu ernst. Ich glaube, er war zutiefst von dieser Idee besessen, dass es einen humanen Aspekt in der Kunst geben müsse.«91

		Bastian, der mit Beuys seit ihrer ersten Begegnung 1968, nach dem abgebrochenen Konzert in Berlin, in losem, wenngleich schon in den Monaten vor dem Infarkt intensiviertem Kontakt stand, war auf dessen Bitte nach Bad Rothenfelde gekommen. Nicht nur auf Grund seiner angeschlagenen Gesundheit benötigte Beuys jetzt dringend Hilfe. Er vermochte seine zahllosen Aktivitäten nicht mehr ohne Unterstützung zu organisieren. Vor allem jedoch waren die Verkäufe seiner Werke nach einem Aufschwung am Beginn der siebziger Jahre regelrecht eingebrochen. In diesem Moment konnte er in Heiner Bastian den idealen Mann für die Lösung seiner Probleme sehen.

		Heiner Bastian, der 1943 im ostpreußischen Rantau an der Ostsee bei der Kurischen Nehrung geboren wurde, verbrachte die ersten Nachkriegsjahre in Wilhelmshorst bei Potsdam. Sein Vater war als Ingenieur an Waffenentwicklungen beteiligt gewesen und wurde bis 1956 als »politischer Gefangener« in einem russischen Gefangenenlager festgehalten. Nach dessen Rückkehr übersiedelte die Familie nach Karlsruhe. Bastian, der auf Wunsch seines Vaters eine Feinmechanikerlehre absolvierte, gab früher an, er habe um 1965 an der Technischen Hochschule Karlsruhe studiert. Heute räumt er ein, dort nur immatrikuliert gewesen zu sein, jedoch nicht studiert zu haben.92

		Allerdings schrieb er in dieser Zeit für die Studentenzeitung der Karlsruher TH und gab 1966 seinen ersten Gedichtband »Sydyr« heraus. Er reiste 1963 und 1964 durch Afrika. 1966 kam Bastian nach San Francisco, wo er Underground-Schriftsteller kennen lernte, deren Bücher er zu übersetzen begann. 1967, so berichtete Bastian, habe er den Beat-Generation-Autor und -Verleger Lawrence Ferlinghetti auf einer Reise mit der transsibirischen Eisenbahn durch die UdSSR begleitet. 1968 sei er schließlich nach einer Protestaktion vor dem Folsom-Gefängnis aus den USA ausgewiesen worden.93

		Bastian selbst hegte dichterische Ambitionen und konnte 1967 beim letzten Treffen der »Gruppe 47« einige seiner Gedichte vortragen. Er veröffentlichte 1970 noch einen weiteren Gedichtband, »die bilder sind vor allem nur wie du das rot empfindest«, sowie 1971 die Beuys-Hommage »tod im leben. gedicht für joseph beuys«, zu der Beuys einige Zeichnungen beisteuerte. Bereits als Übersetzer von Texten für David Hockney (1970) und Jime Dine (1971) war Bastian näher an die Kunstszene herangerückt. 1973 konnte er einen Katalogtext zu einer Cy-Twombly-Ausstellung (1973) veröffentlichen. Im gleichen Jahr verfasste er erstmals einen Text zu einer Zeichnungsausstellung von Beuys.94

		Für seine poetischen Ambitionen konnte Bastian nie weit reichende Aufmerksamkeit gewinnen. Sie boten ihm vermutlich ebenso wenig Perspektive wie ein Dasein als Übersetzer, jedenfalls nicht für einen sich immer ein wenig erhaben gebenden, ebenso intelligenten wie eloquenten, dazu noch gut aussehenden jungen Mann wie Heiner Bastian. Beuys war für ihn nicht nur Objekt intellektuellen Interesses, Beuys war eine große Chance, die perfekte Herausforderung. Noch während seiner Rekonvaleszenz in Bad Rothenfelde bat ihn Beuys, von nun an als eine Art Manager für ihn tätig zu sein.


		Haltestelle


		Mit einem höchst eindringlichen Werk kehrte Beuys im Februar 1976 auf die Bühne der Kunst zurück. In einer Fußgängerunterführung der Münchner Maximilianstraße, einem dort nutzbaren temporären Ausstellungraum, installierte er »zeige deine Wunde«. Im Untergrund der Stadt blieb die Arbeit beinahe unbeachtet und konnte ihre Wirkung frei von einem Voyeurismus entfalten, der womöglich in Hinsicht auf Beuys’ Herzinfarkt gedroht hätte. Das öffentliche Eingeständnis eigener Verwundbarkeit sollte nicht Thema sein.

		Beuys war beinahe panisch bemüht, den Infarkt sowie andere gesundheitliche Probleme zu verbergen. Nur die wenigsten wussten, wie krank er war, und schwiegen. Niere und Milz waren ihm herausoperiert worden, er hatte Probleme mit den Beinen, vermutlich war er seit langem schon auf Medikamente angewiesen, nun Herzpatient. Obgleich erst 55 Jahre alt, wird Beuys gespürt haben, dass seine Kraft zur Neige ging. »Zeige deine Wunde« war deshalb eine sehr private Meditation über die Vergänglichkeit, über den physischen Tod und die unsterbliche Seele.

		Unter kaltem Neonlicht hatte er wenige, paarweise angeordnete Gegenstände aufgebaut, die in dem nicht allzu hohen und doch weitläufigen trostlosen Raum verloren wirkten. Werkzeuge, Zeugnisse gelebten Lebens. Ein Paar abgenutzte archaische Forken mit zwei Zinken. Sie standen auf Schiefertafeln, auf die Beuys mit der äußeren Zinke einen nicht vollendeten Kreis gezogen hatte. Zwei Schäleisen, genutzt, um Rinde zu entfernen, symbolisierten den Vorgang der Transformation. Zinkkisten mit Fett, in denen Thermometer lagen, sowie Reagenzgläser, in denen die fragilen Schädel zweier Drosseln aufgehoben waren. Exemplare der an Beuys adressierten linken italienischen Zeitung »La Lotta Continua« (Der Kampf geht weiter). Eine weiße, kaum erkennbar geteilte Tafel. Schiefertafeln, auf die er mit feinem Strich in kindlicher Schrift geschrieben hatte: »zeige deine Wunde«. Schließlich unter nicht funktionstüchtigen Lichtkästen zwei schrundige, rostige Bahren aus der Pathologie, Metapher für Elend und Tod, für den Verfall des physischen Leibes.

		Sieht man ab von den Verweisen auf seine eigene, nur den wenigsten offenbare Geisteswelt, ist das heutige, in einem relativ kleinen Raum im Lenbachhaus eingerichtete Ensemble von »zeige deine Wunde« für jeden Betrachter von fast schmerzhafter Direktheit. In der ersten, offeneren Anordnung von 1976 allerdings, die eine Nahsicht ihrer einzelnen Teile verlangte, war weit mehr von der poetischen Zartheit dieser Arbeit, damit von Beuys’ Seelenverfassung dieser Tage zu erspüren.

		Als die Aufgaben in München absolviert waren, reiste Beuys wieder nach London, wo er mit Caroline in der Generative Art Gallery »Bits and Pieces« einrichtete, eine Ausstellung, die vom 22. März an gezeigt wurde. »Bits and Pieces« versammelte die zahlreichen Arbeiten, die Beuys Caroline geschenkt hatte. Eine Art gemeinsamer Biographie. Devotionalien, Notizen, Skizzen, Seltsamkeiten wie abgeschnittene Fußnägel auf Filzbett, vieldeutige Miniaturen wie zum Beispiel »Cosmas und Damian«.

		Beuys hatte die Reproduktion eines mittelalterlichen Altarbildes der heiliggesprochenen Zwillinge rahmen lassen und einen Zweig der Dicentra spectabilis (Tränendes Herz) beigefügt. Cosmas und Damian waren Heiler, die um 300 n. Chr. im alten Syrien Kranke unentgeltlich behandelten und zum Christentum bekehrten. Ihnen soll die Amputation eines fauligen Beines und dessen Ersatz durch das Bein eines verstorbenen Mohren gelungen sein. Sie wurden als christliche Missionare zum Tode verurteilt, sollen jedoch das Martyrium des Steinigens sowie Versuche, sie zu ertränken und zu verbrennen, unversehrt überlebt haben. Schließlich wurden sie enthauptet.

		»Die medizinische Partnerschaft von Cosmas und Damian ist ein hervorragendes Beispiel für Freundschaft und Zusammenarbeit. In unseren Reisen würde sich dies spiegeln, glaubte Beuys zu spüren. Lachend sagte er daher ›Wir gehen diesen Weg‹«, erinnerte sich Caroline Tisdall.95 Sie erwähnte ergänzend eine offenbar ihr gewidmete Arbeit zu dem Thema, eine Postkarte der Zwillingstürme des New Yorker World Trade Center, die Beuys 1974 mit »Cosmas und Damian« beschriftet hatte. Auch mit diesem Beispiel habe Beuys ihre gemeinsamen Reisen durch die Welt in der Rolle jener »anarchistischen Heiligen« und »Heiler« thematisiert. Einigen von Beuys’ Interpreten hingegen gilt die Arbeit als »programmatische Vision«, als Beleg für Beuys’ Gabe der Prophetie, seiner Antizipation der Terroranschläge vom 11. September 2001 als Konsequenz des fehlentwickelten kapitalistischen Systems.96

		Im April kam Beuys nach Kleve. Dort nahm er Gipsabgüsse der Cupido-Säule, jenes Denkmals, von dem Beuys sagte, er sei ohne dessen Kenntnis wahrscheinlich nicht Bildhauer geworden, mit dem er sein künstlerisches Erweckungserlebnis verband – obgleich er auch andere Gelegenheiten nannte. Hier habe er sich zum ersten Mal mit einem Kunstwerk konfrontiert gesehen und gespürt, dass er »etwas Ungeheures« ausdrücken könne, »was für die Welt ganz entscheidend ist«.97

		Beuys veranlasste, Kopien der Säule sowie der um sie angeordneten vier Mörser in Eisen zu gießen – Vorbereitungen zu »Straßenbahnhaltestelle«, seiner Installation für die Biennale von Venedig 1976. Biennalekommissar Klaus Gallwitz hatte ihm den deutschen Hauptbeitrag zugesprochen, die Einladung, den zentralen Raum des deutschen Biennale-Pavillons zu gestalten. Für die Seitenflügel hatte Gallwitz den ehemaligen Beuys-Schüler Reiner Ruthenbeck sowie Jochen Gerz ausgewählt.

		Der damals noch dem Verfall preisgegebene nationalsozialistische Repräsentationsbau mit dem dominanten GERMANIA-Schriftzug über dem Eingang bot eine ideale Kulisse für Beuys’ Vorhaben. Die Installation in dem kahlen Raum, von dessen Wänden die Farbe abblätterte, bestand aus den Kopien der Cupido-Säule und der vier um sie herum eingegrabenen umgestülpten Mörser-Geschütze, einer Straßenbahnschiene sowie einer mehrteiligen Metallstange, die an ihrem Ende einer Kurbel gleich rechtwinklig gebogen war.

		Umfangreiche Vorarbeiten waren erforderlich, weshalb Beuys und Caroline schon Ende Juni anreisten. Vertiefungen mussten in den Boden gebracht werden. Sie nahmen Säule, Mörser und Schiene auf. Beuys veranlasste, ein Loch von etwa 20 Zentimetern Durchmesser und 20 Metern Tiefe auf den Grund der Lagune zu bohren, bis zum kalten Wasser. Hierin wurde das Gestänge versenkt, bis allein dessen abgewinkeltes Ende herausragte. Beuys wollte damit eine Verbindung zur Geologie Kleves sowie zwischen Wasser und Luft herstellen.

		Die seitwärts angeordnete Schiene war leicht gebogen worden und verschwand an ihren beiden Enden im Boden. Damit war sie Teil eines imaginären Erdkreises. Sie korrespondierte mit dem Wahlspruch des Stifters der Cupido-Säule, Fürst Johann Moritz von Nassau-Siegen, »QUA PATET ORBIS« (So weit der Erdkreis reicht). Beuys stellte seine Kopie der Cupido-Säule in die Mitte des Raums. Daneben hatte er den Kegel des Aushubs belassen, in dem sich Knochen und Tonscherben fanden sowie Überreste des Markusturms, des Campanile, der 1902 eingestürzt war und dessen Ziegel für die Fundamente des Biennale-Pavillons verwendet wurden.

		Auf die Spitze der Säule, das Kanonenrohr verschließend, hatte Beuys die Plastik eines Kopfs platziert. Dessen von Schmerz verzerrte Mimik deutete Caroline Tisdall, die den Katalogtext verfasste, als einen »passiven Schmerz des Erleidens«. Ursprünglich befand sich an gleicher Stelle ein Liebesengel mit Pfeil und Bogen, Amor, auch Cupido genannt. Der Engel symbolisierte die Überwindung des Krieges.

		Johann Moritz von Nassau hatte die Cupido-Säule nach dem Ende der 80 Jahre andauernden kriegerischen Auseinandersetzungen um die Besitzungen von Kleve als »Denkmal des süßen Friedens errichten« lassen. In diesem Sinn erschließt sich der vollständige Titel der Arbeit: »Straßenbahnhaltestelle/Fermata del Tram/Tramstop – A Monument to the Future«.

		Für Beuys stand das Konzept einer Momentaufnahme im Vordergrund, der historischen Verweise einer »GERMANIA« überschriebenen Topographie, die er mit der eigenen Vita verbinden konnte. Er bezeichnete »Straßenbahnhaltestelle« daher nicht als Plastik, sondern nannte sie stattdessen eine Aktion. Die an das niederländische Kröller-Müller Museum in Otterlo verkaufte Installation richtete er dort mit liegender Säule ein wie auch eine weitere von dem Berliner Sammler Erich Marx erworbene Version. Beide Ausführungen betrachtete Beuys als abgelegtes Material der Aktion von Venedig.

		Zur Vernissage der Biennale am 18. Juli gab Beuys auf den Stufen des Pavillons ein Fest für die venezianischen Arbeiter, die ihm geholfen hatten. Er hatte bunt gekleidete junge Guggenmusiker aus Basel eingeladen, die ihre fröhliche, rhythmisch und melodisch improvisierte Blasmusik spielten. Freunde kamen. Beuys soll gesagt haben, er sei kaum ein anderes Mal so glücklich mit einer Arbeit gewesen, sie habe ihn zurückgeführt zur Kunst.

		Dieses Mal hatte Beuys auf den provozierenden Effekt seiner abweisenden Materialien verzichtet, um sich der Ästhetik einer theatralischen Rauminszenierung zu widmen, die ihm mehr internationale Anerkennung als je zuvor brachte. Dennoch blieben die Meinungen in Deutschland weiterhin gespalten. Exemplarisch sind hier zu nennen die Rezensionen zweier deutscher Leitmedien.

		»Zeit«-Kritiker Gottfried Sello fragte, warum Beuys erst jetzt zum ersten Mal zur Biennale eingeladen wurde, warum überhaupt und ob die Aufmerksamkeit, die Beuys genieße, »seiner Person oder seinem Biennale-Beitrag, der ›Straßenbahnhaltestelle‹«, gelte. Sello nannte die Arbeit einen »bizarren Einfall« und bilanzierte: »Komisch an dem Unternehmen ist nicht der nutzlos vertane Aufwand, sondern die naive Überschätzung des Faktischen, die sich in dem Bohrloch ebenso manifestiert wie in der realen Straßenbahnschiene, die das Environment ›Haltestelle‹ komplettiert und es, im Sinne von Beuys, in die Horizontale ausweitet.«98

		»Der Spiegel« urteilte demgegenüber, Beuys, den inzwischen »selbst der konservative ›Gazzettino‹ als ›wichtigen Künstler von heute‹ einstufe«, habe ein »beherrschendes Monument« errichtet. Und weiter: »Die schlanke Säule aus Gusseisen, die in einem Kopf endet und von vier niedrigen hockerähnlichen Elementen umgeben ist, wirkt in dem hellen, steilen Raum so unmittelbar, dass die plastische Form suggestiv auf die Frage nach dem Gedanken-Hintergrund hinführt, nicht aber erst durch ihn gerechtfertigt werden muss.«99


		
Deutschland


		»Ich habe nie Beuys’ Enthusiasmus für Rudolf Steiner und seine anthroposophischen Zirkel geteilt. Aber der Einfluss ist eindeutig und wiederkehrend in seinen Interpretationen von Religion, Ökonomie und Landwirtschaft.«100 Die von Caroline Tisdall hier geäußerte ablehnende Haltung könnte sich mit der Zeit als ihr Beitrag zu einer Veränderung in Beuys’ Werk ausgewirkt haben, die in den Monaten nach seinem Herzinfarkt sichtbar wurde. Beuys lockerte die enge Verknüpfung seiner Arbeiten mit der Geisteswelt Steiners. Die Bezüge zu Steiner und dessen Kosmos wurden subtiler, verflüchtigten sich in einem wohl auch durch den Einfluss von Caroline weiter gefassten mythologischen Rahmen. Andere Themen drängten in den Vordergrund: Selbstbetrachtungen, Zeitkommentare, Ökologie.

		Beuys entfernte sich zwar nicht von seiner Mission, er veränderte jedoch die Prämissen. Er spaltete gewissermaßen seine nach allgemeinem Verständnis künstlerische Arbeit ab. Seine Werke wurden in ihrer Ästhetik zugänglicher, poetischer und minimalistischer, womit vor allem die Installationen jene Ausstrahlung erlangten, mit der sein internationaler Ruhm begründet wurde. Zur gleichen Zeit, da Beuys seine Kunstausübung ästhetisierte, verlagerte er das Gewicht seines Werbens für die Lehre Steiners auf Aktionen, die Vortragstätigkeit und die Politik. Mit der unausweichlichen Konsequenz eines auf dieser Seite noch umfangreicheren, verbindlicheren Engagements.

		Nur wenige Wochen nach seinem großen Auftritt von Venedig gewann dieses Engagement an Kontur, als Beuys auf die Ebene der Politik zurückkehrte. Er verbündete sich mit dem Rechtspopulisten August Haußleiter, den er aus dem Umfeld der Achberger Anthroposophen kannte. Vermutlich war Beuys bereits an der Sommertagung von 1975 wieder mit Haußleiter zusammengetroffen, der am 19. Oktober 1975 den so genannten »Gießener Kongress« veranstaltete, an dem Beuys jedoch nicht teilnehmen konnte, da er bereits am 15. Oktober in Brüssel sprechen sollte. Vermutlich verzichtete Beuys auf Gießen, weil er sich nach dem Herzinfarkt noch schonen musste.

		Ein Jahr später, am 28. November 1976, trat Beuys jedoch in Gießen ans Pult. Neben ihm Petra Kelly, die wenig später Mitgründerin der Grünen und Ikone der grünen Bewegung werden sollte. Petra Kelly, damals noch SPD-Mitglied, war bereits 1975 Rednerin auf dem »Gießener Kongress« gewesen, gemeinsam mit August Haußleiter sowie dessen langjährigem Mitstreiter Werner Haverbeck, »Präsident der deutschen Sektion des Weltbundes zum Schutz des Lebens – WSL«.101

		Der WSL war 1958 von dem Österreicher Günter Schwab gegründet worden, einem ehemaligen SA-Sturmführer, der nach dem Krieg den Bestseller »Förster im Silberwald« geschrieben hatte. Seine Organisation vertrat unter dem Begriff »Lebensschutz« einen Umweltschutz, der auf völkische »Blut und Boden«-Ideale zurückgriff und sich mystisch-religiöser Sprachbilder bediente. Schon in den fünfziger Jahren suchte der WSL die Nähe zur Anti-Atomkraft-Bewegung. Motivation hierzu war, die Erbanlagen der weißen Rasse zu schützen, die nicht durch radioaktive Strahlung oder chemische Gifte zerstört werden sollten.102

		Über die jahrzehntelange enge Kooperation von Haverbeck und Haußleiter waren auch WSL und AUD verbunden. Mitte der siebziger Jahre wandelten Haverbeck und Haußleiter völkisch-ationalistische Kreise in ökologisch gefärbte Aktionsbündnisse um. Damit wurden beide zu Inkubatoren eines gewichtigen Gründungszweigs der Grünen.

		Haverbeck war maßgeblich an den Verhandlungen beteiligt, in denen 1979 verschiedene Aktionsbündnisse zur Liste »Die Grünen – Sonstige politische Vereinigungen« zusammengeführt wurden, die zur Europawahl antrat, womit faktisch die Gründung der Grünen vollzogen wurde. 1976 glaubte Haußleiter jedoch, mit seiner eigenen Partei »Aktionsgemeinschaft Unabhängiger Deutscher – AUD«, der »Partei des Lebensschutzes«, über die geeignete Plattform für seine politischen Ideen zu verfügen.

		Offenbar trafen sich Haußleiters Pläne mit den Intentionen von Beuys. Am 15. August 1976 meldete Beuys-Adlatus Karl Fastabend als Vertrauensmann der AUD beim Kreiswahlleiter von Düsseldorf den Kandidaten der AUD für die Bundestagswahl vom 3. Oktober 1976 an: Joseph Beuys, Beruf Bildhauer.103 Beuys war in einem nicht bekannt gewordenen Nominierungsverfahren zum Spitzenkandidaten der AUD für Nordrhein-Westfalen ernannt worden. Fastabend, der weiterhin das Büro an der Andreasstraße leitete, wurde zum Listenkandidaten erkoren und erschien mit Beuys auf dem Wahlzettel.

		Auf Grund ihrer Diktion ist zu vermuten, dass Fastabend Verfasser der dilettantisch zusammengeschusterten Werbemittel für Beuys’ AUD-Kandidatur war. »Endlich mal was Neues!« wurde dort versprochen, die Frage gestellt »Wollt Ihr weiter den FUNK TIONÄRSSTAAT unterstützen«, darunter ein Foto von Beuys in Rednerpose. »Das Leben schützen.« Unter dieser ersten Forderung eines AUD-Flugblattes für Beuys folgten Slogans gegen »Wachstumszwang«, »Großkonzerne« oder »Totalaufrüstung«. Schließlich die bekannte Forderung nach dem »Mütter- und Hausfrauengehalt« und die Mahnung, »alle Sexualmoral muss in der freien sittlichen Entscheidung des Menschen begründet sein«. Zuletzt der Appell: »Überleben fordert Entscheidung! Jede Stimme für die Bonner Parteien ist eine Entscheidung für den Untergang!«104

		Beuys trat mit Haußleiter in der Düsseldorfer Messehalle auf, und obwohl er sich in Klein- und Kleinstveranstaltungen aufrieb, erzielte die AUD nur 0,0 Prozent der Stimmen in NRW (weitere Dezimalstellen werden bei Wahlergebnissen nicht angeben). In seinem Düsseldorfer Wahlkreis erhielt Beuys 568 von 123 820 abgegebenen Stimmen.105

		Die AUD war eine auf rechtsextremem Humus gezogene Gruppierung von zum Teil mit NS-Vergangenheit belasteten Akteuren. Warum verbündete sich Beuys mit dieser Vereinigung? Ein Erklärungsansatz wäre, ihm eine gewisse politische Naivität zuzubilligen, wie es etwa Klaus Staeck tat: »Beuys war in diese Anthroposophenzirkel eingebunden, ist ja immer wieder in Achberg gewesen. Obwohl ich oft das Gefühl hatte, er mache sich auch darüber lustig, schien er doch oft gefährdet, auf recht obskure Leute hereinzufallen. Die Geschichte mit Haußleiter ist so ein Beispiel. Seine AUD war eine ziemlich rechte Truppe. Als er für diese AUD kandidierte, fragte ich ihn, ob er wisse, für wen er da eintrete. Er war aber nicht zu beirren, und so hoffte ich, dass die Sache niemandem groß auffallen würde.«106

		Doch Beuys verhielt sich keineswegs naiv, sondern aus der eigenen Perspektive planvoll. Er empfand sich als berufen und visionär. Seine charismatische Persönlichkeit, glaubte er, würde ausreichen, seine Umgebung den eigenen Vorstellungen gemäß zu beeinflussen. Gefragt etwa nach dem Widerspruch seiner Anti-Parteien-Propaganda zu seiner AUD-Kandidatur, nannte Beuys diese einen »Zwischentrick« auf dem Weg zur direkten Demokratie.107

		Der freundliche Missionar Beuys verhielt sich oftmals hochmütig und konnte, wenn er es für nötig hielt, überaus manipulativ sein. Tatsächlich wird er, Staecks Einschätzung folgend, die anthroposophischen und politischen Sektierer, die ihn umgaben, als nützliche Vehikel seiner Mission betrachtet haben.

		Dennoch bleibt zu fragen, was Beuys veranlasste, sich nicht nur in der Politik mit völkisch nationalistisch gesinnten Menschen zu umgeben, warum er in diesen Kreisen Koalitionen und Kombattanten suchte. Ähnlich wie Staeck machte Stüttgen eine gewisse Blauäugigkeit von Beuys hierfür verantwortlich. Herkunft und Hintergründe der AUD hätten Beuys nicht interessiert, er habe keine Berührungsängste gekannt, so Stüttgen.108 Hätte Stüttgen es selbst nicht besser wissen müssen? Er war in die meisten politischen Aktivitäten um Beuys eingebunden, kannte die Akteure. Sein Bruder Stephan fungierte auf dem Wahlvorschlag der AUD zur Bundestagswahl als stellvertretender Vertrauensmann.109

		Beuys kannte Haußleiter und seine Gesinnungsfreunde über Jahre hinweg. Mit Haußleiter arbeitete er politisch eng zusammen und trat mit ihm mehrfach öffentlich auf. Beuys’ FIU lud Haverbeck als Redner ein, während Beuys beispielsweise vom 9. bis 12. Dezember 1977 an der »Beratungskonferenz der Akademie für Umwelt- und Lebensschutz« des »Collegium Humanum« von Werner Haverbeck teilnahm.110

		Beuys empfand bis in die tiefsten Verästelungen seiner Persönlichkeit als deutsch. Geprägt durch die Kriegserfahrungen in der Jugend, hat Beuys auch nach dem Desaster des Zweiten Weltkriegs nie die Überzeugung einer besonderen historischen Position Deutschlands aufgegeben. Diese Auffassung gewann durch Beuys’ intensive Beschäftigung mit Steiner und dessen germanisch völkischem Gedankengut an Nährboden.

		Ein Jahr vor seinem Tod sprach Beuys auf einer Bühne in München anlässlich der Vortragsreihe »Reden über das eigene Land: Deutschland«. Diese Rede wurde zum Vermächtnis seiner Überzeugung eines überlegenen deutschen Volkes, von dessen »Auferstehungskraft« Beuys überzeugt war. Sie ist Ausweis der Annahme völkischer Ideale durch Beuys.

		Beuys führte aus, durch den »Born« der deutschen Sprache sei ein »elementares tiefes Fühlen« dessen zu erreichen, »was auf dem Boden« geschehe, »auf dem wir leben«. Mit der deutschen Sprache würde sich ein »Heilungsprozess an diesem Boden vollziehen können, auf dem wir alle geboren sind«.

		Mit der »Genialität« der deutschen Sprache, »im Sprechen dieser Sprache« sei »ein hohes Ziel anzustreben, das man nennen könnte: die Aufgabe der Deutschen in der Welt«, so Beuys. Hier könne der Einzelne »die Eigenschaften des deutschen Genius« an sich selbst erfahren.111 Beuys schloss, dass die »Heilung« der Menschheit von der »Ungestalt«, in der sich der »soziale Organismus überall befindet«, aus diesem Genius der deutschen Sprache erfolgen könne. Durch deren »bewussten Gebrauch« sich »Begriffe ergäben«, welche »die Welt, das heißt das Vorgegebene, so krank es auch sei, mit wesensgemäßen Begriffen so zu beschreiben, dass eine Heilung möglich wäre«.112

		Es ist evident, dass sich Beuys hier wieder in nahtloser Anknüpfung an Steiner befand, der über die deutsche Sprache erklärt hatte: »Diese Sprache wird nicht die Sprache des äußeren materiellen Lebens sein; diese Sprache wird sein die Sprache des Geistes.« Und auch Steiner war vor Beuys schon überzeugt, die in der »deutschen Volksseele« geborgene menschliche »Geisteskraft« sei fähig, die Menschheit zu heilen, »rechte Pflegerin zu sein des neuen, so schwer erkämpften, so schwer errungenen Zeitenlebens«!113

		Die Heilungsmetapher in Zusammenhang mit dem Deutschtum hatten weder Beuys noch Steiner erfunden. 1861 hatte der deutsche Dichter Emanuel Geibel ein Gedicht mit dem Titel »Deutschlands Beruf« verfasst, das endete:«Und es mag am deutschen Wesen/Einmal noch die Welt genesen.« Dieser Satz wurde zu einer der bekanntesten nationalsozialistischen Parolen.


		Honigpumpe


		Beuys ignorierte alle Signale, die ihm sein Körper vermittelte und hatte 1976, in dem Jahr nach seinem Infarkt, eine mehr denn je zum Bersten gefüllte Agenda. Ausstellungen, vielfache Auftritte als Vortragsredner, dann ab dem Frühsommer Wahlkampf. Zudem beschäftigte ihn weiterhin der Prozess.

		Im Dezember 1975 hatte in der Kunstakademie eine weitere Abstimmung über seine Wiedereinstellung stattgefunden, der eine Mehrheit der Dozenten erneut eine Absage erteilte. Am 5. Januar 1976 kam das Landesarbeitsgericht im Wiederaufnahmeverfahren zu dem Urteil, seine Entlassung sei wegen pflichtwidrigen Verhaltens rechtens gewesen, eine Weiterbeschäftigung dem Land nicht zumutbar. Gegen dieses Urteil legte Beuys’ Anwalt am 28. Februar Revision beim Bundesarbeitsgericht ein.

		1976 gab Beuys mehr als 30 Interviews. Sein Ausstellungsverzeichnis listet für dieses Jahr elf größere nationale und internationale Ausstellungen auf. Davon vier Anlässe in Düsseldorf. Bei Schmela stellte er in diesem Jahr zweimal aus. Doch war sich Beuys nicht zu schade, auch in einer zweitrangigen Gemeinschaftsausstellung Düsseldorfer Künstler auszustellen oder in einem Friseursalon ein von anthroposophisch gesinnten Autoren verfasstes Buch über die »Soziale Plastik« vorzustellen.114

		Trotz wiederbelebter Präsenz in Düsseldorf zeigte sich Beuys in einem Zeitungsinterview enttäuscht über die Haltung der Stadt seiner Hochschulidee gegenüber. Er »rühre keinen Finger mehr in Düsseldorf«, ließ er vernehmen und kündigte an, mit seiner Universitätsgründung nach Irland zu gehen. Hintergrund seiner Aussage war eine von der Europäischen Gemeinschaft finanzierte Machbarkeitsstudie von Caroline Tisdall, die zum Ergebnis hatte, dass eine Gründung der FIU am besten in Dublin zu realisieren wäre.

		Für den November war im Frankfurter Kunstverein die Ausstellung »mit, neben, gegen« vorgesehen, die eine aktuelle Werkschau von Schülern der Beuys-Klasse bieten sollte. Beuys erklärte sich zur Mitwirkung bereit. Stüttgen, der um das Schaffen seiner ehemaligen Kommilitonen wusste, hatte Beuys und den Leiter des Kunstvereins Georg Bussmann vor der stark divergierenden Qualität der Arbeiten gewarnt. Sein Vorschlag einer Vorauswahl wurde jedoch abgelehnt, weshalb sich schließlich ungeprüft 107 ehemalige Beuys-Schüler beteiligen konnten.

		Schon während der Aufbauarbeiten kam es zu heftigen Kontroversen, die mit dem Drängen um die besten Plätze begannen. Stüttgen sollte Recht behalten, die Arbeiten von inzwischen erfolgreichen Künstlern wie Knoebel, Palermo oder Ruthenbeck unterschieden sich gravierend von den mehrheitlich nicht einmal handwerklich akzeptablen Beiträgen der übrigen Teilnehmer. Zu seiner eigenen Enttäuschung musste Beuys erkennen, dass viele seine Vision der menschlichen Kreativität, »Jeder Mensch ist ein Künstler«, als Alibi für künstlerischen Dilettantismus missbraucht hatten.

		Allerdings wurden auch Widersprüche in Beuys’ Haltung offenbar: Seine frühere Aufforderung, dem Kunstmarkt fernzubleiben, etwa in soziale Berufe zu gehen, und nun sein sichtlicher Widerwille gegen die mediokren Arbeiten vieler seiner ehemaligen Schüler. Beuys sah sich deshalb heftigen Attacken dieser Teilnehmer wie der kunstmarktfeindlichen politisch Radikalen um Immendorff ausgesetzt.

		»Es wurden viele Aggressionen frei, die Beuys vorher gebremst hatte. Daran wurde mir klar, wie stark Beuys eingegriffen hat während der Akademiezeit, wie er dirigiert hat«, erinnerte sich Gerda Hühn. Bernd Lohaus ergänzte: »Es gab viel Neid unter den Studenten, Missgunst denen gegenüber, die ökonomisch besser dastanden als sie selbst.«115

		Obgleich Beuys erwog, das Projekt abzubrechen, überließ er sich den endlosen Debatten, die letztlich sein pädagogisches Wirken in Frage stellten. Stüttgen glaubte Beuys noch nie so erlebt zu haben: »Er hat bestimmt für eine Sekunde den Glauben an das verloren, was er ausgelöst hat. Er fühlte sich als Person, als Lehrer sehr stark hinterfragt.«116

		Beuys versuchte »mit, neben, gegen« zu retten, indem er die Ausstellung zur »Work in progress«-Aktion erklärte. Am Eröffnungsabend, dem 5. November, kam es jedoch vor dem anwesenden Publikum zu bis in die Nacht ausgetragenen Diskussionen, bei denen alle Dämme brachen. Jetzt wurden alte, seinerzeit hinter dem Übervater versteckte Rivalitäten ausgetragen, die sich mit der Zeit zu blankem Hass entwickelt hatten. Die Beuys-Klasse zelebrierte ihren Exitus. Beuys habe ihn angerufen und ebenso entsetzt wie tieftraurig über die Geschehnisse berichtet, erinnerte sich Heiner Bastian.117 »Er war so einflussreich für seine Studenten, sie waren so nahe zusammen, und dann hassten sie ihn so tief. Sie wollten nach allem nur noch weglaufen von ihm«, beobachtete Marina Abramovi.118

		Um den Jahreswechsel 1976/77 reiste Beuys mit Caroline in die USA. Auf Island legten sie einen Zwischenhalt ein, weil Caroline eine Reportage über den Walfang schreiben wollte. Sie besichtigten eine Walfangstation, fuhren zu Geysiren und der Kultstätte des Thing. Auf der Rückreise vermutlich kamen sie nach Edinburgh. Beuys, der sich jeglicher Anstrengung unterzog, wenn er sich in der Pflicht empfand, wollte dort ein Versprechen einlösen, das er dem wegen Mord zu lebenslanger Haft verurteilten ehemaligen Kleinkriminellen Jimmy Boyle gegeben hatte. Er vertrat Boyle bei der Präsentation von dessen Arbeiten im Rahmen einer Gruppenausstellung.

		Boyle, der sich im Gefängnis zum Bildhauer und Autor weiterbildete, schrieb Beuys 1974 einen Brief, nachdem er einen Bericht über die »Coyote«-Aktion gelesen hatte. Daraufhin besuchte ihn Beuys im Gefängnis. In einem von Caroline edierten Pressegespräch skizzierte Beuys seine Motivation, sich mit Boyle zu befassen. Analog zu Dillinger, Hitler, Baader und Meinhof sah er Boyle als Beispiel fehlgeleiteter kreativer Energien.119

		Zurück in Deutschland, musste Beuys nach dem Tiefschlag von Frankfurt, der Infragestellung seiner pädagogischen Leistungen an der Akademie, nun auch das Scheitern seines eigenen Hochschulprojekts der FIU erleben. Zwar hatte Stüttgen, der inzwischen als Kunsterzieher in Gelsenkirchen arbeitete, mit der dort installierten »FIU/FLUXUS ZONE WEST« eine künstliche Beatmung des Vorhabens betrieben, Hoffnung auf die Verwirklichung der Schule konnte Beuys indessen primär aus den Aktivitäten von Caroline ziehen, der zu dieser Zeit wichtigsten Promoterin der FIU. Folglich organisierte sie gemeinsam mit ihrem irischen Kollegen Robert McDowell, der mit ihr den Bericht für die Europäische Union verfasst hatte, im Sommer 1977 die »Free International University«, Beuys’ Beitrag zur sechsten »documenta«.

		Beuys hatte sich entschieden, wie bereits 1972 während der 100 »documenta«-Tage eine »permanente Konferenz« durchzuführen. Im Fridericianum wurde hierzu ein Seminarraum mit Klappstühlen und Wandtafeln eingerichtet. Caroline holte aus den Ländern, die Beuys zuvor mit ihr bereist hatte, gesellschaftliche Aktivisten nach Kassel. Vertreter von Minderheiten, osteuropäische Dissidenten, Ökologen, Utopisten, Wissenschaftler, Künstler, Autoren, die jeweils ein Seminar hielten. Viele Teilnehmer kamen aus Irland. Lucrezia De Domizio Durini reiste aus Italien an. Beuys war jeden Tag anwesend, sprach selbst, moderierte, wenn nötig.

		Die stärkste Fraktion der Teilnehmer stellten indessen anthroposophische Kreise. Kurzerhand war der »V. Achberger Jahreskongress« unter dem Patronat der FIU nach Kassel verlegt worden. Es ist zu vermuten, dass die überproportionale Präsenz der Anthroposophen nicht den Absichten von Caroline entsprach, die bestrebt war, weiter reichende politische und ökologische Themen zu forcieren. Doch sie musste sich letztlich wohl Beuys’ Drang beugen, die »Dreigliederung«, die »soziale Plastik« nach seiner Lesart zu propagieren.

		Über den Köpfen der Teilnehmer waren 173 Meter durchsichtiger Plexiglasschläuche angebracht, durch die eine elektrische Pumpe unablässig Honig im Umlauf hielt. Neben der Pumpe für den Honig hatte Beuys eine durch starke Elektromotoren betriebene Antriebswelle aus Kupfer installiert, die sich unablässig in 100 Kilogramm Margarine drehte, den Gegensatz starrer Technik und fluider Prozesse des Denkens symbolisierend. In einer Ecke waren drei leicht zu übersehende Bronzekrüge platziert, die das Element der übersinnlichen Energien auffangen sollten.

		Die Aktion wurde von Beuys »Honigpumpe am Arbeitsplatz« genannt. Honig hatte er einmal als »geistige Kraftnahrung des Kosmos« bezeichnet. Der zirkulierende Honig war Metapher für den durch das menschliche Denkvermögen initiierten Fluss der Energien. Beuys schloss sich seinem ersten »documenta«-Beitrag, den »Bienenköniginnen«, an, aber auch »wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt« und seinem honigbestrichenen Kopf, zu dem er erklärt hatte: »Die menschliche Fähigkeit ist nicht, Honig abzugeben, sondern zu denken, Ideen abzugeben.«120

		Beuys’ »autorisierter« Biographie von 1994 ist über die »Honigpumpe« zu entnehmen, dass Beuys durch die Vorträge von Steiner aus dem Jahr 1923 schon früh auf den Charakter des plastischen Prozesses bei Bienen und ihrer Absonderungen Honig und Wachs aufmerksam geworden sei. »Waren in den früheren Arbeiten der Honig das Symbol für das Wärmeelement und Wachs das Symbol des Kristallinen, des festen Bauens, aus welchen Polen Beuys seine plastische Theorie gestaltet hatte, wird die Honigbiene nun auch in ihrer staatenbildenden Fähigkeit Symbolträger und schafft so die Verbindung zur sozialen Plastik der Gesellschaft als Kunstwerk.«121

		Im Rahmen des Programms, das die FIU während der »documenta« veranstaltete, fand auch ein Kongress mit dem Titel »Die Kontroverse um die Menschenrechte« statt. Der rechtsextreme WSL-Präsident Werner Haverbeck war am 31. Juli einer der ersten Redner. Die absonderlichen Konstellationen dieser Tage wurden offenbar, als am nächsten Tag der linksgerichtete Rudi Dutschke sprach.

		Zuvor waren sich Beuys und Dutschke erstmals begegnet, als sich Dutschke unangekündigt im Publikum eines Beuys-Seminars befand. Beuys unterbrach seinen Vortrag und begrüßte ihn überschwänglich. Auf der Wiese vor dem Fridericianum trafen sie sich wenig später zum Plaudern, wurden jedoch sogleich von Passanten erkannt und in eine Diskussion verwickelt.

		Zwischen den beiden stellte sich sofort eine Art brüderlicher Sympathie ein, die sich bei den weiteren Treffen während der »documenta« vertiefte. Mittler der Begegnung war Milan Horáek gewesen, Freund und Fahrer Dutschkes, Student der Politikwissenschaft. Als Flüchtling des Prager Frühlings hatte er am ersten Achberger Kongress teilgenommen und war seitdem mit Beuys in Kontakt geblieben. Während der »documenta« kam es zu Gesprächen zwischen Beuys, Dutschke, Horáek und Stüttgen, aus denen sich Impulse ergaben, die zur Gründung der Grünen beitragen sollten.

		Beuys hielt seinen Kongressvortrag am 7. August in der Aula der Gerhart-Hauptmann-Schule in Kassel, den er »Eintritt in ein Lebewesen« überschrieb. Eingebettet in die rund einstündige Erläuterung seines »erweiterten Kunstbegriffs«, erfolgte eine Abrechnung mit Künstlern und Kunstbetrieb. Er beschrieb die zeitgenössische Kunst als eine »Spielwiese, auf der sich so genannte kreative Individuen eher austoben dürfen und Narrenfreiheit genießen«. Beuys warf den Künstlern Bequemlichkeit vor. Ihre Innovationsbereitschaft zeige sich bestenfalls in stilistischen »Wandlungsformen innerhalb der Disziplinen«.

		Er forderte, den Begriff der Kunst zu transformieren, ihn nicht mehr auf den »modernen eingeengten reduzierten Kunstbetrieb« zu beziehen. Aus diesem Begriff heraus, so Beuys, müsse es zu einer »anthropologischen Erweiterung« kommen, die sich nicht auf die Künstler und den modernen Kunstbetrieb beziehe, »also die Künstler, das Museumswesen, das Ausstellungswesen, die Kunstakademien, das Galeriewesen«.122

		In seiner Rede, die anlässlich der »documenta«, einer Veranstaltung jenes »Ausstellungswesens« stattfand, das seinem Wirken erst zu Bekanntheit verhalf, unterschlug Beuys, dass er unter den Künstlern in Deutschland mittlerweile zu den größten Profiteuren des Kunstbetriebs zählte. Spätestens seit sich Heiner Bastian um seine Vermarktung kümmerte, konnte sich Beuys nicht mehr über mangelnde Einkünfte beklagen. Die »Straßenbahnhaltestelle« wurde in zwei Versionen verkauft. Einer der Käufer war der Berliner Sammler Erich Marx, der ebenfalls von Bastian beraten wurde. Im Frühjahr 1977 erwarb die Berliner Nationalgalerie »Richtkräfte«, und im Juli kaufte das Kunstmuseum Basel die Installation »The Heart (Feuerstätte)«.

		Erich Marx finanzierte und erwarb somit auch die Plastik »Unschlitt/Tallow«. Beuys hatte für die Ausstellung »Skulptur 77« in Münster die Idee, einen etwa zehn Meter langen nutzlosen Leerraum bei einer Fußgängerunterführung durch eine Wärmeskulptur mit »Unschlitt« zu füllen, gemäß deutschem Wörterbuch der Brüder Grimm »thierisches fett – als zu gewerblicher verwendung bestimmt«. Beuys wollte mit der warmen Substanz einen Heilungsprozess an dem »verwundeten« Ort vollführen.

		Das Vorhaben erwies sich jedoch als technisch undurchführbar. Daraufhin ließ Beuys den dreiecksförmigen Leerraum exakt nachbauen und in einem wochenlangen Procedere mit Rindertalg und Stearin füllen. Nach dem Erkalten zerschnitt er den 23 Tonnen schweren Koloss in mehrere ungeschlachte Elemente. Marx soll die Arbeit 700 000 DM wert gewesen sein.


		Ökologie


		Während eines Besuchs im Frühjahr 1976 im Palazzo seiner Freunde Lucrezia und Buby Durini in Pescara an der Adria hatte ihm der Baron auf einem seiner Anwesen bei dem Abruzzendorf Bolognano ein Stück Land von 15 Hektar und ein kleines Atelierhaus versprochen. Dort beabsichtigte Beuys eine »Piantagione Paradise« (Paradies-Plantage) anzulegen, die mit Pflanzen vom Aussterben bedrohter Arten bestückt werden sollte. Die Plantagenidee war nach seinem Beitrag zur »Oil Conference« von 1974 Beuys’ zweites gewichtigeres ökologisches Statement.

		Zwei Jahre später, am 12. Februar 1978, hatte die Baronessa auf die Landwirtschaftsbörse von Pescara geladen, um dort mit Ökonomen, Autoren und Künstlern die Gründung einer von Beuys angekündigten »Fondazione per la rinascita dell’agricoltura« (Stiftung für die Wiederbelebung der Landwirtschaft) zu begehen. Prominente italienische Künstler waren zugegen, unter anderem Sandro Chia, Francesco Clemente und Mario Merz, deren Arbeiten die Durinis sammelten.

		Beuys stellte zunächst seine »Free International University« und deren italienischen Ableger mit dem soeben gegründeten »Instituto per la rinascita dell’agricoltura« vor. Zur Vorsitzenden des italienischen FIU-Ablegers hatte er Lucrezia De Domizio Durini gekürt.

		In den Mittelpunkt seines Auftritts rückte er seine Sichtweise der Ökologie, die erneut an seine Steiner-Mission gebunden war. Er führte in seiner Rede aus, ihm erscheine »die Landwirtschaftsfrage« letztlich als »eine Religionsfrage«. Es sei notwendig, den Blickwinkel auszudehnen »und die nicht sichtbaren Zwecke des Menschen« zu sehen. Dann, so Beuys, könne man auch »die nicht sichtbaren Zwecke der Pflanze erkennen, ihre Stellung in einem Universum, das auf kosmischer Ebene alles umhüllt. Erst dann wird dem Menschen bewusst, dass der Dünger in letzter Instanz von den Sternen, von einer nicht materiellen Größeneinheit abhängt.«123

		Damit verkündete Beuys nichts anderes als die Lehren Steiners zur biologisch-dynamischen Landwirtschaft. In seinem »Landwirtschaftlichen Kurs« von 1924, bis heute Grundlage der biologisch-dynamischen Landwirtschaft, deren Produkte unter der Marke Demeter bekannt sind, erklärte Steiner: »Am Pflanzenwachstum ist der Himmel mit seinen Sternen beteiligt. Das muss man wissen. […] Aber, was in der einzelnen Pflanze abgebildet wird, ist immer das Abbild irgendeiner kosmischen Konstellation, wird aus dem Kosmos aufgebaut.«124

		Die »biologisch-dynamische Landwirtschaft« gemäß Steiner unterscheidet sich von der weit verbreiteten »ökologischen Landwirtschaft« primär durch ihre esoterischen, an »kosmischen Rhythmen« orientierten Methoden. Aussaat und Ernte werden hier auf Mondphasen und Planetenpositionen abgestimmt. Zudem werden der homöopathischen Heilkunde ähnliche Präparate in den Boden gebracht, in Form von mit Ingredienzen gefüllten Kuhhörnern beispielsweise. Maßnahmen, deren Wirksamkeit wissenschaftlich nicht nachweisbar, also mit der Überzeugung der Anwender verbunden ist.

		Ergebnis der Konferenz von Pescara war die Parole »Difesa della natura« (Verteidigung der Natur), die Beuys in der Folge mit Projekten um Bolognano beziehungsweise Pescara verbinden wollte. Erste Aktion war der Transport von 300 Doppelzentnern Grassello mit einem Tieflader von Pescara nach Düsseldorf. Grassello ist ein nach traditioneller Methode hergestellter Sumpfkalk, der als Wandverputz oder Wandanstrich nutzbar ist und ein blendend helles Weiß ergibt. Steiner folgend, hat Kalk eine heilsame Wirkung, indem er überschüssige seelische und geistige Kräfte ableitet.

		Beuys bezog 1978 ein eigenes Haus, nur wenige Meter von der alten Adresse am Düsseldorfer Drakeplatz entfernt, die er als Atelier und Büro behielt, in einer angrenzenden Straße. Neben einer geräumigen Gewerbehalle befand sich auf dem Grundstück ein bescheidenes, zweigeschossiges Gebäude, das Beuys umbauen und renovieren ließ, wozu er schließlich den Grassello wünschte. Es blieben von der Aktion eigens gestaltete Plakate mit der Aufschrift »Grassello – Ca(OH)2 + H2O – difesa della natura«, eine Skulptur aus sechs Grassello-Säcken sowie eine von Buby Durini angefertigte Fotodokumentation.

		Nochmals von den Durinis eingeladen, unternahm Beuys während der Weihnachstage 1980 einen kleinen ökologischen Symbolakt. Er war mit seiner Familie Gast der Durinis in »Coquille Blanche«, deren Anwesen auf der Seychellen-Insel Praslin. Dort pflanzte Beuys zwei Palmen, eine seltene Coco de Mer und eine Kokospalme, symbolische Ableger des »Piantagione Paradise«. Sein italienisches Ökoprojekt machte indessen keine Fortschritte, wie auch das Atelier in Bolognano nur als Absicht existierte. »Difesa della natura« war damit ein ähnliches Schicksal beschieden wie anderen Beuys-Projekten, die Absicht blieben. Wie auch bei seinen politischen Gründungen oder seiner Hochschulidee war Beuys offenbar auch bei »Difesa della natura« von dem Gedanken geleitet, es genüge der von ihm gesetzte Impuls, die Ausführung seiner Projekte würden seine Anhänger übernehmen.

		Erschwerend kam hinzu, dass Beuys nur ein relativ oberflächliches Bewusstsein für Ökolgie entwickelt hatte. Er fuhr spritschluckende, abgasintensive Luxuslimousinen. Der Transport des Kalks von Pescara nach Düsseldorf war ebenso entfernt von ökologischer Sinnhaftigkeit wie die während 100 »documenta«-Tagen mit schweren Elektromotoren betriebene »Honigpumpe« und die nebenstehende »Fettwalze« oder das energieintensive Schmelzen der 23 Tonnen Rindertalg und Stearin für »Unschlitt/Tallow«. Transport und Konservierung dieser kolossalen Arbeit verschlangen im Laufe der Zeit Unmengen an Treibstoff und Energie.


		Mitteleuropa


		Im November 1978 gab Beuys bekannt, er werde eine Professur an der Wiener Hochschule für angewandte Kunst übernehmen. Er könne das »großzügige Angebot« aus Wien nicht ablehnen.125

		In Düsseldorf wurde umgehend getitelt: »Beuys geht!«126 Doch Beuys blieb. Man habe ihm in einem Wiener Kaffeehaus nicht erlaubt, den Hut aufzubehalten. Da habe er gewusst, »die wollen mich hier nicht«, so seine Begründung für den Sinneswandel.127

		Am 23. Dezember 1978 veröffentlichte Beuys seinen »Aufruf zur Alternative«, einen Text, der vielen als Beuys’ politisches Vermächtnis gilt. Der »Aufruf« war im Feuilleton der »Frankfurter Rundschau« erschienen. Die Seite hatte man Beuys wohl in Erwartung eines im engeren Sinn künstlerischen Beitrags in der Weihnachtsausgabe zur freien Verfügung gestellt. Mit dem »Aufruf zur Alternative« richtete sich Beuys »an alle Menschen des europäischen Kultur- und Zivilisationskreises«, forderte jedoch explizit auf: »Der Anfang wäre gemacht, wenn – sagen wir – die Mitteleuropäer sich entschließen würden, in der Gedankenrichtung dieses Aufrufs zu handeln.«128

		»Mitteleuropäer« sind gemäß anthroposophischer Definition wie nach Interpretation von Beuys’ rechten Koalitionären zuvorderst die Deutschen. Der Sozialwissenschaftler Fabian Virchow schrieb in einer umfangreichen Studie über rechtsgerichtete Strategien: »Begriff und Konzept ›Mitteleuropa‹ werden dabei geopolitisch verstanden und in Abgrenzung zur französischen Begriff der Staatsnation völkisch geerdet […]. So verbindet sich der Mitteleuropa-Begriff mit den Vorstellungen von einer deutschen Führungsrolle, die sich mal mehr durch eine angestrebte ›Brückenfunktion zwischen Ost und West‹, mal mehr durch konkrete Neuordnungsvorstellungen des Staatsgefüges realisieren soll.«129

		In den Schriften Rudolf Steiners finden sich zahlreiche Passagen, die der Analyse Virchows entsprechen, etwa in seinen Vorträgen zur »Mission einzelner Volksseelen«, in denen Steiner von der »Mission der germanisch-nordischen Völker in Mitteleuropa« sprach.130

		Als »schwerwiegendste Faktoren der Gegenwartsproblematik« nannte Beuys in seinem »Aufruf« »die militärische Bedrohung, die ökologische Krise, die Wirtschaftskrise, die Bewusstseins- und Sinnkrise«. Vordergründig wirkt seine Argumentation heute noch aktuell: ins Absurde gesteigerte Waffenarsenale, Ausplünderung der Naturgrundlagen durch Wirtschaftsinteressen, Überproduktion, die unkontrollierbare Macht multinationaler Großkonzerne, die monetäre Krise, Überforderung der Menschen, Alkohol- und Drogenmissbrauch Jugendlicher. Doch tritt der wertkonservative Kanon dieser Aussagen zutage, betrachtet man sie in Bezug auf die restaurativen Grundhaltungen, die Beuys und seine Mitstreiter vertraten. Schließlich lässt eine Aussage des »Aufrufs« stutzen, die auf die Etablierung eines neuen Staates abzielte: Nur eine Änderung der Verfassung, so Beuys, könne in Deutschland das Blatt zum Besseren wenden. Dem entgegen stünde jedoch das »mittlerweile geradezu neurotische Bekenntnis zum Grundgesetz«.131

		Als »Ausweg«, schlussfolgerte Beuys, würden sich die Theorien Wilhelm Schmundts anbieten, dessen wohl wesentlichste Publikation den Titel trägt: »Die Aufgabe Mitteleuropas«. Schmundt leitete seine Schrift mit ähnlicher Diktion wie Beuys ein, nämlich dass »Mitteleuropa – sagen wir mal Deutschland – die Aufgabe, die es im Chor der Völker« habe, bisher nicht erfüllen konnte.132 Kernpunkt dieses »Dritten Wegs« sollte ein neuer Geldbegriff sein, dessen Funktionsweise, vereinfacht gesagt, dem Tauschwirtschaftsprinzip von Silvio Gesell entspricht.133

		Der neue Geldbegriff, versprach Beuys’ »Aufruf«, würde zur Aufhebung des »Eigentums- und Profitprinzips«, zum Verschwinden von Bodenspekulation, Zinswucher sowie Arbeitslosigkeit führen. Diese idealen Zustände seien jedoch nur in einer »befreiten Gesellschaft« erreichbar entsprechend der »Freiheitsgestalt des sozialen Organismus« nach Wilhelm Schmundt und insbesondere der »Einsicht in die Lebensbedingungen des Ganzen« nach Rudolf Steiner.134

		Der Text von »Aufruf zur Alternative« wurde, anders als die Publikation vorgab, in weiten Teilen nicht von Beuys allein, sondern im Wesentlichen von dem Anthroposophen Wilfried Heidt verfasst.135 Beuys trug eine Reihe handschriftlich vermerkter Änderungen bei. Obwohl ihre Beschreibungen von Symptomen gesellschaftlicher Problemfelder zutreffend und durchaus weitsichtig anmuten, lieferten Heidt und Beuys keinen realistischen Handlungsansatz. Stattdessen verloren sie sich in den utopischen Rezepturen ihrer weltanschaulichen Paradigmen.

		Bis zum Erscheinen des »Aufrufs« war Beuys programmatisch eng an den Achberger Kreis um Heidt gebunden. Im Januar 1979, nach dem Ende seiner Prozesse gegen das Land Nordrhein-Westfalen, ergab sich für Beuys die Option einer programmatischen Weiterentwicklung.

		Beuys hatte im April 1978 in letzter Instanz vor dem Bundesarbeitsgericht obsiegt. Das Gericht schloss sich Beuys’ Auffassung an, der immer auf den Konferenzbeschluss verwiesen hatte, nach dem er praktisch beliebig viele Studenten aufnehmen konnte. Die Besetzung des Sekretariats wurde als nicht schwerwiegend genug eingeschätzt, seine fristlose Kündigung zu rechtfertigen. Am 6. Juni beantragte Beuys’ Anwalt die Wiederaufnahme des Verfahrens hinsichtlich der zweiten, später erfolgten fristgerechten Kündigung. Das Land, inzwischen in einer schwachen Position, bot daraufhin einen Vergleich an, der am 23. November von beiden Parteien unterzeichnet wurde: Beuys verzichtete endgültig auf die Wiedereinstellung. Im Gegenzug stellte man ihm sein früheres Atelier an der Akademie, Raum 3, bis zu seinem 65. Lebensjahr zur Verfügung, und er durfte den Professorentitel weiter führen. Zudem erhielt er vom Bundesarbeitsgericht eine Prozesskostenentschädigung.

		Anfang Januar 1979 reiste Beuys zu einer Tagung nach Kassel, die unter dem Motto stand: »Brauchen wir eine neue Partei?« Beuys sollte neben Rudi Dutschke einer der Podiumsteilnehmer sein. Es hatte sich allerdings ein extremer Wintereinbruch ereignet, weshalb nur eine Hand voll Interessierter anreisen konnte. Als einziger Podiumsteilnehmer hatte es Beuys bis Kassel geschafft. Lukas Beckmann, ein damals achtunzwanzigjähriger Soziologe, war unter den wenigen Zuhörern. Zunächst fand Beckmann einen leeren Saal vor.

		»Am nächsten Tag ging ich wieder hin und setzte mich an einen Tisch im leeren Plenum. Dann kam Beuys herein. Er trug eine Pudelmütze, was seltsam aussah, da man ihn nur mit Hut kannte. Beuys setzte sich zu mir. Wir kamen ins Gespräch und duzten uns sofort, was angesichts unseres Altersunterschieds nicht unbedingt üblich war. Er fragte mich nach meinem Werdegang. Als wir feststellten, dass ich mich nach meinem Studium bei einer Stiftung in Hamburg beworben hatte, mit der auch Beuys in Verbindung stand, forderte er mich auf, statt nach Hamburg nach Düsseldorf zu gehen, um mit ihm direkt zusammenzuarbeiten. ›Ich habe den Raum in der Akademie zurückbekommen und 20 000 Mark zur Verfügung, damit können wir doch schon mal was anfangen‹, sagte Beuys. ›Und ich habe eine Ente und eine Schreibmaschine‹, fügte ich an. Damit begann unsere Zusammenarbeit. Wir trafen uns kurze Zeit später in der Kunstakademie, vor der immer noch versiegelten Tür zu seinem ehemaligen Atelier Raum 3. Ein Polizist brach das Siegel, und wir betraten einen Raum, der sieben Jahre lang verschlossen gewesen war. Herumliegende Materialien, Papiere, ein Stuhl, dem ein Bein fehlte. Alles unter einer zentimeterdicken Staubschicht. Es bedurfte einiger Tage Arbeit, hieraus das FIU-Büro zu machen.«136

		Beckmann konnte auf eine bereits reife Erfahrung aus Umweltund Dritte-Welt-Gruppen sowie der Friedensbewegung zurückgreifen, als er zu Beuys kam. Heute ist Beckmann Vorstandsmitglied der von Anthroposophen gegründeten GLS Gemeinschaftsbank. Er war der erste politische Mitarbeiter von Beuys, der sich auf professionelles Polithandwerk und die in politischen Gruppierungen üblichen Ränkespiele verstand. In Raum 3 betrieb Beckmann von nun an ein Büro, dessen Titel zwar FIU lautete, das tatsächlich jedoch ein Stützpunkt der sich formierenden Grünen werden sollte.

		Es waren bürgerliche Umwelt- und Naturschutzkreise um Haußleiter, Haverbeck und den ehemaligen umweltpolitischen Sprecher der CDU Herbert Gruhl, die am 17. und 18. März 1979 in Frankfurt einen Kongress mit dem Ziel veranstalteten, verschiedene Umweltinitiativen zu einem Wahlbündnis für die kommende Europawahl am 10. Juni zu verschmelzen. Unter dem Label »Sonstige Politische Vereinigung (SPV) – Die Grünen« wollten sich anlässlich der Tagung unter anderem Haußleiters AUD, die »Grüne Aktion Zukunft«, die »Grüne Liste Umweltschutz« sowie die von Wilfried Heidt angeführte »Aktion Dritter Weg« und die FIU von Beuys zusammenschließen.

		Johannes Stüttgen äußerte sich zu dieser Situation: »In den siebziger Jahren waren wir mit der Gründung der ›Organisation für direkte Demokratie durch Volksabstimmung‹ und der ›Organisation für Nichtwähler‹ schon weit weg vom Konzept einer Partei. Als dann jedoch Ende der siebziger Jahre Lukas Beckmann dazu stieß, rief mich Beuys eines Tages an und verkündete: ›Wir gründen jetzt eine Partei.‹ Auf meinen Einwand, das würde allem, wofür wir bislang standen, widersprechen, entgegnete er: ›Partei hin, Partei her, darum geht es nicht. Die Kräfte, die sich sonst zersplittern würden, können wir jetzt bündeln und wir müssen dabei sein.‹ Das war sein Impuls.«137

		»Beuys hatte August Haußleiter und Herbert Gruhl einen Brief geschrieben, in dem er sein Interesse bekundete, mit der FIU an der Gründung der Grünen mitzuwirken«, erinnerte sich Lukas Beckmann. »Es kam daraufhin zu einem Treffen mit Gruhl. Die Anspannung war Gruhl ins Gesicht geschrieben. Auf der einen Seite wollte er Beuys wegen dessen Bekanntheit dabei haben. Auf der anderen Seite hatte er Angst, dass ihm Beuys programmatisch aus dem Ruder lief. Gruhl war als ehemaliger umweltpolitischer Sprecher der CDU ein erfahrener Politprofi und wusste damit um die Gefahr, die von exponierten Protagonisten wie Beuys ausging.«138

		Beuys war mit 15 Mitstreitern nach Frankfurt gekommen. Sie verteilten ein Papier, das »Die grüne Alternative« überschrieben und an den »Aufruf zur Alternative« angelehnt war. Im Fokus der Beuys-Gruppe aus FIU- und »Aktion Dritter Weg«-Aktivisten stand die »Dreigliederung« mit den Hauptforderungen »alternativer Geldbegriff«, »Basisdemokratie«, »Autonomie aller kulturellen Prozesse«. Ein wenig mehr war die Programmatik nun ökologisch akzentuiert, wenn auch Umweltschutz weiterhin in »Lebensschutz« übersetzt wurde.139

		Der unangekündigte Beitrag erzeugte Aufgeregtheiten und drohte den von Haußleiter und Gruhl austarierten Ablauf der Versammlung zu stören: »Auf eine derartig heftige Reaktion waren wir gar nicht gefasst«, so Beckmann. »Um die Gemüter zu besänftigen, ging Beuys nach vorne: ›Das Schlimmste, was uns passieren kann, ist, dass ihr über unser Papier abstimmt. Das wollen wir gar nicht. Wir tragen mit, was ihr bereits erarbeitet habt. Wir wollen nur, dass ihr wisst, wie wir denken. Und um das zu verstehen, solltet ihr unser Papier lesen.‹«140

		Die erheblichen Divergenzen zwischen der anthroposophisch motivierten utopistischen Programmatik der Beuys-Fraktion und der trotz aller Kritik das Parteiensystem akzeptierenden Mehrheit der grünen Bewegung waren zu diesem frühen Moment bereits kenntlich, wurden jedoch zugunsten der gemeinsamen Wahlplattform erst einmal nachgeordnet. Letztendlich einigte sich die Versammlung auf Petra Kelly als Spitzenkandidatin. Beuys wurde auf den fünften Platz der Listenkandidaten gewählt. Damit war er gleichzeitig als Vertreter dieses Bundeslandes Spitzenkandidat für Nordrhein-Westfalen.

		Neben ihm auf der Liste: Roland Vogt, »Bundesverband Bürgerinitiativen Umweltschutz«, der WSL-Aktivist Baldur Springmann, Georg Otto, Vertreter der »Aktion Dritter Weg«, die Feministin Eva Quistorp sowie der Schriftsteller Carl Amery. Milan Horáček und Herbert Gruhl waren Ersatzkandidaten. Am 11. Mai stellten Beuys und Kelly das Wahlprogramm der jetzt so apostrophierten »Die Grünen« in der Aula der Düsseldorfer Werner-von-Siemens-Realschule vor. Bei der Wahl erzielte die »SPV – Die Grünen« mit 3,2 Prozent der Stimmen einen Achtungserfolg, der eine Wahlkampfkostenerstattung von mehr als 4,5 Millionen DM erbrachte, die zum Gründungskapital der Grünen wurden.



		Ökonomie


		Beuys: »It was always very difficult to meet you.« Warhol: »May I take a photograph of you?« Dieser Dialog trug sich so am 18. Mai 1979 in der Düsseldorfer Galerie Denise René/Hans Mayer zu.141 Der amerikanische Kunst-Superstar war angereist, neue Bilder zu präsentieren. Das Interesse der Medien richtete sich allerdings mehr auf das »Gipfeltreffen« zwischen Warhol und Beuys, den prominentesten Künstlern dieser Tage.

		Auf der Biennale von Venedig drei Jahre zuvor war Beuys der finale Durchbruch auf internationalem Parkett gelungen, und seit Heiner Bastian im Hintergrund wirkte, hatte Beuys’ Marktwert einen erheblichen Aufschwung erfahren. Manche Beobachter, zumindest in Deutschland, wähnten Beuys daher bereits mit Warhol auf Augenhöhe. Doch mit seiner weltweiten Reputation und seinen Millioneneinkünften spielte Warhol in einer anderen Liga.

		Beuys selbst legte nie Wert auf Kategorisierungen dieser Art, auf an ökonomischen Faktoren gemessenen Erfolg. Er akzeptierte, dass andere mit seinen Arbeiten nach Belieben handelten und damit Geld verdienten, das ihm vorenthalten blieb. Lucio Amelio zum Beispiel konnte einen derart weiten Spielraum in seinem geschäftlichen Umgang mit Beuys in Anspruch nehmen: »Er schuldete Beuys erhebliche Summen, und Beuys wusste genau, was passierte, wenn er nach Neapel kam. ›Dann bekomme ich einen Teller Spaghetti und Jessyka ein Goldkettchen, aber auf die offenen Beträge kann ich noch lange warten.‹ Er hat das letztendlich geschluckt, weil Amelio enorm viel für ihn getan hat«, erinnerte sich der Münchner Galerist Bernd Klüser.142

		Obgleich seine Werke inzwischen hohe Preise erzielten und Beuys auf Grund seines Status bessere Konditionen hätte verlangen können, behielten seine Galeristen weiterhin 50 Prozent des Verkaufspreises, während Beuys von seinem Anteil die Gestehungskosten trug. Bei großen Arbeiten blieb er auf diese Weise nicht selten völlig ohne Erlös oder zahlte gar drauf. Zumindest eine Teilung der Kosten wäre üblich gewesen, wenn der Galerist diese schon nicht vollends übernahm. Hätte Beuys wie der in ökonomischen Fragen penible Warhol agiert, der es als Kunstform ansah, gute Geschäfte zu machen, Beuys wäre in diesen Jahren Multimillionär geworden.

		An jenem Frühlingsabend in Düsseldorf ließ Beuys auf sich warten. Es entsprach seinem Habitus, erst aufzutreten, wenn ihm die volle Aufmerksamkeit zukam, was allerdings bei der Begegnung mit Warhol kaum möglich war. Er habe überhaupt nicht kommen wollen und sei erst durch einen eindringlichen Telefonanruf von Hans Mayer motiviert worden, wurde später kolportiert.

		Als Beuys schließlich eintraf, hatte sich Warhol in den hinteren Teil des überfüllten Raums begeben. Gefolgt von Fernsehteams und Fotografen, musste sich Beuys, der mit Eva und Johannes Stüttgen gekommen war, den Weg bahnen. Schließlich neigte er sich, ein wenig befangen um Konversation bemüht, einem fast gleichgültig wirkenden Andy Warhol zu.

		Doch die beiden Stars hatten sich nicht viel zu sagen, weshalb das »Gipfeltreffen« schon nach wenigen Augenblicken gegenseitiger Verlegenheit endete. Beuys hatte sich wohl auch deshalb gegen sein Kommen gesträubt, weil er diese Situation vorhergesehen hatte. Nun wandte er sich zum Ausgang, um eine Zigarette zu rauchen. Für eine Weile stand er noch vor der Galerie, unprätentiös, wie man ihn in Düsseldorf kannte, inmitten der Leute und plauderte mit dem einen oder anderen. Einige Gäste hatten Dollarnoten mitgebracht, die Warhol mit seinem Namen signierte, wohingegen Beuys die ihm hingehaltenen Geldscheine mit »Dillinger«, dem Namen des amerikanischen Bankräubers, unterzeichnete, womit er den Starkult ironisch unterlief.

		Warhol, der ein konsequenter Tagebuchschreiber war, würdigte diese erste Begegnung mit Beuys keines Wortes. Anders ein euphorisierter Johannes Stüttgen, der die eher flüchtige, nach seinen Worten »direkte Warhol-Beuys-Konfrontation« als »eines der erregendsten Kapitel in der ›Erweiterungs-Evolution‹ des Kunstbegriffs im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts« bezeichnete. Den dürftigen Dialog der beiden »Giganten« deutete Stüttgen als »von der rein physischen Ebene auf eine spirituelle« verschoben.143

		Am 30. November 1979 begegneten sich Beuys und Warhol zum zweiten Mal, als Beuys in New York weilte, um seine Retrospektive im New Yorker Guggenheim Museum einzurichten. Er hatte sich mit seiner Entourage zu Warhols Office begeben. Nach dieser zweiten Begegnung mokierte sich Warhol in seinem Tagebuch über Beuys’ Eigenart, Männer zur Begrüßung auf den Mund zu küssen, und äußerte sich wenig beeindruckt über seinen Besucher: »Als ich zum Office kam, stieg gerade der deutsche Künstler Joseph Beuys aus einem Auto, mit seinen Kindern und Heiner Bastion – etwa acht Leute. Er küsste mich auf den Mund, was mich nervös machte. Ich wusste nicht, worüber ich mit ihm reden sollte.«144

		Wahrscheinlich war das Treffen von Heiner Bastian arrangiert worden, der mit Warhol-Arbeiten handelte und bei dieser Gelegenheit anregte, Warhol möge doch eines seiner Celebrity Portraits Beuys widmen. »Heiner Bastion sagte, ich solle Beuys für ein Porträt fotografieren«, so Warhol, der Bastian wenig später in seinem Tagebuch als »art dealer« bezeichnete, ihn im Übrigen jedoch unerwähnt ließ und ihn konsequent falsch »Bastion« schrieb.145

		Zwei Tage später besuchte Warhol mit einem Freund ein Essen, das der deutsche Botschafter anlässlich von Beuys’ Retrospektive ausrichtete. »Wir kamen ein wenig spät und verpassten die Rede. Sie erzählten, es sei um Exkremente gegangen, mit denen Beuys so gut umgzugehen verstehe.«146

		Diese für Warhols Ironie kennzeichnende Notiz illustriert die herrschenden Vorstellungen über Beuys’ Arbeit und die hieraus resultierende Stimmung, mit der er in New York empfangen wurde. Wenige Tage vor Ausstellungsbeginn hatte Thomas Messer, Initiator der Ausstellung und Direktor des Guggenheim Museums, an seinen Vorstand geschrieben und gewarnt, die Beuys-Werke würden nicht unbedingt auf Gegenliebe des Publikums stoßen. Im Vorwort des Katalogs gab sich Messer dementsprechend vorsichtig: »Joseph Beuys war schon in der Vergangenheit Gegenstand großer Kontroversen und wird zweifellos die Toleranz der Besucher seiner gegenwärtigen Ausstellung im Guggenheim Museum auf die Probe stellen.«147

		Mit Beuys’ unbestreitbarem Erfolg, wie er sich in Quantität und Qualität seiner Ausstellungen und Ehrungen wie dem »Lichtwark Preis« oder dem »Goslarer Kaiserring« ausdrückte, war in der Kunstszene ein gewisser Druck entstanden, Beuys eine große Retrospektive anzubieten. Messer hatte die Chance hierzu ergriffen.

		Der fließend Deutsch sprechende gebürtige Tscheche, seit 1961 Direktor des Guggenheim Museums, hatte Beuys erstmals auf der »documenta« 1972 erlebt, jedoch darauf verzichtet, ihn anzusprechen. Irritation über Beuys’ missionarischen Eifer habe ihn abgehalten, berichtete Messer rückblickend. Ausgelöst durch eine einzelne Arbeit, habe er 1976 jedoch Beuys mit anderen Augen gesehen: »Die ausdrucksvollste Arbeit war ›Straßenbahnhaltestelle‹. Ich war in Venedig, wo dieses Werk im mittleren Teil des deutschen Pavillons stand. Es war der Moment meiner Hinwendung zu Beuys. Plötzlich wurden die Dinge klar.«148

		Dieses Mal kam er mit Beuys ins Gespräch und erörterte die Möglichkeit einer Retrospektive in seinem Haus. Caroline Tisdall erinnerte sich: »Die Art und Weise, wie Messer die Idee aufnahm, war sehr offen, ungewöhnlich offen für ein Museum, eine wirkliche ›carte blanche‹ für Beuys, seine eigene Ausstellung einzurichten, seine eigenen Arbeiten auszusuchen, so wie es ihn zufrieden stellte.«149

		Unterstützt von Caroline und Heiner Bastian, der die Verhandlungen führte und alles organisierte, wurde Beuys auf dieser Grundlage zum Kurator seiner eigenen Retrospektive, für die das gesamte, sich in einer riesenhaften Spirale emporwindende Museum leer geräumt worden war. Beuys nutzte, man könnte auch sagen, strapazierte den ihm gegebenen Freiraum bis zum Äußersten und brachte Thomas Messer in höchste Verlegenheit. So war er nicht davon abzubringen, die 21 Tonnen schwere »Unschlitt/Tallow«-Skulptur auszustellen. »No Tallow, no show«, so Beuys’ lakonischer Kommentar.150

		Bereits der Transport der empfindlichen Arbeit aus brüchigem Talg war außerordentlich aufwändig. Nach der Ankunft mit dem Schiff wurden die Teile von »Unschlitt/Tallow« auf einem luftgefederten Spezialtransporter durch den New Yorker Verkehr manövriert. Dann mussten die zur Fifth Avenue gelegenen Fenster des Museums entfernt und eine provisorische Brücke über einen Graben gebaut werden, um die gewaltigen Teile in die Ausstellungsräume hineinbugsieren zu können. Im Nachhinein beklagte Messer, der Widerspruch zwischen Beuys’ freiem, messianischem Geist und den Rahmenbedingungen, die das Museum bieten konnte, habe zu unangenehmen Kontroversen geführt.

		Zu den außerordentlichen Kosten für die Exponate, man sprach von 18,5 Millionen DM Versicherungssumme und mehreren hunderttausend DM Transportkosten, kamen Reise- sowie Unterbringungskosten und allerlei Spesen. Beuys hatte die Familie einfliegen lassen, auch Helfer, die er in rote Overalls mit FIU-Aufdruck kleidete. Exorbitante Kosten sammelten sich an.

		Das fordernde Auftreten von Beuys, dessen persönliches Verhalten habe bei ihm großes Unbehagen erzeugt, ließ ein um Diplomatie bemühter Thomas Messer vernehmen: »Beuys genoss das Leben mit Cadillac und Chauffeur, Kaviar etc., Aktionen, die als möglicher Weg gesehen werden konnten, das Guggenheim Museum zu zerstören, um auf diese Weise ein Kunstwerk zu schaffen, in Beuys’ eigenartigem Verständnis dieses Begriffs.«151

		Einem Passionsweg gleich hatte Beuys die Ausstellung in 24 Etappen gegliedert, die sich weitgehend an der Systematik seiner Biographie von 1973 orientierten. Beginnend in der obersten Etage mit der »Kinderbadewanne«, endend mit der liegenden Version von »Straßenbahnhaltestelle« als biographischer Klammer.

		Gewichtiges Element der Retrospektive war der umfangreiche Katalog, den Caroline mit Beuys in monatelanger Vorbereitung erarbeitet hatte. Er war Gelegenheit zu einer Generalinventur, bei der sie von Beuys gewünschte und von ihr selbst indizierte Sichtweisen auf Person und Werk als neben der 1973 erschienenen Biographie verbindliche Leben- und Werk-Dokumentation niederlegte.

		Caroline nahm zugleich Beuys’ aktuelles politisches Wirken bei den Grünen zum Hintergrund, vor dem sie ihn als naturverbundenen Menschen und ökologischen Mahner schilderte. Mit dieser Gewichtung des Umweltschutzaktivisten und Gesellschaftsreformers legte sie ihr Augenmerk darauf, die Verbindung zwischen Beuys’ aus dessen Trauma erwachsener Berufung und deren Realisierung in der Rolle des Sehers, des Schamanen als »Welten-Heiler« festzuschreiben.

		Sie »belegte« unter Zuhilfenahme später nicht wieder publizierter Fotografien von Flugzeugteilen, die auf einem sonnenbeschienenen schneefreien Acker lagen, die »Stuka«-Havarie von Beuys auf der Krim. Hieran schloss sich die Version der »Tatarenlegende« an – ein Versuch, den für Beuys’ Materialverwendung sowie für dessen schamanistisches Selbstverständnis bestimmenden biographischen Moment zu belegen.

		Beuys erläuterte auch bei dieser Gelegenheit wieder in aller Ausführlichkeit seine »Tatarenlegende«.152 Der einflussreiche Kritiker Donald Kuspit wollte in der »Tatarenlegende«, dem Absturz und dem anschließenden Heilungserlebnis eine einzigartige Qualität von biographisch begründbarer Verknüpfung von Leben und Werk erkennen. Weiter schrieb Kuspit über Beuys’ Utopie, mit seiner Kunst heilen zu können: »Solchermaßen scheinen die Arbeiten Fragmente des titanischen Vorhabens einer sozialen Therapie zu sein – die Hinterlassenschaft des magischen Versuchs einer Selbst- und einer Welterneuerung.«153

		Kuspit, der Beuys’ filigrane, hintersinnige Arbeiten früherer Jahre sowie dessen Zeichnungen lobte und ihn mit Dürer verglich, bemerkte jedoch auch, Beuys’ Hinwendung zur Politik werfe zusehends einen Schatten auf dessen bemerkenswertes künstlerisches Werk. Er kritisierte einen in den Arbeiten aufkommenden Gigantismus in Verbindung mit dem Personenkult, »as public persona as celebrity artist«, den Beuys um sich entfacht habe. Beuys’ Schamanendarstellung verurteilte Kuspit als Attitüde, sah die hiermit verbundenen spirituellen Ideen als Blendwerk, um zu dem Schluss zu kommen: »Dies ist die Konsequenz dessen, was man die Karnevalsatmosphäre seines Spiritualismus nennen könnte.«154

		Der deutschstämmige Kritiker Benjamin H. D. Buchloh schloss sich Kuspits Kritik des Personenkults an, verfasste jedoch für die führende Kunstzeitschrift »Artforum« eine ungleich schärfere Kritik, die er »The Twilight of the Idol« (Das Zwielicht des Idols) betitelte. Neben seiner Analyse von Beuys’ künstlerischen Arbeiten, die er als in großen Teilen epigonenhaft beurteilte, wandte sich auch Buchloh dem Initiationsmythos des Absturzes zu. Anders als andere Rezensenten, welche die Ereignisse als real annahmen, erklärte Buchloh die dokumentarisch angelegte Katalogdarstellung bereits anhand der Widersprüchlichkeiten zwischen Text und Fotografien des vermeintlichen Absturzortes als Fiktion.

		Buchloh implizierte ein verharmlosend heroisierendes Geschichtsverständnis von Beuys und unterstellte ihm ein reaktionäres Weltbild. Mit solchen Ausführungen spiegelte Buchloh das Empfinden mancher Amerikaner wider, die sich bereits mit der Vorstellung schwertaten, einen ehemaligen Hitlerjungen und Kampfflieger im Guggenheim Museum zu sehen. Beuys’ als dunkel und morbid empfundene Kunst weckte Assoziationen zu einem Deutschland, das man endgültig begraben sehen wollte.

		Letztlich sezierte Buchloh den Erfolg von Beuys in Deutschland als einen Akt kollektiver Verblendung. Die von Beuys selbst angelegte biographische Mythisierung, dessen Selbstverständnis als Heilsbringer verneble allzu vielen den Blick auf ein eher durchschnittliches Werk: »Beuys’ überzeugte und ideologische Anhänger und Bewunderer, im Unterschied zu seinen bürgerlichen Sammlern und Spekulanten, sind verblendet wie Kultanhänger vom Charisma ihres Führers.«155

		Die Kritik von Buchloh, die auf Grund ihres polemischen Tons selbst Angriffen ausgesetzt war, erwies sich als fatal, da sie für eine lange Zeit die Wahrnehmung von Beuys in den USA bestimmen sollte. Mitursache vielleicht, dass Beuys zu seinen Lebzeiten nicht mehr dort ausstellen konnte und namhafte Ankäufe weitgehend ausblieben.

		Beuys’ Ausstellung hatte zudem nicht die ihr oft zugeschriebene Wirkung, das Interesse an deutscher Kunst in den USA zu befördern. Erst gegen Mitte der achtziger Jahre entwickelte sich mit Galerie-Ausstellungen von Baselitz, Kiefer, Polke und Richter ein Markt für Kunst aus Deutschland, Malerei in erster Linie, nachdem diese zunächst in Europa erfolgreich geworden war.

		Aus amerikanischer Sicht wurde die Beuys-Ausstellung überwiegend als Skandal empfunden. Sie war ein publizistischer und kommerzieller Misserfolg, wie auch Thomas Messer später einräumte: »Das Publikum war aufgebracht. Sie wollten ihr Geld zurück. Sie dachten nicht daran, für etwas zu zahlen, was offensichtlich nicht seriös war.«156

		Die Wahrnehmung aus deutschem Blickwinkel war eine andere. Selbst von notorischen Beuys-Kritikern wurde die Ausstellung als sein persönlicher Triumph anerkannt, unterschwellig auch als deutscher Erfolg gesehen. Warhol erschien zur Vernissage, was als Beleg für Beuys’ Statusgewinn registriert wurde.

		Nicht zuletzt durch die aus Deutschland zahlreich angereisten Gäste war die Ausstellungseröffnung gut besucht. Vielleicht waren es eben diese Kreise, die Buchloh karikiert hatte. »Ich erinnere mich, dass sich damals alle Beuys-Fans abgesprochen hatten, nach New York zu fliegen, und es saßen auch beinahe alle im selben Flugzeug«, berichtete Heinz Holtmann mit dem Stolz, Zeuge des »epochalen« Ereignisses gewesen zu sein. Holtmann war als Direktor des Goslarer Mönchehaus Museums hauptverantwortlich für die Verleihung des »Goslarer Kaiserrings« an Beuys gewesen, die er nach eigenem Bekunden gegen »erheblichen Widerstand« durchzusetzen vermochte.157

		»Beuys, so zeigt sich, hat einen Grad internationaler Wertschätzung erreicht, die keiner seiner hiesigen Kollegen erhoffen kann«, notierte »Der Spiegel«, der Beuys im November 1979 auf der Frontseite präsentierte.158 Doch obschon sich selbst der Beuyskritische »Spiegel« anerkennend äußerte, relativierte das Magazin im gleichen Moment sein Lob. Dem wohl nicht absichtslos durchdringend starr blickenden Beuys auf der Titelseite war die Zeile beigegeben: »Künstler Beuys: Der Größte – Weltruhm für einen Scharlatan?«159

		Zeitgleich mit dem »Spiegel« veröffentlichte »Capital« den von Beuys-Freund Bongard publizierten »Kunstkompass«, eine Art »Weltrangliste« der Kunst, in der Beuys erstmals die Spitzenposition einnahm. Der »Kunstkompass« wertete allerdings nicht den kommerziellen Markterfolg in Galerien und Auktionen, sondern die nicht selten überbezahlten Ankäufe von Kunstinstitutionen sowie die Anzahl und Bedeutung von Ausstellungen zuzüglich der Menge an Rezensionen in den wichtigsten Kunstmagazinen. Nach diesen Faktoren war Beuys führend in der »Weltrangliste«, nach ihm Rauschenberg, dann Andy Warhol auf dem dritten Platz.

		Obgleich die Guggenheim-Ausstellung in den USA überwiegend kritisch rezipiert wurde, war sie der deutlichste Beleg für den wachsenden internationalen Erfolg von Beuys. Und doch vermochte sie in Deutschland weiterhin nicht die zählebigen Vorbehalte gegen ihn auszuräumen. So urteilte »Der Spiegel« zwiespältig, die »geballte Anerkennung« sei zwar bemerkenswert, weil sie einem Protagonisten aus der deutschen Kunstszene zukomme, »die international zwar als aufgeschlossen« gelte, »doch leicht auch als akademisch und hausbacken abgetan« werde. Trotzdem widerfahre die Ehre »einem Mann, dem daheim, wenn’s milde ausfällt, immer noch das Etikett ›umstritten‹ anhängt, sobald er – und das ist oft – in die Zeitungsspalten gerät: nicht nur in die Feuilletons, sondern auch ins Vermischte und ins ›Bild‹.«160

		So unbedacht sich Beuys oftmals im Umgang mit den Medien verhielt, so gleichgültig schienen ihm die Zusammenhänge, in denen sich seine Mäzene bewegten. Den »Block Beuys«, seine wichtigste museale Präsentation, hatte er sich von Ströher, einem Großunternehmer mit diffuser NS-Vergangenheit, finanzieren lassen, der Beuys damit zugleich über viele Jahre finanziell unterstützte.

		Nach dem Tod von Ströher 1977 war der Unternehmer Erich Marx in die Bresche gesprungen. In Berlin erlangte der ehemalige Verlagsdirektor Marx, NSDAP-Mitgliedsnummer 7080241,161 Bekanntheit und Vermögen als Altbau-Sanierer. Eine unternehmerische Tätigkeit, wegen der er auch als »Absanierer« bezeichnet wurde.162 1980 engagierte sich Marx dann bei der Erhaltung des »Block Beuys«, wie »Die Welt« zu berichten wusste: »Den ›Beuys-Block‹ im Hessischen Landesmuseum in Darmstadt, den die Erben des Industriellen Ströher 1980 dem Londoner Galeristen Anthony d’Offay und dem Berliner Sammler Marx für 3,5 Millionen Mark verkauft hatten, sicherte sich Hessen dann 1986 für 16 Millionen Mark. Zuvor war er Düsseldorf für 15 Millionen angeboten worden. Aber dort biss man nicht an.«163

		Die Galerie Denise René/Hans Mayer präsentierte vom 7. November 1979 an die Ausstellung »Kunst = Kapital – Joseph Beuys, Robert Rauschenberg, Andy Warhol«. Alle drei Künstler wurden in großem Umfang von Marx unter Beratung von Heiner Bastian gesammelt. »Kunst = Kapital«, eigentlich Beuys’ kongeniale Gleichung zur Darstellung des kreativen Humankapitals, erwies sich nun als ironisierendes Eingeständnis der Künstler, an einem kapitalistischen Marktsystem mitzuwirken und hiervon zu profitieren.

		Warhol bekannte sich offen zu diesem System. Beuys hingegen gerierte sich als antikapitalistischer Humanist, gab gleichwohl an, mit dem langjährigen Vorstandssprecher der Deutschen Bank Hermann Josef Abs befreundet zu sein, dem vielleicht einflussreichsten Wirtschaftsführer der jüngeren deutschen Geschichte. Seine intensiven Verbindungen zu prototypischen Kapitalisten, zu seinen reichen Mäzenen, zu Männern mit NS-Vergangenheit überdies wären vermutlich auf wenig Gegenliebe seiner Partei, wohl auch der Öffentlichkeit gestoßen, wären diese Umstände seinerzeit bekannt geworden.


		Verwaldung


		Ursprünglich sollen es sieben Eichen gewesen sein, die Beuys zur siebten »documenta« vor das Museum Fridericianum in Kassel pflanzen wollte. Letztlich waren es »7 000 Eichen«, verteilt über das gesamte Stadtgebiet. Das in jedem Fall seiner Dimension wegen größte Werk von Beuys, dessen erster Gedanke womöglich »Piantagione Paradise« gewesen war. Unter dem Motto »Stadtverwaldung statt Stadtverwaltung« begann Beuys am 16. März 1982 damit, die im Zweiten Weltkrieg zerstörte, von den Bausünden der Nachkriegszeit entstellte Stadt mit seinen Baumpflanzungen zu »heilen«.

		Noch vor Eröffnung der »documenta« wurde der erste von 7 000 Bäumen in den Boden gebracht und mit ihm die erste der 7 000 bis zu 800 Kilogramm schweren Basaltstelen. Der letzte Baum sollte fünf Jahre später am Eröffnungstag der achten »documenta« gepflanzt werden. Beuys erlebte diesen Tag nicht mehr, die Ehre wurde seinem Sohn Wenzel zuteil.

		Aus verschiedenen Steinbrüchen wurden von März bis Juni 7 000 Basaltstelen herantransportiert und auf dem Friedrichsplatz vor dem Fridericianum in einem rund 100 Meter langen Dreieck abgelegt, dessen Spitze auf die erste Eiche zulief. Neben der Dreiecksform, Symbol der »Trinität«, sowie der spirituell aufgeladenen Zahl Sieben war »7000 Eichen« durchdrungen von Verweisen auf Steiner.

		Die Eiche, bei den Germanen wie in anderen Kulturen Gegenstand mythischer Verehrung, entspricht in ihrem raumgreifenden Gepräge dem »Ich« des Menschen. Steiner sah in den Baumkronen eine Ansammlung »astralischer Substanz«. Der Basalt, dem wachsenden, organischen Baum zur Seite gestellt, symbolisierte die mineralischen Stoffe der Erde, welche das nach Beuys’ Interpretation starre, kristalline Prinzip repräsentierten. Der »kalte« Basalt war Kontrapunkt zu dem beweglichen, »warmen« Prinzip des wachsenden Baums, Verweis damit auf das durch zwischenmenschliche Wärme forcierte Denken.

		Einem Text von Steiner über »Die Kräfte der Erde und des Kosmos« entnahm Beuys, wie er mit einer Zeichnung andeutete, Anregungen über die von Steiner erklärten Wirkungen der Wärme, die überirdisch von Sonne, Mond, Merkur und Venus herrühre, unterirdisch von den peripheren Planeten bestimmt sei.164 Steiner folgend, erkannte Beuys in den in der Erde auffindbaren Mineralien »Collectoren für kosmische ferne Kräfte«. Basalt besteht aus Mineralien wie Eisen, Magnesium und Feldspat.165

		Man könnte »7 000 Eichen« demnach auch als das größte anthroposophische Kunstwerk bezeichnen. Nicht von ungefähr war die Verwirklichung des Projekts dem großen Engagement der anthroposophischen Beuys-Anhängerin Rhea Thönges-Stringaris zu verdanken. Das von ihr geleitete Koordinierungsbüro der FIU in Kassel organisierte in Zusammenarbeit mit der Stadt Kassel die Standorte und die Genehmigungsverfahren. Die Pflanzung der in jedem Jahr rund 1400 Bäume war ein logistischer Kraftakt, der nur mit dem guten Willen der städtischen Mitarbeiter sowie zahlreicher freiwilliger Helfer zu leisten war.

		Beuys selbst wurde durch das Mammutprojekt an den Rand seiner Kräfte gebracht. Zahlreiche Gespräche waren im Vorfeld nötig gewesen, mit dem SPD-Bürgermeister und späteren Finanzminister Hans Eichel, der das Vorhaben stützte, mit Bürgern und Bürgerinitiativen, die sich gegen das Projekt aussprachen. Es war das bekannte, medial befeuerte Gezerre um eine Beuys-Idee. Vor allem jedoch musste Beuys für die Finanzierung kämpfen. Mehrfach drohte »7000 Eichen« an diesem Punkt zu scheitern.

		Die Kosten von 500 DM je Baum, insgesamt also 3,5 Millionen DM, glaubte Beuys durch die Großzügigkeit seiner Sammler leichthin decken zu können. Er dachte hierbei vielleicht auch an die 700 000 DM, die ihm Marx für »Unschlitt/Tallow« gegeben hatte. Den für die Multimillionäre und Milliardäre unter seinen Sammlern eigentlich zu vernachlässigenden Betrag konnte Beuys jedoch nicht einwerben. Wie schon bei früheren seiner Aktivitäten auf dem gesellschaftlichen und nicht künstlerischen Feld zeigten sich seine reichen Gönner desinteressiert.

		Neben der Skepsis, die Beuys’ gesellschaftliches Wirken in diesen Kreisen erzeugte, war es ihnen offenbar zu wenig, »nur« ein von Beuys signiertes »Baum-Diplom« und eine Spendenquittung zu erhalten, auf jegliche Wertsteigerung hingegen verzichten zu müssen. Zumindest waren Anfang März 1982 Franz Dahlem und Heiner Friedrich über die New Yorker Dia Art Foundation mit einer Anschubfinanzierung eingesprungen. Ein Düsseldorfer Gastronom spendete eine Nachbildung der Zarenkrone von Iwan dem Schrecklichen, die Beuys am 30. Juni in einer Aktion vor dem Fridericianum in einen »Friedenshasen« und eine »Sonnenkugel« umschmolz. Der bislang in Beuys’ Umfeld nicht aufgefallene Stuttgarter Sammler Josef W. Froehlich erwarb die Arbeit für 770 000 DM. Später erklärte sich Beuys bereit, für die japanische Whisky-Marke Super Nikka zu werben, womit er rund 400 000 DM für »7 000 Eichen« einspielte.

		Andy Warhol spendete einen Betrag in unbekannter Höhe, und zuletzt ließ sich auch Erich Marx noch zu einem finanziellen Beitrag animieren. 1985, als das Projekt aus Geldmangel kurz vor dem Scheitern stand, organisierte Heiner Bastian eine Aktion, für die 34 international bekannte Künstler Werke stifteten. Bastian hatte die Stücke zu einem Festpreis von insgesamt 1,65 Millionen DM angeboten. 21 Stücke soll Marx für 1,1 Millionen DM erworben haben. Auf diese Weise erhielt der clevere Geschäftsmann einen Gegenwert für seine »Spende«.

		Im Grunde jedoch musste Beuys um jedes einzelne »Baum-Diplom« kämpfen, das derjenige erhielt, der für mindestens 500 DM einen Baum spendete. Bis zur »documenta 8« wurden auf diese Weise in Kassel mehr als 3800 Eichen, 1000 Eschen, 650 Linden und andere Baumsorten gepflanzt, insgesamt 7 000 Bäume.

		Heute ist diese Form der Kunstausübung als »Intervention« bekannt. Nicht nur das Stadtbild Kassels hat Beuys auf diese Weise nachhaltig geprägt. Es wurde eine Stiftung gegründet, die jeden einzelnen Baum pflegt und ersetzt, wenn er krank ist oder aus anderen Gründen nicht mehr erhalten werden kann. Inzwischen wurden auch an anderen Orten Beuys-Eichen gepflanzt. Mit »7000 Eichen« hat Beuys ein demokratisches, ein für viele Menschen auf sehr eingängige Weise metaphorisches, sich ständig erneuerndes Kunstwerk geschaffen.

		Das Wesen der Eiche, erklärte Beuys, komme erst nach 300 Jahren zur Geltung. Er hoffe, »dass nach 300, 400, 500 Jahren die Menschen noch diese Steine neben den Eichen finden können und sagen: Aha, damals, das war da, da hat es Menschen gegeben, die haben erkannt, dass die Erde in ihrer Entwicklung auf den Untergang hin zusteuert und haben im letzten Moment vielerlei Aktivitäten betrieben, und das ist zum Beispiel eine«, so Beuys am 30. Juni 1982.166

		Im Sommer 1984 bewarb sich Beuys, die Spülfelder von Altenwerder mit einem zu Kassel analogen Konzept umzugestalten. Die Spülfelder in der Nähe des Hamburger Vororts Altenwerder bestanden aus kontaminiertem Schlick, der mit der Vertiefung der Elbe aus dem Fluss hervorgeholt worden war. Beuys beabsichtigte, inmitten des Schlicks eine Basaltstele mit der Aufschrift »Das Ende des 20. Jahrhunderts« aufzustellen, die vom Ende einer Epoche künden sollte. Umgeben sollten die Stele schnell wachsendes Gehölz wie Pappeln und Weiden. Mit den Bäumen sollte das Absickern der giftigen Stoffe des Elbschlamms verhindert werden. Er wolle eine »Todeszone« in eine »Kunstzone« verwandeln, erklärte Beuys.

		»Der Spiegel« bemerkte zu diesem Vorhaben spitz: »Weder Rechts-Opposition noch Jungliberale, Springers Boulevardpresse schon gar nicht, vermögen den Sinn eines Mahnmals einzusehen, zu dem aller Voraussicht nach der Besucherandrang in Grenzen bleibt und das möglicherweise etwas mickrig ausfallen könnte. Denn ökologischen Lehren zufolge entfaltet die deutsche Fauna auf Giftböden nur selten blühendes Leben.« Beuys habe diesem in einer Pressekonferenz vorgebrachten Argument entgegnet: »Man muss es nur wollen, dann wächst da alles.«167

		Die Stadt Hamburg solle ein Startkapital von 400 000 DM in das Projekt investieren, erklärte Beuys, der sogleich auch die übrigen, in dem entsprechenden Etat für andere Projekte reservierten 600 000 DM einforderte. Mit diesen Mitteln versprach er, Hamburg eine grüne »Wurzelbehandlung« zukommen zu lassen. Ein Büro sei bereits in Vorbereitung, eine Stiftung, ein Forschungsinstitut. Unter seiner Leitung solle eine »große Kulturinitiative« lanciert werden.

		Der Hamburger Kunstjournalist Alfred Nemeczek erinnerte sich: »Der Kulturkommission gefiel das; auch die damalige Kultursenatorin Helga Schuchard stimmte zu. Erst dem Hamburger Senat wurde klar, was der machthungrige Künstler da verlangte: nicht weniger als die Verfügungsgewalt über die Kultur- und Umweltangelegenheiten einer deutschen Millionenstadt. Und ließ das Projekt umgehend platzen.«168

		Glücklicher wurde Beuys letztendlich mit seinem Vorhaben in Bolognano. Am 13. Mai 1984, einen Tag nach seinem dreiundsechzigsten Geburtstag, konnte er dort die erste italienische Eiche des »7 000 Eichen«-Projekts sowie einen von 400 Setzlingen für das seit 1976 geplante »Piantagione Paradise« pflanzen. In einer landwirtschaftlichen Lagerhalle hielten Beuys und Lucrezia De Domizio Durini unter einem »Difesa della natura«-Banner einen Vortrag über das Projekt. »Piantagione Paradise« solle auf einen Naturpark mit 7 000 Pflanzen anwachsen, die ursprünglich in der Gegend heimisch waren. Anschließend wurde Beuys zum Ehrenbürger von Bolognano ernannt. Heute trägt ein kleiner Platz in dem Abruzzen-Dorf seinen Namen.

		Das »Beuys-Atelier« wurde post mortem fertiggestellt. Damit verbunden, entstand ein unterirdisch angelegtes »Zentrum für interdisziplinäre Diskussionen« in modernem Sichtbeton-Design mit einem Vortragssaal, Konferenzräumen und einem Book- und Souvenir-Shop. Die Anlage soll nach einer Entwurfsskizze von Beuys errichtet worden sein, die er mit »Hypogäum« bezeichnet hatte, einem Begriff, der für höhlenartige heidnische Kult- und Grabstätten verwendet wird.

		Fraglich jedoch, inwieweit diese mit besten Absichten errichtete »Gedenkstätte« noch mit Beuys selbst in Verbindung zu bringen ist und ob sie nicht primär ein Akt der Selbstverwirklichung ihrer Donatorin Lucrezia De Domizio Durini ist. Immerhin, das »Piantagione Paradise« wurde ansatzweise verwirklicht.


		Der Kandidat


		Am 12. Januar 1980 war Beuys zur Gründungsversammlung der Bundespartei »Die Grünen« in die Stadthalle von Karlsruhe gekommen. Die Rechten um Gruhl und Haußleiter, mit denen die »Aktion Dritter Weg – FIU«, also die Gruppe um Heidt und Beuys, kooperierte, bestimmten zu diesem Zeitpunkt noch die Agenda. Die Linken stellten lediglich ein Viertel der rund 1000 Delegierten. Ihnen wurde das Stimmrecht verweigert, da sie nicht Mitglied der Vorgängerorganisation SPV waren. Es gelang den Linken jedoch, vier Vertreter in die Programmkommission zu entsenden. Diese sollte am 22. und 23. März auf der nächsten Bundesversammlung in Saarbrücken, zu der Beuys ebenfalls anreiste, einen Programmentwurf vorlegen. Ein folgenschwerer Schachzug, wie sich erwies, als in Saarbrücken überwiegend linke Positionen in das Parteiprogramm aufgenommen wurden. Noch in Karlsruhe wurde August Haußleiter für die Rechten sowie Petra Kelly und Norbert Mann, die gewissermaßen eine innerparteiliche Mitte verkörperten, zu Parteisprechern gewählt. Der Beuys-Gefährte Lukas Beckmann war bereits Partei-Geschäftsführer. Schon drei Monate später musste Haußleiter jedoch nach Kritik an seinen nationalkonservativen Haltungen zurücktreten. Herbert Gruhl gelang es nicht, als sein Nachfolger gewählt zu werden. Dieser Versuch misslang ebenso dem ehemaligen RAF-Anwalt und späteren Bundesinnenminister Otto Schily, der bei den Grünen eher rechts stand sowie den Anthroposophen zugeneigt war.169

		Die Rechten, von denen der Gründungsimpuls zur Bundespartei der Grünen ausgegangen war, verloren spätestens mit dem erzwungenen Rücktritt von Haußleiter an innerparteilicher Durchsetzungsfähigkeit. Gruhl und Springmann verließen die Grünen. In dieser Phase bildeten sich die bestimmenden Lager der jungen Partei, die linken Fundamentalisten, im Parteijargon »Fundis« genannt, die als »Realos« bezeichnete Parteimitte sowie die verbliebenen konservativen Kreise.

		Ohne seine früheren Koalitionäre der Rechten war Beuys mit seiner Anthroposophen-Gruppe der »Aktion Dritter Weg – FIU« nur noch eine exotische Minderheit ohne programmatischen Einfluss. Zumindest personell konnten sich die anthroposophisch-wertkonservativen Kreise mit Lukas Beckmann einigermaßen behaupten, der bis 1984 als Bundesgeschäftsführer der Grünen fungierte und von 1984 bis 1987 einer der drei Vorstandssprecher war.

		Einen anderen potentiellen Verbündeten bei den Grünen hatte Beuys mit dem am 24. Dezember 1979 verstorbenen Rudi Dutschke verloren. Dutschke hatte sich in seinen letzten Lebensjahren bemüht, die radikale Linke von der Notwendigkeit zu überzeugen, sich unter Aufgabe dogmatischer Positionen mit anderen progressiven Gruppierungen zu verbünden. »Alle wissen, dass der Weiterbestand der Gattung in Frage steht. Es geht nicht nur um ein Klasseninteresse. […] Diese Linie schließt leninistische und stalinistische Traditionen aus. Sie macht aber Bündnisse möglich mit allen Kräften, die in der Tradition der bürgerlichen Revolution, in christlichen Traditionen sich bewegen«, hatte Dutschke noch im Herbst 1979 erklärt.170

		Mit Dutschke, dem sozialistischen Christen, hatte Beuys eine gemeinsame Sprache gefunden. Ähnlich wie Beuys sah Dutschke in Basisdemokratie und Selbstorganisation das probate Gegenmittel gegen einen kapitalistischen Staat, der durch subtile Manipulation eine strukturelle Gewalt ausübe.

		Wegen solcher Motive hatte Beuys vielleicht gehofft, in Dutschke einen Mediator seiner Positionen zu finden. Doch bewegte sich Dutschke als Christ und akademisch geschulter Soziologe weitab esoterisch anthroposophischer Denkmuster. Auf Grund seiner Ausbildung musste er sich über die Untauglichkeit des von Beuys vertretenen gesellschaftlichen Entwurfs der »Dreigliederung« im Klaren sein, als politischer Realist über dessen Chancenlosigkeit bereits auf Parteiebene.

		Letztlich war es Beuys gewesen, der sich um Nähe zu Dutschke bemüht und 1979 um dessen Unterstützung im Wahlkampf zum Europäischen Parlament nachgesucht hatte. Indessen blieb Dutschke trotz gegenseitiger Sympathie reserviert. So findet sich in Dutschkes 2003 veröffentlichten Tagebüchern nur eine einzige Eintragung zu Beuys. Am 27. Mai 1979 schrieb er wenige Zeilen über eine Reise zu einer Wahlkampfveranstaltung der SPV nach Kassel, die er relativ unmotiviert anging, weshalb er spät eintraf.

		»Die Veranstaltung war übervoll, Joseph soll schwer über mich ›geschimpft‹ haben vor der Veranstaltung, war ›sauer‹ über mein ›Nicht-Erscheinen‹, Rea wohl desgleichen […] Dann waren sie aber, als sie mich ›zur rechten Zeit‹ sahen, sehr froh und nahmen alle Polemik zurück«, so Dutschke, der in einem weiteren Satz seine eigene Skepsis wie das Grundproblem von Beuys’ Politikverständnis zusammenfasste: »Joseph war glänzend in der Kunst und unwissend in der Ökonomie.«171

		Weitaus enger als mit Dutschke war Beuys mit Petra Kelly verbunden. Beide kannten sich bereits seit Mitte der siebziger Jahre, als Kelly auf den AUD-Veranstaltungen erschienen war. Seitdem kreuzten sich ihre Wege immer wieder in zahlreichen Sitzungen, bei Tagungen und Aktionen. Während des Europawahlkampfs, für den beide als Spitzenkandidaten nominiert waren, traten sie zusammen auf. Dann hatten sie im NRW-Landtagswahlkampf von 1980 gemeinsame Veranstaltungen, obwohl Beuys selbst nicht kandidierte. Und auch 1982 reiste Beuys zu ihrer Unterstützung nach Kempten, wo sie chancenlose Kandidatin der Grünen für die in diesem Jahr stattfindenden bayrischen Landtagswahlen war.

		Vielleicht fühlte sich Beuys von der charismatischen wie verletzlich zarten jungen Frau angezogen, der zwar eine Liaison mit Lukas Beckmann nachgesagt wurde, die gleichwohl die Nähe älterer Männer suchte: herausragender Persönlichkeiten wie Beuys, dem 40 Jahre älteren ehemaligen Präsident der EU-Kommission Sicco Mansholt, dem 20 Jahre älteren irischen Gewerkschaftsführer John Caroll, schließlich dem zum Friedensaktivisten konvertierten ehemaligen General Gert Bastian, der fast 25 Jahre älter war als sie.

		Wie Beuys hatte Petra Kelly nur noch eine Niere, war permanenten gesundheitlichen Problemen ausgesetzt und verausgabte sich dennoch bis zum Äußersten. Die einst tiefgläubige Katholikin hatte sich nach dem Krebstod ihrer Schwester von der Kirche abgewandt, um sich auf die Sinnsuche in der politischen Arbeit zu begeben, in der sie »echte Vergebung und Versöhnung, die Erkenntnis des Leidens und der Entbehrung« finden wollte.172

		Die Friedensaktivistin war seinerzeit weitaus populärer als Beuys. Hinsichtlich medienwirksamer Auftritte seit je instinktsicher, gesellte sich Beuys gern zu ihr, bei Demonstrationen, bei Aktionen wie »Künstler für den Frieden« am 11. September 1982 im Bochumer Ruhrstadion, wohin rund 200 000 Zuschauer gekommen waren, oder wenn es galt, ein »Die-in« gegen die Folter und Todesurteile in der Türkei vor der türkischen Botschaft in Bonn durchzuführen. Noch kurz vor seinem Tod zeigte sich der bereits schwer kranke Beuys neben Udo Lindenberg auf einer Veranstaltung für ihre Krebsstiftung.

		Dass sich Beuys und Kelly nahestanden, war wegen ihrer offen gezeigten privaten Gesten unverkennbar. In einer Notiz schrieb sie: »J. Beuys: Ein unerschrockener Einzelkämpfer, fühle mich ihm sehr verbunden – wollte mit ihm nach Moskau reisen – ein Magier (der freie Mensch), der unserer zerstörten Natur Seele zurückgibt – Seele, Geist, Leib (ursprüngliche Einheit).«173

		Sie hatte den Begriff der »Anti-Parteien-Partei« erfunden und verstand ihre politische Arbeit »in Richtung einer ganzheitlichen integrierten und humanen Philosophie und Lebenspraxis«.174 Kern ihres Zusammenwirkens mit Beuys war die gemeinsame Überzeugung wie der gemeinsame Irrtum, die Grünen zu einer politischspirituellen Bewegung entwickeln zu können. Dieser Ansatz implizierte bei Kelly wie bei Beuys eigenständige Positionen, in deren Absolutheit das Unterfangen hervortrat, einen spirituellen Erlösungsgedanken auf die Ebene der Politik zu übertragen.

		Wegen ihrer Präsenz sowohl in ökologischen und feministischen Fragen wie in der Friedenspolitik zentrierten sich in den Anfangsjahren verschiedene Strömungen der Partei in der Person von Petra Kelly. Als die Grünen jedoch im realpolitischen Getriebe des Bundestages angekommen waren, führte ihre Kompromisslosigkeit, ihre Verweigerung gegenüber Parteibeschlüssen sowie einer Koalition der Grünen mit der SPD zur innerparteilichen, letztlich persönlichen Isolation. Die einstige Ikone wurde zur Belastung.

		Anders als Petra Kelly war Beuys seit dem ersten Moment bei den Grünen ein weitgehend isolierter Einzelkämpfer. Mit seinen utopistischen ökonomischen und radikaldemokratischen Ideen konterkarierte er die realpolitische Strategie seiner Partei und deren damit verbundenes Bekenntnis zur parlamentarischen Demokratie.175

		Wenn er für die Grünen öffentlich auftrat, ignorierte Beuys programmatische Leitlinien. In der Ökologie wie in Friedensfragen hatte er außer Gemeinplätzen und gutem Willen wenig Vertieftes zu bieten. Wie auch? Wann hätte er beispielsweise Positionspapiere oder ähnliche thematische Ausarbeitungen verfassen sollen? Beuys war ein international gefragter Künstler mit zahlreichen Verpflichtungen.

		Letztlich konzentrierte er sich auf das Unterfangen, die »Dreigliederung« und seine hieraus abgeleitete Idee der »Sozialen Plastik« durch das Vehikel der Grünen Partei gesellschaftlich zu etablieren. In seinen Aussagen berief er sich deshalb auch nicht auf die Haltungen seiner Partei, sondern stellte die Thesen seines »Lehrers« Wilhelm Schmundt in den Vordergrund. Eine Rede während seines Wahlkampfauftrittes in Kempten beendete Beuys mit der Feststellung, dass die Fragen der »Ökologie« und der »menschlichen Gesundheit selbst nur dann lösbar sind«, wenn nach einem »wirtschaftsökologischen Modell« verfahren wird: »[…] was ich zuerst einmal den ›Erweiterten Kunstbegriff‹ nenne, was ich dann aber auch mit einem Wirtschaftswissenschaftler wie Wilhelm Schmundt, der sich mit diesen Fragen sehr auseinandergesetzt hat, ›Die Wirtschaft der Zukunft in ihrer Freiheitsgestalt‹ nennen könnte, in der der Mensch – ich sage zum Schluss – als geheiligtes Wesen entsteht.«176

		Ungeachtet seines großen persönlichen Engagements für die Grünen war Beuys mit solchen Haltungen ein Fremdkörper, der fortwährend »aus dem Ruder lief«, gleichwohl aber wegen seiner Bekanntheit geduldet war. Ein Umstand, der Beuys zu einem permanenten Spagat zwischen Lebenswelten nötigte, die gegensätzlicher nicht hätten sein können. Hier die Hinterzimmer der Jungpartei, Topfpflanzen, Selbstgestricktes und Parka. Dort die Bühne der Weltkunst, saturiertes Bildungsbürgertum, Geld und Glamour.

		Exemplarisch hierfür steht eine Reise, die Beuys im Anschluss an den Grünen-Parteitag von Saarbrücken nach Neapel unternahm. Lucio Amelio präsentierte die von Andy Warhol gestalteten Beuys-Porträts, mit denen Beuys endgültig auf die internationale Celebrity-Bühne gehoben wurde. Warhol hatte das dem Porträt zu Grunde liegende Foto, das während Beuys’ Besuch in Warhols Office entstanden war, mehrfach auf 254 x 254 Zentimeter große Leinwände drucken lassen. Er bestreute die Drucke mit an das Glitzern der Sterne erinnernden Diamantstaub, weshalb die Serie den vollständigen Titel »Diamond Dust Joseph Beuys« erhielt, eine feinsinnige Anspielung Warhols auf Beuys’ »kosmische« Ansprüche.

		Am 1. April gaben Warhol und Beuys in Neapel vor rund 100 Journalisten eine Pressekonferenz. Warhol schrieb in sein Tagebuch: »Joseph Beuys liebt jetzt die Presse, weil er sich für die Freier-Himmel-Partei um das Amt des Präsidenten von Deutschland bewirbt, und mit mir bekommt er mehr Aufmerksamkeit – nein, es ist die Grüne Partei, das ist es.«177 In seinen Notizen fügte Warhol spitz hinzu, Beuys habe die größere Hotelsuite bekommen und 3000 bis 4000 Menschen seien am Eröffnungsabend gekommen, um dessen Konterfei zu sehen. Wenig später wurden die Beuys-Porträts auf der Biennale von Venedig gezeigt.

		Beuys selbst beteiligte sich mit der Installation »Das Kapital – Raum 1970 –1977«. An die Wände des internationalen Pavillons, einer ehemaligen Werkhalle, hatte Beuys 50 Tafeln gehängt, die mit seinen typischen Diagrammen, mit Chiffren und Zeichen angefüllt waren. Im Raum ein Konzertflügel ohne Schemel, zwei Tonbandgeräte ohne Band, zwei Filmprojektoren ohne Film, Mikrofone, Verstärker, eingeschaltet und doch funktionslos wie alle anderen 27 Requisiten, leere Flaschen etwa, ein Wasserbottich, eine Axt, Gebissabdrücke. Auf dem Boden lagen Tafeln mit Diagrammzeichnungen über die Lautbildung, wie sie ähnlich von Rudolf Steiner im Zusammenhang mit der Eurythmie gefertigt wurden.

		Die meisten Gegenstände stammten aus dem »Celtic«-Fundus. Der retrospektive Zusammenhang mit den spektakulären Aktionen deutete auf Beuys’ unvermindertes Bemühen hin, in den Köpfen der Menschen Bilder zu evozieren, die imstande waren, Bewusstsein zu wecken für das brachliegende »Kapital« der menschlichen Kreativität. Die Sprache als Ausgangspunkt des kreativen Prozesses sei dem Menschen zu eigen, die kreativen Werkzeuge stünden zur Nutzung bereit.

		Wie bereits »Straßenbahnhaltestelle« wurde auch das »Kapital« hoch gelobt. Es künde »von den Wirren und Verwirrungen eines Jahrzehnts«, so Peter Iden in der »Frankfurter Rundschau«. »Wie 1976 schon einmal hat Beuys auch zu dieser Biennale das gedankenreichste einzelne Werk geliefert.«178

		Zeitgleich mit Venedig hatte Beuys im Genter Hedendaagse Museum unter Mithilfe von Klaus Staeck die Installation »Wirtschaftswerte« eingerichtet. Ein großes Regal, angefüllt mit Nahrungsmitteln und anderen Waren, die ihm der Bruder von Staeck über Jahre hinweg aus der DDR geschickt hatte. Hinzu platzierte er vier Gemälde des 19. Jahrhunderts aus dem Depot des Museums. Beuys thematisierte mit den eigentlich wertlosen DDR-»Wirtschaftswerten« die Sinnlosigkeit des im 19. Jahrhundert entstandenen Materialismus.

		Für den 13. August war die Ausstellung »Stripes from the house of the shaman 1964 – 1972 Words which can hear« in der Londoner Galerie Anthony d’Offay angekündigt. Nach London stand am 17. August »Alternative policies and the works of the FIU Free International University« bei Richard Demarco in Edinburgh auf dem Programm. Ausstellungen in Karlsruhe, Bonn und Paris waren vorzubereiten.

		Zwischen den künstlerischen Verpflichtungen strapazierte sich Beuys im Wahlkampf. Ende August war er vom Düsseldorfer Kreisverband der Grünen neben Otto Schily als Direktkandidat eines Düsseldorfer Wahlkreises und Spitzenkandidat der Grünen in Nordrhein-Westfalen für die Bundestagswahl am 5. Oktober 1980 nominiert worden.

		Beuys war pausenlos für seine Partei unterwegs und traf sich darüber hinaus mit seinen Parteifreunden in heimischer Umgebung zu Besprechungen. Sehr zum Missfallen von Eva, »der das Kapitel ›Die Grünen‹ von Grund auf suspekt war«, wie sich Johannes Stüttgen erinnerte. Ähnlich erlebte dies Lukas Beckmann: »In die Arbeit bei den Grünen hat Beuys sehr viel Zeit und Energie verwendet. Zeit, in der er seine Kinder nicht gesehen hat. Damit hat er sich natürlich den Ärger von Eva Beuys zugezogen.«179

		Beuys gab zahlreiche Interviews, das Fernsehen interessierte sich für den berühmten Künstler in der mediokren Splitterpartei. Er absolvierte an vielen Orten Auftritte, nahm an Podiumsdiskussionen teil, besuchte Straßenfeste, trat in Gaststätten auf, montierte Plakataufsteller, verteilte Handzettel.

		Auf dem Vorplatz des Düsseldorfer Schauspielhauses hatte Beuys das »Grüne Zelt« errichten lassen. Ein eigentlich überdimensioniertes Bierzelt, in das sich außerhalb der Veranstaltungen nur wenige Besucher verirrten, in dem er gleichwohl so oft wie möglich persönlich anwesend war. Er habe das Zelt aus eigener Tasche bezahlt und große Beiträge in seinen Wahlkampf investiert, hieß es. Beuys entwarf Plakate, ließ sie drucken, überredete Andy Warhol, eines zu gestalten, »Andy Warhol für die Grünen« überschrieben. Sein ehemaliger Schüler Immendorff, der sich wie andere ehemalige Kommunisten inzwischen den Grünen angeschlossen hatte, agierte nun als Wahlhelfer für Beuys.

		Ungeachtet seiner Prominenz und prominenter Namen, die ihn unterstützten, wurde Beuys’ Engagement in der jungen Partei Misstrauen entgegengebracht. Einem von Beuys initiierten Wahlaufruf verweigerten alle Zeitungen bis auf die »Süddeutsche Zeitung« und die »tz« den Abdruck. Der Appell war von Gretchen Dutschke, A. R. Penck, Claus Peymann, Robert Rauschenberg, Caroline Tisdall und Andy Warhol sowie einer Reihe weiterer Intellektueller und Kulturschaffender mitunterzeichnet worden. Indes trafen solche Aktionen von Beuys auch in seiner Partei nicht auf ungeteilte Gegenliebe, wirkte das Aufgebot seiner ausländischen Freunde und Künstlerkollegen doch allzu sehr wie inhaltsfernes Namedropping.

		Letztendlich blieben alle Mühen dieses Wahlkampfes vergebens. Themen und Kandidaten der Grünen waren nicht relevant, weil die politische Agenda davon bestimmt war, Franz Josef Strauß, den rechts stehenden Kandidaten der CDU/CSU, als Kanzler zu verhindern. Das politische Lager von links bis in die bürgerliche Mitte hinein sah sich diesem Ziel verpflichtet. Strauß unterlag deshalb Helmut Schmidt mit dem damals historisch schlechtesten Wahlergebnis der CDU. Zweiter Verlierer der Wahl waren die Grünen und mit ihnen Beuys. Bundesweit stimmten nur 1,5 Prozent der Wähler für die Grünen. In seinem Wahlkreis erhielt Beuys allerdings durchaus bemerkenswerte 4300 Stimmen.

		Beuys hatte schon anlässlich der Gründung der »Studentenpartei« verkündet, in den Bundestag zu wollen. Ein utopisches Ansinnen damals, das Beuys gleichwohl ernsthaft verfolgte. Mit Formierung der Grünen hatte dieses Ziel zum ersten Mal realistischere Konturen gewonnen. Umso größer nun seine Enttäuschung, als die Wahl verloren ging.

		Solchermaßen gestimmt, traf Beuys zufällig seinen Freund Klaus Staeck. Staeck hatte als SPD-Mitglied die Wählerinitiative »Freiheit statt Strauß« gegründet und zum Erfolg geführt. Beuys war offenbar der Auffassung, Staeck habe mit seiner Initiative die Grünen, somit ihn selbst zu viele Stimmen gekostet und sei dafür verantwortlich, dass er nicht in den Bundestag gekommen sei.

		»Bald nach der Wahl gab es eine Beuys-Ausstellung bei Heinz Holtmann in Köln«, berichtete Staeck. »In dem Moment, als ich die Galerie betrat und Beuys mich sah, rief er vor versammelter Mannschaft: ›Mit dir will ich nichts mehr zu tun haben!‹ Willy Bongard, der mich nie so recht leiden konnte, triumphierte und verbreitete diese Nachricht umgehend über seinen ›Kunst Aktuell‹-Dienst: ›Beuys hat sich endlich von seinem Satelliten getrennt.‹ Für mich war es ein Schock. Wir hatten jahrelang zusammengearbeitet, hatten gemeinsam zahlreiche Reisen unternommen, waren eng befreundet.«180

		Die heftige Reaktion offenbart, mit welcher Hartnäckigkeit Beuys seine politische Karriere betrieb. Oft wurde er deshalb als Romantiker oder Utopist bezeichnet. Dennoch blickte man mit einer gewissen Sympathie auf den Sisyphos, der sich mit großer Anstrengung in politischen Aktivitäten verlor, obgleich er sich als erfolgreicher Künstler ein weitaus angenehmeres Dasein hätte einrichten können. Aus Beuys’ Perspektive allerdings konnte es diese Option nicht geben.

		Beuys wollte als Wissenschaftler und Forscher gesehen werden, als politischer Aktivist auch. In einem Podiumsgespräch mit dem Autor Michael Ende bezeichnete er Künstler als »Umweltverpester«. Beuys: »Sie kommen immer wieder auf diesen Scheiß-Künstler zurück, diesen Verbrecher, dieses Arschloch, diesen impotenten Hund, der doch alles verhindert, der die Umwelt verschmutzt!«181

		Die Menschen und mithin die Künstler würden in einem »unwürdigen Abhängigkeitsverhältnis« existieren, welches dazu führe, dass der Mensch seine »kreative Wertigkeit oder seine Künstlerschaft« auf dem Markt verkaufen müsse. Dass er sich selbst in solcher Abhängigkeit befand, etwa von seinen Mäzenen, blendete Beuys aus und fuhr fort, allein Rudolf Steiner habe einen Weg aus dieser Abhängigkeit gewiesen: »Wer darüber eine Anweisung gegeben hat war Rudolf Steiner. Und man kann sagen, er war der einzige, der darüber eine Anweisung gegeben hat«, so Beuys. Man könne nun entweder die Anthroposophie ernst nehmen oder alles als möglich erachten. Im Hinblick auf die Ideen von Künstlern sei er diesbezüglich skeptisch.182

		Er hasse die Kunst »bis zum Gehtnichtmehr«, sagte er bei anderer Gelegenheit und verdeutlichte damit, wie sehr die Kunstausübung für ihn Medium der Missionierung war. Solchem Denken folgend, glaubte er mit den Grünen gleichfalls ein Vehikel zur Verbreitung seiner Weltanschauung gefunden zu haben. Parteiprogramme interessierten ihn daher kaum. Es ging ihm um die Plattform.

		Aus solcher Fokussierung war es Beuys offenbar nicht möglich, seine innerparteiliche Isolation zu erkennen, wie er nicht bemerkte, dass er für seine Partei selbst kaum mehr als ein Vehikel war. In vielen Situationen, so auch in seinem politischen Verhalten, offenbarte Beuys eine derartige Unfähigkeit zur Einsicht, eine Störung der Wahrnehmung letztlich, wie sie beispielsweise religiösen Fanatikern eigen ist.

		Die Eigenart seiner Wahrnehmung schien beispielsweise auf, als Beuys am 16. März 1981 in einem Interview mit seinen Biographen Adriani, Konnertz und Thomas seinen Alltag an der Akademie auf eine Weise schilderte, die vermuten ließ, er sei nach Ende der Prozesse wieder in den Kreis der Akademie-Lehrer aufgenommen worden: »Ich bin immer noch Hochschullehrer, ich behalte meine Professur weiter, ich bin Mitglied des Kollegiums an der Schule hier, an der Akademie«, so Beuys, um dann zu ergänzen, in der Akademie für die »Freie Internationale Universität« zu arbeiten, »immer noch eine Hochschule, diesmal aber meine eigene«.183

		Seine »eigene« Hochschule, die FIU, existierte jedoch weder nach universitärem Verständnis noch als mögliches Alternativangebot zum herkömmlichen Hochschulbetrieb. Sie war bestenfalls ein Netzwerk von Agitations-Stützpunkten, die von Beuys-Anhängern nach eigenem, nicht zuletzt anthroposophischem Gusto betrieben wurden.

		Wie seltsam Beuys Ratio funktionierte, verdeutlicht auch ein Schreiben vom 29. April 1981, in dem er sich gemeinsam mit Johannes Stüttgen um die nach dem Rücktritt von Norbert Kricke frei werdende Stelle des Direktors der Düsseldorfer Kunstakademie bewarb. Verschiedene Abstimmungen im Kollegium der Akademie hatten ergeben, dass die Mehrheit eine Rückkehr von Beuys nicht wünschte. Eine Zustimmung des Wissenschaftsministeriums in diesem Sinn zu erhoffen war absurd, zumal Beuys in dem Vergleich mit dem Land Nordrhein-Westfalen von 1978 endgültig auf eine Wiedereinstellung verzichtet hatte.

		In dem Schreiben mit Briefbogen der »FREE INTERNATIONAL UNIVERSITY« erklärten Beuys und Stüttgen gleichwohl, sich »im Sinne eines kollektiven Direktoriums« zu bewerben. Weiter schrieben Beuys und Stüttgen: »Die FREIE INTERNATIONALE UNIVERSITÄT als ein autonomes Forschungsinstitut auf der Grundlage des erweiterten Kunstbegriffs stellt sich zur Verfügung, die seit langem nach einer umfassenden Lösung drängende Akademiefrage an der Wurzel anzufassen und dafür zu sorgen, dass die Kunstakademie Düsseldorf auf einen modernen Stand gebracht wird. Selbstverständlich wäre ein FIU-Direktorium mit 1 Jahr Probezeit einverstanden.«184

		Im Mai 1981 feierte Beuys seinen sechzigsten Geburtstag.

		Ein bescheidenes Fest bei schönem Wetter, im Innenhof seines Hauses. Nachbarn waren gekommen, Pressevertreter, das Fernsehen berichtete. Jedoch waren nur wenige namhafte Künstlerkollegen gekommen. Uecker soll vorbeigeschaut haben. Gerhard Richter brachte rote Rosen. Klaus Staeck war anwesend, Klaus Rinke und Charles Wilp sah man.

		Heinrich Böll verfasste ein sibyllinisches Gedicht »Für Beuys zum 60.«, das er mit dem Vers einleitete: »Gib acht Beuys/In der Tiefkühltruhe des Ruhms/unangefochten in diesem fahrbaren Gletscher der Märkte/könnte dein Honig zu Sand gerinnen.«185


		Die Partei


		Schon in Kassel hatte Beuys neben der ausbleibenden Unterstützung seiner Mäzene auch mit dem Verhalten seiner Partei, die ihm ebenfalls nicht zur Seite stand, eine schwerwiegende Enttäuschung erfahren. Es waren Grüne, die sich über die 7000 Basaltstelen vor dem Fridericianum echauffierten und forderten, die Steine irgendwo am Stadtrand zu lagern.

		Dennoch erklärte Beuys auf dem Bundesparteitag der Grünen in Hagen, der Anfang November 1982 stattfand, erneut für die Grünen zur Bundestagswahl im kommenden März kandidieren zu wollen. Daraufhin wurde er am 21. Januar 1983 von seinem Bezirksverband für den Wahlkreis Düsseldorf-Nord nominiert. Auf der Landesdelegiertenkonferenz der Grünen, die am Tag darauf in Geilenkirchen stattfand, sollten die Plätze auf der Landeswahlliste vergeben werden. Beuys war aufgefordert worden, den anderen Bezirksverbänden gegenüber seinen Wunsch zur Nomination für diese Liste durch eine Bewerbungsrede zu erläutern.

		»Ein paar Tage vor seiner Kandidatur für den Bundestag legte Beuys auf Einladung eines Wirtschaftsmagazins seine wirtschaftliche Theorie dar. Das war ziemlich in die Hose gegangen. Ein gefundenes Fressen für die Kreise, die ihn am Parteitag loswerden wollten«, erinnerte sich Lukas Beckmann, der fortfuhr: »Beuys muss gespürt haben, dass er auf verlorenem Posten stand. Seine Rede war nicht authentisch, er war nicht bei sich. Noch kurz zuvor hatte er im Audimax der Universität Bonn gesprochen. Der Saal knallvoll, die Leuten saßen auf dem Boden, standen an den Wänden. Man hätte eine Stecknadel fallen hören können. Er sprach zwei Stunden, nur auf Basis von ein paar Notizen. Als Fragen gestellt wurden, hat er nochmal anderthalb Stunden diskutiert. Hätte er in dieser Verfassung seine Bewerbungsrede gehalten, wäre es seinen Gegnern zumindest schwer gefallen, ihn zu verhindern.«186

		Man hatte Beuys 20 Minuten Redezeit eingeräumt. Nach fahrigen, weitschweifenden Ausführungen zur »gesellschaftstransformierenden Bewegung« und einem Exkurs über das menschliche Kreativ-Kapital ging Beuys zu seinem politischen Kernthema der letzten Jahre über, dem neuen Wirtschafts- beziehungsweise Geldbegriff: »Aus diesem Impuls geht quasi organisch hervor die Notwendigkeit der Demokratisierung des Geldes und der Demokratisierung des Bankwesens als einem demokratischen Bankwesen, in dem die Frage der Investitionen und die Frage der Kredite auf eine solche Weise gelöst wird, dass Inflation und Deflation, Arbeitslosigkeit, Profit, Eigentum und Lohnarbeit organisch von der Sache ausgeschlossen sind.«187

		Unweigerlich ist man beim Lesen des Redetextes an den von Grasskamp karikierten »unscharf mäandernden Schwebezustand« von Beuys’ Sprache erinnert, auch an Rudi Dutschkes Bemerkung über dessen ökonomische Unkenntnis. Beuys wurde in Geilenkirchen politisch hingerichtet.

		Sein Vortrag war immer wieder von Zwischenrufen unterbrochen worden. Ihm wurde »Starkult« vorgeworfen, »mach dein Fett weiter«, »du kostest uns Stimmen«, war aus dem Plenum zu vernehmen. Ein Delegierter fasste zusammen, weshalb Beuys mit seiner Weltsicht bei den Grünen chancenlos war: »Wir bekämpfen keine Arbeitslosigkeit, indem wir einen neuen Geldbegriff einführen. Mit Begriffsveränderungen und neuen Begriffen wird die Realität nicht verändert; Realität wird verändert dadurch, dass wir Konzepte entwickeln und dass wir die Machtfrage stellen, wenn es um die Realisierung dieser Konzepte geht.«188

		Johannes Stüttgen: »Es gab keine Alternative, wir waren ja sogar Mitbegründer der Grünen. Wir mussten unsere Gesichtspunkte mit ins Spiel bringen. Wir waren uns im Klaren, dass wir vom ersten Tag an Außenseiter waren, schon deshalb, weil wir als Einzige wirklich die Eigendynamik des Systems ›Partei‹ durchschauten und innerlich dagegen gefeit waren. Wir wollten ja nur zu dem einen Zweck in dieses System, um es von innen her aufzusprengen. An Macht waren wir nicht interessiert, sondern nur an der Information unserer Gesichtspunkte.

		Wir hatten klare Begriffe, als wir zu den Grünen kamen, und wussten, dass wir damit in der Minderheit waren. Dennoch war uns, war Beuys bewusst, wenn überhaupt etwas in unsere Richtung bewegt werden konnte, dann nur, wenn wir mitmachten, also uns nicht völlig heraushielten. An dem Parteitag in Geilenkirchen ging dann das Beil herunter. Dort wurde uns klar, dass wir es nicht geschafft hatten.«189

		Beuys hatte bereits eine Reihe von Politikversuchen hinter sich, als er all seine Hoffnungen auf die Grünen setzte. De facto interessierten sich jedoch weder die Grünen noch andere »Mehrheiten« für seine »Begriffe«. Diese wurden im Gegenteil für seine Partei gefährlich, als sie sich anschickte, eine ernst zu nehmende Größe im bundesdeutschen Politikbetrieb zu werden. Denn Beuys vertrat eine esoterische Weltanschauung, nicht jedoch eine politische Theorie und damit die »Policy« einer Partei oder einer Bewegung. Zu keiner Zeit war Beuys deshalb imstande, außerhalb anthroposophischer beziehungsweise esoterisch gesinnter Kreise eine in politischem Sinn handlungsfähige Anhängerschaft zu bilden.

		»Beuys war eine singuläre Figur. Aber ich muss zugeben, dass ich leichte Vorbehalte hatte, ob man mit ihm auf Dauer Erfolg haben könnte oder ob uns sein Engagement in eine Situation bringen würde, in der wir zwar ein paar Stimmen gewinnen könnten, aber nicht in der Größenordnung, die uns politisches Gewicht verleihen würde«, resümierte Otto Schily.190

		So lange wie seine Bekanntheit Nutzen für die junge Partei versprach, war Beuys willkommen. Am Ende überschätzte er das Gewicht seines Namens und seine politischen Optionen. Sein Scheitern war von umso größerer Fallhöhe, da Beuys bis zuletzt nicht wahrzunehmen vermochte, was um ihn herum geschah.

		Als er in Geilenkirchen auf einen aussichtslosen Listenplatz gewählt wurde, trat er am folgenden Tag von seiner Kandidatur zurück. Beckmann sprach von einer »tiefen inneren Einsamkeit«, die Beuys daraufhin erfasst habe.191 Stüttgen: »Joseph Beuys hatte seit Gründung der ›Deutschen Studentenpartei‹ auf seinen Auftritt im Bundestag hingearbeitet. Niemand hatte das damals ernst genommen. Und dann wird er, tatsächlich und wider aller Erwartungen so kurz vor dem Ziel, von der eigenen Partei böswillig abgesägt! Das war, auf den Tag genau drei Jahre vor seinem Tod, ein Schlag, von dem er sich nicht mehr erholte.«192

		Beuys blieb Parteimitglied, und immer wenn er gefragt wurde, was nicht selten vorkam, erschien er im Namen der Grünen zu öffentlichen Veranstaltungen. Erst kurz vor seinem Tod resignierte er offenbar. In seinem letzten Interview mit der SPD-Parteizeitung »Vorwärts« antwortete er am 12. Januar 1986 auf die Frage, ob sich seine Hoffnungen in die Grünen erfüllt hätten: »Nein, ich habe erlebt und erlebe jetzt, dass die Grünen eine ganz normale Partei geworden sind. Das war nicht im Sinn des erwähnten Aufrufs (zur Alternative) und ist nicht in meinem Sinne, was für mich sicher auch Konsequenzen haben wird.«193

		Die heutige Vereinnahmung von Beuys durch die Grünen ist kühn, denn Beuys wollte die Grünen verlassen. Das bestätigen Weggefährten, das bestätigt eine Notiz von Petra Kelly, die wohl ebenfalls an ihrer Partei zweifelte und mit der Beuys offenbar über seine Empfindungen gesprochen hatte: »J. Beuys: das Leben ist das eigentliche Kunstwerk – Kreativ sein (tu das außerhalb der Grünen).«194


		Letzte Dinge


		»Ich ernähre mich durch Kraftvergeudung«, dieses 1978 auf einen leeren Pappteller geschriebene und als Auflagenobjekt produzierte Bonmot war kennzeichnend für Beuys’ Ethos der permanenten Verausgabung, die er am Beginn der achtziger Jahre in geradezu dramatischer Weise forcierte. »Beuys hat sich, solange ich ihn kannte, permanent überfordert, vor allem physisch«, erinnerte sich Klaus Staeck. »Denn jeder wollte etwas von ihm, wollte sich ein Stück von ihm abschneiden. Er war zuletzt nicht mehr in der Lage, das zu steuern. Er hat sich verströmt.«195

		Die Strapazen zeichneten ihn. Dennoch versagte sich Beuys Dritten gegenüber jedes Eingeständnis von Schwäche. Seine Rastlosigkeit legt jedoch nahe, dass Beuys in dem Bewusstsein lebte, es sei an der Zeit, nochmals Zeichen zu setzen. Seit Beginn der achtziger Jahre, da er sich auf dem Zenit des Erfolgs befand, bot sich ihm hierzu eine fast unüberschaubare Fülle von Möglichkeiten.

		Ohne Unterlass hielt er Vorträge zur »Sozialen Plastik«, zur Verkündung der Weltanschauung Rudolf Steiners. Und obschon sie ihn gedemütigt hatten, trat er weiterhin auch für die Grünen auf. Es kamen viele, wenn Beuys angekündigt war. Doch war die erste Neugier befriedigt, stellte sich bei den meisten Zuhörern Überforderung ein, Ratlosigkeit, Unwille. Indes verhalf ihm sein missionarischer Eifer zu einer gewissen Taubheit, die für ihn die Ignoranz des Publikums erträglich machte. »Ich habe mein Leben lang geworben, aber man sollte sich mal dafür interessieren, wofür ich geworben habe«, ließ Beuys 1981 seine Empfindungen gleichwohl durchblicken.196

		Im Monatsrhythmus richtete Beuys in verschiedenen Ländern Ausstellungen und Rauminstallationen ein. Hinzu kam eine endlose Abfolge von Medienterminen. Praktisch jedem, der ihn fragte, gewährte Beuys ein Interview, sprach mit Linken wie mit Rechten, mit Leitmedien wie mit Schülerzeitungen.

		Für die 18 Jahre von 1961 bis 1979 finden sich im »Lexikon zu den Gesprächen von Joseph Beuys« 289 Verzeichnisnummern. In den fünf Jahren von 1980 bis Ende 1985 hingegen 223 Einträge. Nicht berücksichtigt in dieser Statistik sind zahlreiche Äußerungen in fremdsprachigen Medien oder seine Präsenz in Boulevard-Titeln.197

		Beuys wurde zu einer omnipräsenten Medienfigur, erreichte einen Bekanntheitsgrad, mit dem er jeden anderen deutschen Künstler seiner Generation weit überragte. Die immer schon reiche Zahl an Beuys-Fotografien wuchs zu einer regelrechten Bilderflut. Dass ihn viele bekannte Fotografen um Porträtsitzungen baten, schmeichelte seiner Eitelkeit. Aber auch für die Unbekannten nahm er sich Zeit. »Er war ausgesprochen scharf darauf, fotografiert zu werden, und er hat sich in Szene gesetzt«, erinnerte sich Gerhard Steidl.198

		Zu einem regelrechten Running Gag war die ihrer Pflaster beraubte und von einem SPD-Ortsverein zum Kühlen von Bier zweckentfremdete »Badewanne« geworden. Der Vorfall hatte sich zwar bereits 1973 ereignet, blieb jedoch ewig Gegenstand publizistischer Betrachtungen, war ein beliebtes Stammtisch-Sujet, wurde schließlich Requisit eines den Künstler und sein Objekt der Lächerlichkeit preisgebenden Werbespots für ein Reinigungsmittel.

		Beuys gab sich amüsiert, doch kunstfeindliche Kreise nahmen die Angelegenheit als idealtypisches Exempel für die Scharlatanerie, die sie ihm ungeachtet seines Ruhms vorwarfen. Diese Ansicht echote 1980 nach, als es in München zum Streit um »zeige deine Wunde« kam und seine Installation als »Sperrmüll« diskreditiert wurde.

		Beuys tat wenig, seinem exzentrischen Image entgegenzuwirken. So auch als er Wolfgang Niedecken, den Sänger der Kölner Rockband BAP, mit dem Wunsch ansprach, er wolle gerne mit ihm einen Song für die Grünen singen, um gegen die Aufrüstung zu protestieren. Niedecken, ein ebenso bekannter wie ernsthafter Friedensaktivist, hielt Beuys’ Ansinnen jedoch für eine »Luftnummer«, wie er sagte. Mitgliedern seiner Band gefiel die Idee allerdings, weshalb sie den Song mit Beuys und unter Mithilfe von Wolf Maahn, einem anderen bekannten Kölner Rockmusiker, aufnahmen.

		Es wurde ein Videoclip produziert, in dem Beuys sprechsingend hinter einer Band und drei unbeholfenen Chorsängerinnen umherhampelte und das Liedchen »Sonne statt Reagan« schmetterte. »Allein dieses furchtbare Wortspiel ›Sonne statt Reagan‹, das ist ja bodenlos, da rollen sich ja die Fußnägel auf«, so Niedecken. »Ich habe ja Malerei studiert, und Beuys war einer meiner ganz großen Helden, ist er nach wie vor. Und da sitzt man dann vor dem Fernseher und […] dann hofft man noch: Hoffentlich wird das jetzt besser, bitte, lass es jetzt gut sein, nein, nein. Doch es wurde immer schlimmer.«199

		Am 10. Juni 1982 gab Beuys den Song vor 300 000 Demonstranten mit einer Kölner Allstar-Band zum Besten. Niedecken hatte sich bereit erklärt mitzuwirken, vielleicht um so weitere Peinlichkeiten zu verhindern. Als Zugabe spielten sie »Knocking on Heavens Door« von Bob Dylan. Beuys, der das Lied nicht kannte, sang »nack, nack, nack«, wie sich Niedecken erinnerte.

		Schließlich ließ er selbst eine TV-Homestory zu.200 Die Präsentation seiner sichtlich verlegenen Familie begann damit, dass er Eva das Wort abschnitt.

		Der zwanzigjährige Wenzel hatte sein fast klösterlich nüchternes Zimmer geöffnet, in dem Poster von Rockstars, Polit-Poster, Sportgerät oder ähnliche Accessoires junger Leute ebenso fehlten wie Kunst. Stattdessen hatte er Karten des Weltalls an seine Wände geheftet, wozu der Reporter neben dem schweigsamen Wenzel ausführte, dessen Interesse gelte der Astronomie und Mythologie.

		Jessyca erklärte in ihrem Zimmer brav eine Zuckerecke, die ihr Beuys zu einer von ihrem Patenonkel Heiner Bastian aus Berlin mitgebrachten girlandenartigen Leuchte gemacht habe. Damit sei das Arrangement eine Plastik. Sie vergaß nicht zu erwähnen, dass Warhol jetzt ihr Lieblingskünstler sei. Kurz vor der Aufzeichnung hatte Beuys ihn in sein Haus eingeladen. Warhol besuchte Familie Beuys am 8. März 1981, einem Sonntag. Es gab Kuchen und Tee. Der Besuch war »really nice«, wie Warhol in sein Tagebuch schrieb.

		Freundschaftsinszenierungen mit Berühmtheiten wie Böll oder Warhol, die ständige mediale Betrachtung, der sich Beuys aussetzte, die er regelrecht einforderte, sein Verhalten schien Kompensation für einen Mangel an Zuwendung, für in Deutschland ausbleibende Ehrerbietung zu sein.

		Seine Offenheit für jedermann war jedoch ein Trugbild. Beuys bevorzugte es, von ihm zugeneigten Menschen umgeben zu sein, mit vertrauten Gruppen die »Feuerstätte« zu teilen. Er bedurfte dieser von ihm so oft beschworenen »sozialen Wärme«, in der er die »eigentliche Liebessubstanz« erkannte. Er sagte einmal: »Da, wo gegenwärtig die Entfremdung zwischen den Menschen sitzt – man könnte fast sagen als eine Kälteplastik –, da muss eben die Wärmeplastik hinein. Die zwischenmenschliche Wärme muss da erzeugt werden.«201

		In Deutschland erlebte er selbst diese Entfremdung. Im Ausland hingegen, in Italien, in Schottland, wurde er mit offenen Armen empfangen, wurde ihm Anerkennung, gar Verehrung zuteil. Allerdings erlebte man ihn an seinen bevorzugten Destinationen auch anders, als man es von ihm in Deutschland gewohnt war. Nicht nur, dass er sich hier politisch anders darstellte. Er wirkte seriöser, subtiler und selbstironischer.

		Ein gutes Beispiel in dieser Hinsicht ist ein Vorkommnis, das sich 1977 in Basel zutrug. Nachdem das Basler Kunstmuseum den Ankauf von »The Heart (Feuerstätte)« beschlossen hatte, brandete ihm dort eine ähnliche öffentliche Debatte entgegen wie später in München. In München polemisierte Beuys öffentlich über die Boulevard-Medien. In Basel hingegen verhielt er sich mit in der Schweiz üblicher Zurückhaltung.

		Er war damals von der Fastnachtsclique »Alti Richtig« angesprochen worden, welche die Anschaffung der Rauminstallation »Feuerstätte« zum Thema ihrer Fastnachtskampagne gewählt hatte, ob er zu einer gemeinsamen Aktion bereit wäre. Die Fastnächtler, unter ihnen die damals noch unbekannten, heute weltberühmten Architekten Jacques Herzog und Pierre de Meuron, Trommler beide, reisten mit einer kleinen Delegation nach Düsseldorf. Zu ihrer Überraschung erklärte sich Beuys bereit mitzuwirken, obgleich seine Arbeit Gegenstand der Parodie sowie von Spottversen, so genannten »Schnitzelbänken«, werden sollte.

		Beuys machte zur Bedingung, der Musikzug der Clique müsse während des »Morgenstraichs«, mit 60 seiner Filzanzüge ausgestattet sowie Kupfer- und Eisenstäbe der Installation hinter sich herschleifend, durch die Straßen ziehen. Begleitet von seinem Freund Amelio, ließ es sich Beuys am 15. Februar nicht nehmen, in dem Zug mitzugehen. Die Anzüge wie die Stäbe wurden zum Museum getragen, dort in einer Art von Zeremonie zu einer provisorischen »Feuerstätte« abgelegt. Beuys selbst verteilte die Handzettel, »Zeedel«, der Clique mit ironischen Bemerkungen und Spottversen über sein Werk: »Geschmiert mit teurem Steuerfett, brennt Beuysens krause Feuerstätt.«

		Er wird um den hohen gesellschaftlichen Stellenwert der Fastnacht in Basel gewusst haben, oft genug war er dort gewesen, hatte in Basel Freunde und Bewunderer. So verstand es Beuys als Ehre, Gegenstand des feinsinnigen Basler Spotts zu werden. Gemeinsam mit der Fastnachtsclique schenkte er die Anzüge sowie drei Larven, die Masken der Clique, dem Museum. Im Juli 1979 richtet er mit Hilfe seiner Tochter die endgültige Installation der aufgestapelten Anzüge wie der Stäbe und der Larven zu »Feuerstelle II« ein.

		Ähnlich sensibel agierte Beuys in Italien. Checco Zotti, ein verzweifelter Mitarbeiter der linksgerichteten Zeitung »Lotta Continua«, hatte Beuys in Düsseldorf aufgesucht, weil er Hilfe für sein kränkelndes Blatt suchte. Spontan erklärte sich Beuys bereit, nach Rom zu kommen, wo er am 7. April 1981 im Palazzo Braschi die Aktionsplastik »Terremoto« (Erdbeben) einrichtete, die zugunsten der Zeitung verkauft wurde, deren Bankrott jedoch nicht verhindern konnte.

		Der Titel »Terremoto« erinnerte an ein verheerendes Erdbeben im Mezzogiorno, das sich am 23. November 1980 ereignet hatte. Beuys stellte daher am 17. April in Neapel eine weitere Arbeit im Rahmen von »Terrae motus« (Erdbeben) aus, einer karitativen Ausstellung verschiedener Künstler, die Lucio Amelio initiiert hatte.

		»Terremoto in Palazzo« (Erdbeben im Palast), eine Installation, für die Beuys an den Orten der Zerstörung alte einfache bäuerliche Möbel zusammengesucht hatte. Diese arrangierte er in einem leeren lichtdurchfluteten Raum. Eine schmale Werkbank, deren Beine auf Gläsern standen. Zwei brüchige Tische klemmten Tongefäße gegen eine Wand. Andere Ton- und Glasgefäße balancierten auf den Möbelkanten. Die geringste Erschütterung bereits konnte diese Äquilibristik zerstören, die Gefäße zerbrechen lassen. Eine besonders sinnliche wie sinnfällige Arbeit, mit der Beuys auf die allem materiellen Fortschritt überlegenen Kräfte der Natur verwies.

		Noch im selben Jahr brach Beuys zu Reisen in den damals noch hinter dem »Eisernen Vorhang« befindlichen Osten auf. Am 16. August kam er mit Eva und Jessyka in einem Wohnmobil nach Polen. Auf dem Dach hatte er eine Kiste montiert, in der sich 800 Zeichnungen befanden, die er dem Sztuki-Museum in Łódź schenken wollte. Der Direktor des Museums Jaromir Jedliński begrüßte Beuys’ Geste als »ein Element der Sühne dieses ehemaligen deutschen Soldaten aus dem Zweiten Weltkrieg, der in Polen ausgebildet wurde«.202

		Beuys verstand die Reise und die Schenkung als »Aktion«, weshalb er ihr den Titel »Polentransport 1981« gab. Er sei mit der Familie noch bis an die russische Grenze gereist, war später zu vernehmen. Über einen Besuch des Konzentrationslagers Auschwitz oder einer der anderen Gedenkstätten wurde nichts bekannt.

		Sein Weg in den Osten war Gegenbewegung zu seinem Wirken an den westlichen Rändern Europas, in Irland oder Schottland. Er hatte dort seine Mission erfüllt und im Sinne der »VEHICLE ART« materielle Träger seiner Ideen, also Zeichnungen oder Plastiken, hinterlassen. »Polentransport 1981« war sein erstes Projekt in östlicher Himmelsrichtung, wohin er nun seine »Antennen« auszustrecken gedachte.

		Als Beuys kam, befand sich Polen durch die Proteste der Gewerkschaft »Solidarność« in Unruhe. Es waren die ersten Widerstände gegen die Lebensbedingungen unter sozialistischer Diktatur seit Niederschlagung des Prager Frühlings 1968. Ende 1981 wurde in Polen das Kriegsrecht ausgerufen, »Solidarność« verboten. Nutzlos, wie sich erweisen sollte. Mit Gewerkschaftsverbot und Kriegsrecht in Polen begann der Niedergang der osteuropäischen Regimes.

		Kurze Zeit nach seiner Tour durch Polen reiste Beuys nach Ostberlin. Die »Ständige Vertretung« der Bundesrepublik präsentierte am 23. Oktober 1981 in ihrem Gartenhaus eine Ausstellung mit Beuys-Zeichnungen. Klaus Staeck war ebenfalls gekommen, mit ihm sein Bruder Rolf, der in Bitterfeld lebte, und Gerhard Steidl. Bei dieser Gelegenheit versöhnte sich Beuys mit Staeck. »Ich glaube, Beuys hatte inzwischen selbst gemerkt, dass man ihn auch aus Konkurrenzgründen gegen mich aufgestachelt hatte«, so Klaus Staeck rückblickend.203

		Die »Ständige Vertretung« bemühte sich, die Ausstellung Künstlern und Intellektuellen der DDR zugänglich zu machen.

		Beuys entfaltete auf diese Weise nachhaltige Wirkung. »Seine Anwesenheit und seine Kunst beeindruckten das Publikum so sehr, dass es einige Wochen später hieß: ›In der ganzen DDR wird gebeuyst‹«, erinnerte sich Georg Girardet, damals Referent der »Ständigen Vertretung«.204 Offensichtlich wurde anschließend der Einfluss von Beuys auf die Kulturkreise der DDR als gefährlich erachtet, weshalb man ihm bei einer weiteren Reise am 8. April 1984 die Einreise in die DDR verweigerte.

		1982 weitete Beuys seinen Wirkungskreis erneut in die östliche Hemisphäre aus, als er vom 4. bis 18. August 1982 in Begleitung seiner Familie und Heiner Bastian nach Australien kam. Die National Gallery of Australia von Canberra hatte »Stripes from the house of the shaman« erworben. Die Arbeit wurde von einem symbolhaften Tor dominiert. Das Tor ist in vielen Kulturen Metapher des Durchgangs in ein anderes Reich, das Schattenreich des Todes, und ist zugleich Symbol für Geburt und Wiedergeburt. Steiner sprach von der »Pforte der Einweihung«, der »Initiation«.

		1978 hatte die niederländische Künstlerin Louwrien Wijers Beuys über die Zukunft, über Kunst, Religion und Geld interviewt. Beuys schlug vor, sie solle die gleichen Fragen Warhol stellen, der wiederum anregte, diese an den Dalai Lama zu richten. Tatsächlich wurde Wijers eingeladen, den Dalai Lama in seinem Exil zu treffen und zu befragen.

		Nach dem Interview schrieb Wijers eine Postkarte an Beuys: »Lieber Joseph, du hast einen Bruder hier im Himalaya. Der Dalai Lama lebt in Dharamsala, Indien, und er denkt exakt auf die gleiche Weise über die Probleme von heute wie du.« Als sie nach Hause zurückgekehrt war, nahm Wijers erneut Kontakt mit Beuys auf: »Ich rief ihn an, und er sagte, ›ich will eine permanente Kooperation mit dem Dalai Lama, und du musst das organisieren. Wir werden EURASIA verwirklichen!‹«205

		Wijers gelang es daraufhin, für Beuys eine Audienz mit dem Dalai Lama zu arrangieren, die am 27. Oktober 1982 um 9 Uhr im Bonner Hotel Königshof stattfand. Bei dem Treffen habe vor allem er selbst gesprochen und seine Ideen zur »Sozialen Plastik« vorgetragen, berichtete Beuys. Darüber hinaus habe er dem Dalai Lama vorgeschlagen, mit den Chinesen einen Wirtschaftsplan für Tibet zu besprechen: »Sollten sich Diskussionen zwischen den Tibetern und den Chinesen als nötig erweisen, um Vorschläge zu ökonomischen und realen Problemen auszuarbeiten, könnte ich meine Hilfe anbieten.«206

		Seine Heiligkeit habe seine Vorschläge mit Dankbarkeit aufgenommen, so Beuys, der einräumte, »der Wille der Tibeter und Seiner Heiligkeit, nach Tibet zurückzukehren«, müsse sich jedoch »zu erkennen geben«, sonst würde er »in großer Bescheidenheit im Hintergrund bleiben«. »Ich werde keinen Druck ausüben, ich habe hier schon genug in dieser Richtung zu tun. Ich kann dann hier meinen Beitrag zu diesen Problemen leisten, und das wird die Welt verändern. Hiervon bin ich wirklich überzeugt.«207

		Beuys schien seinerzeit von dem Wunsch erfasst, sich als weltpolitischer Friedensstifter betätigen zu können. So auch, als er sich in einer weiteren seiner »Ost-Missionen« am 12. Juni 1985 mit Petra Kelly zu Wladimir Semjonow, dem Botschafter der UdSSR in Bonn, begab, um eine gemeinsame Friedensinitiative beider mit der UdSSR-Regierung anzuregen.

		Hinsichtlich des Tibet-Problems schwebte Beuys vor, Chinesen und Tibeter in einer »spirituellen Ökonomie« zu vereinigen, aus der ein neuer Typus des menschlichen Geschlechts geschaffen werde. Dies auf Grundlage eines »ökologischen Systems«, das »in großem Maßstab und mit großer Vitalität […] die natürlichen Ressourcen zu regenerieren vermöge«. »Aber gleichzeitig bedeutet Ökologie, die innergeistigen Bedürfnisse der Menschen zu befriedigen, um einen neuen Menschentyp zu entwickeln«, der aus der »3. Stufe« der Menschheitsentwicklung nach dem Ende der kommunistischen und kapitalistischen Systeme erwachsen würde, so Beuys.208 Diese Gedanken beabsichtigte er auch den Japanern näherzubringen, wo es seiner Meinung nach ein zweihundertprozentiges superkapitalistisches System gäbe, aber keine ökologische oder anthropologische Bewegung.209 Zwei Jahre nach dieser Aussage bekam Beuys Gelegenheit, seine Mission nach Japan zu tragen. Er hatte sich von dem Kaufhauskonzern Seibu einladen lassen, für deren Privatmuseum eine retrospektive Ausstellung einzurichten. Im Gegenzug erhielt er 500 Bäume für sein »7000 Eichen«-Projekt.

		Vor seiner Abreise ließ Beuys durchblicken, eigentlich nichts über Japan zu wissen, er hoffe deshalb, nicht missverstanden zu werden. Schon auf seiner ersten Pressekonferenz am Ankunftstag, dem 29. Mai, erklärte er japanischen Journalisten, ihre einstmals »hohe Kultur« existiere wegen des aktuellen Wirtschaftsdenkens nur noch als »rudimentärer Rest«. Für japanische Ohren eine Beleidigung, die von den Anwesenden mit eisernem Lächeln überspielt wurde.

		In Begleitung von Louwrien Wijers, die bei der Organisation der Reise mitgewirkt hatte, bemühte sich Beuys in den nächsten Tagen, den Japanern seine »spirituelle Ökomonie«, die »Soziale Plastik« darzulegen. Seine Zuhörer waren jedoch primär daran interessiert, den Auftritten des germanischen »Kunst-Superstars« beizuwohnen. Die Ausführungen von Beuys ließen sie mit gleichgültiger Freundlichkeit abperlen.

		Beuys, der im asiatischen »Ostmenschen« den spirituellen Gegenpol des materiellen »Westmenschen« sehen wollte, wirkte in manchen Augenblicken enerviert und resigniert angesichts der Oberflächlichkeit seiner Begegnungen. Also begnügte er sich, in Limousinen umhergefahren zu werden und mit der Routine eines Showstars die zahlreichen Termine zu absolvieren. Entsprechend verlief das am 2. Juni als Höhepunkt seines Aufenthalts gedachte Konzert »Coyote III« mit Nam June Paik. Auf der Bühne der überfüllten Sôgetsu Hall von Tokio rezitierte er den Text einer eurythmischen Sprachübung von Steiner, und Paik begleitete auf dem Flügel sein »öö-Programm«. Ein höflich beklatschtes Spektakel.

		Beuys störte sich nicht an der Ignoranz seines Publikums. Um »eine Sache herauszubringen«, erklärte er, bedürfe es der Inszenierung in einer »theatermäßigen Form«, einer »Kunstform«. Er selbst sei Bestandteil eines Bildes, folglich eines Kunstwerkes. »Aber nicht um das wiederum Ichbezogen auf sich selbst zurückzuführen, sondern eigentlich den Menschen zu sagen wer sie sind, dass sie in dieses Bild hineingehören und wie man also, wenn man ein bisschen Bewusstsein davon bekommt, tatsächlich in eine andere, bessere Welt hineinkommen kann«, so Beuys zur Mechanik seines utopistischen Wirkens.210


		Letzte Räume


		1967 war Beuys nach Beendigung seiner »Fettraum«-Aktion in Darmstadt auf der Rückfahrt nach Düsseldorf schwer verunglückt. Ihm sei auf einer Kreuzung die Vorfahrt genommen worden, wurde berichtet. Vielleicht war er auch übermüdet von der stundenlangen Aktion und übersah auf Grund seiner Sehschwäche das rote Signal. Der Zusammenstoß war brutal, und wohl nur wegen der gewaltigen Ausmaße des amerikanischen Straßenkreuzers, den Beuys damals fuhr, blieb er unverletzt. Der Lincoln Continental war schrottreif. Bevor er abtransportiert wurde, schraubte Beuys den unversehrt gebliebenen Außenspiegel der Fahrerseite ab.

		Im Januar 1982 richtete Beuys in der Pariser Galerie Durand-Dessert das Environment »Joseph Beuys letzter Raum? last space? dernier espace?« ein. Ein Detail dieser Arbeit war der Spiegel des Lincoln, den er von dem Unfall mitgenommen hatte, der schon 1967 zu seinem Tod hätte führen können. Die französische Vokabel für Rückspiegel lautet »rétroviseur«. Beuys begann zurückzublicken.

		Bereits im Sommer 1981 hatte er zu der legendär gewordenen thematischen Gruppenausstellung »WESTKUNST« in Köln eine Rekonstruktion von »… irgend ein Strang …« eingerichtet, seiner Debütausstellung von 1965. Die Installation von »Joseph Beuys letzter Raum?« bestand daran anknüpfend aus Anspielungen auf frühere Arbeiten wie auf Privates. Eine kleine, einem Dach ähnliche Konstruktion, Erinnerung an den »Prinzen auf dem Dach«, als den er sich in kindlicher Phantasie sah. Ein »Fettstuhl« im Mittelpunkt, ähnlich wie er ihn 1963 erstmals in der Akademie ausgestellt hatte. Eine Filzrolle, die an »DER CHEF« gemahnte.

		Im November veranlasste Beuys, etwas über Kopfhöhe ein rund 10 cm durchmessendes, etwa einen Meter tiefes Loch in eine Außenwand der Düsseldorfer Kunsthalle zu bohren. Sein Beitrag zur Gruppenausstellung »Schwarz«, die mit schwarzen Kunstwerken »an die Wurzeln unserer Zivilisation« zurückkehren wollte. Ein weit gefasster und von den Ausstellungsbeiträgen nicht eingelöster Anspruch, den Beuys auf vortreffliche Weise mit einem simplen schwarzen Loch konterkarierte.

		Was dem Besucher im ersten Moment wie ein aufgeklebter samtener Fleck erschien, erlebte er bei näherer Betrachtung durch die Wahrnehmung des Lufthauchs, als suggestiven und höchst sinnlichen Eindruck von unbestimmter Tiefe, von Endlosigkeit. Den Abschluss des runden Lochs auf der Straßenseite bildete ein simples Ofenrohr mit einem Kamin, das noch heute an dieser Stelle zu finden ist. Beuys später ironischer Kommentar zu der Kunsthallen-Architektur, die er einstmals abreißen lassen wollte.

		»Joseph Beuys letzter Raum? last space? dernier espace?« wurde anschließend in der Londoner Galerie Anthony d’Offay gezeigt. Caroline Tisdall war zuvor von d’Offay mit einer Fotodokumentation der Pariser Installation sowie einem Text für London beauftragt worden. Es war nochmals eine gemeinsame Reise von Beuys und Caroline, ihre finale Zusammenarbeit, und Beuys gab auf Befragen an, es könne sich tatsächlich um seine letzte Installation handeln.

		Es sollten weitere folgen, wenige nur, die jedoch zunehmend den Grundton eines Abgesangs vermittelten. So die auf »letzter Raum?« im Herbst 1982 folgenden »Hirschdenkmäler«. Die Installation war optischer Gravitationspunkt von »Zeitgeist«, einer weltweit beachteten Schau der Gegenwartskunst im Berliner Martin-Gropius-Bau.

		In dessen zentralem Lichthof hatte Beuys einen meterhohen Berg von Lehm aufschütten lassen. Um ihn herum die abgenutzten hölzernen Werkbänke, Maschinenteile und Werkzeuge aus der Schlosserwerkstatt von René Blocks Vater, die ursprünglich einmal statt der »Coyote«-Aktion für New York vorgesehen waren. Auf dem Boden seltsam gewundene, aus Lehmwülsten geformte »Urtiere«, ein brüchiger weiblicher Torso aus Beuys’ Studienzeit auf einem Podest. Mit seiner Installation weckte Beuys wiederum Assoziationen an Vergangenes, aber auch an Unvollendetes, die Endlichkeit des menschlichen Daseins, werdendes organisches Leben dann.

		Der Fehler beginne schon, wenn sich jemand eine Leinwand kaufe, sagte Beuys einmal. Als wolle er sein Diktum unterstreichen, stellte er wie schon mit dem gewaltigen Basalt-Tetraeder auf der »documenta« auch während der »Zeitgeist«-Schau mit dem raumgreifenden »Hirschdenkmäler«-Environment die gerade hochgelobten Protagonisten der neuen Malerei in den Schatten. Beuys war der unumstrittene Star von »documenta« und »Zeitgeist«. Eine Machtdemonstration des alten Regenten.

		Während des Empfangs zur »Zeitgeist«-Vernissage begegnete Beuys seinem einstmaligen Lieblingsschüler Jörg Immendorff. Er hatte mit Immendorff noch während gemeinsamer Arbeit bei den Grünen einen äußerst distanzierten Umgang gepflegt. Am Beginn der siebziger Jahre hatte sich der damalige Kommunist Immendorff entschieden von seinem Ziehvater distanziert und ihn mit aggressiven Verunglimpfungen als angepassten bürgerlichen Künstler »gebrandmarkt«, wie Immendorff es selbst nannte. Diese Verletzungen wirkten lange nach bei Beuys.211

		Abseits der Gesellschaft, zwischen Standbildern deutscher Könige, gingen sie ein paar Schritte miteinander. Immendorff war inzwischen selbst zum Star der Kunstszene geworden. Wohl auch, weil Beuys den Erfolg Immendorffs anerkannte, der ja in gewissem Sinn auch sein Erfolg als Lehrer war, beendete er die jahrelangen Differenzen mit seinem Schüler.

		Seine Arbeit sei das Ende des 20. Jahrhunderts, die alte Welt, die er mit dem Stempel einer neuen Welt versehen wolle. So beschrieb Beuys seine zunächst für die Ausstellung »Der Hang zum Gesamtkunstwerk« gestaltete Arbeit »Das Ende des 20. Jahrhunderts«. Die Ausstellung fand vom 19. Mai bis 10. Juli 1983 in der Düsseldorfer Kunsthalle statt. Beuys schuf eine Rauminstallation aus 21 Basaltstelen, von der drei weitere Versionen gefertigt wurden. Die Arbeit war Endzeitmetapher zum einen, stand zum anderen für den Übergang in eine neue Zeitrechnung, für die Vision einer neuen Weltordnung, für eine neue Form irdischen Daseins.

		Im Dezember 1983 ließ Beuys die Installation »Joseph Beuys – Hinter den Knochen wird gezählt SCHMERZRAUM« folgen. Er hatte den einzigen Raum der Düsseldorfer Galerie Konrad Fischer vollständig mit Bleiplatten auskleiden lassen. Von der Decke hing eine einzelne, fahles Licht spendende Glühbirne herab. Neben dem Austritt des Kabels an der Decke zwei Silberringe, je in der Größe des Kopfumfangs eines Kindes und eines Erwachsenen. Auf dem Boden ein Telefon.

		Die Bleikammer war ein kalter, deprimierender, von der Umwelt isolierter Raum. Biographische Erfahrung der eigenen Krise, des von der Welt verlassenen Seins. Hoffnung vermitteln in dem Verlies einzig die wärmeleitenden, menschliches Denkvermögen vermittelnden Silberringe sowie das Telefon als Zeichen menschlicher Kommunikation. Mit »SCHMERZRAUM« materialisierte Beuys eigenes körperliches wie seelisches Leiden, den Schmerz, ohne den es, so Beuys, kein Bewusstsein gibt.

		Sein letztes großes Environment, das er im Oktober 1985 in London einrichtete, nannte er »Plight«, was mit »Notlage« treffend zu übersetzen wäre. Im Mai 1985 hatte Beuys erfahren, dass er an interstitieller Pneumonie erkrankt war, einer mit großen Schmerzen verbundenen Erkrankung des Bindegewebes der Lunge, die in ihrem akuten Stadium in fast allen Fällen zum Tod führt. Als Beuys »Plight« einrichtete, befand er sich bereits in dieser letzten Phase der Erkrankung.

		Die 284 voluminösen, an den Wänden der beiden Galerieräume von Anthony d’Offay übereinandergeschichteten, 150 Zentimeter hohen Filzrollen erinnerten an eine Kultstätte. Beuys sprach von einer Konzerthalle. In der Mitte des Hauptraums ein wegen der schallabsorbierenden Umgebung nutzloser »stummer« Konzertflügel, auf dem eine leere Schreibtafel und ein winziges Thermometer lagen, ein Verweis auf »Infiltration Homogen«.

		Eine Assoziation zu seiner Rauminstallation »Plight« sei die Isolation, eine andere die Wärme des Materials. Hiermit beschrieb Beuys die Grundkonstellation dieser Arbeit, der sich tiefer liegende Motive anschlossen. Beuys sprach von »Sich-von-der-Gesellschaft-Abschließen«, nannte dies ein »antikommunikatives Element«, bekundete »ein negatives, ja hoffnungsloses Gefühl«.212

		Zum Konzept seiner Installation erläuterte Beuys weiter, zwar erscheine »die Idee einer Konzerthalle ohne Klang zunächst vollkommen negativ«, er sehe hierin jedoch den Verweis auf eine Grenze, einen kritischen Punkt, auf den sich alles zubewege. Er schloss: »Jenseits dieses Punktes verändert, wandelt sich alles, und die allgemeine Bedeutung von Kunst liegt ja wohl in einer vollständigen, radikalen Veränderung des Menschen, angefangen bei dessen Bewusstsein von sich selbst.«213

		Bevor Beuys nach London kam, um »Plight« einzurichten, war er vom 3. bis 18. September nach Capri gereist, weil er hoffte, dort in der Villa von Lucio Amelio Linderung für seine Krankheit zu finden. Doch er kam nicht zur Ruhe, arbeitete, bereitete seine Reise auf die Britische Insel vor, skizzierte neue Projekte. Sein letztes Multiple »Capri Batterie« entstand in diesen Tagen. Eine gelbe Glühbirne mit einer Fassung aus schwarzem Kunststoff, die zugleich ein zweipoliger Stecker ist, der in einer Zitrone steckt. Das Multiple wurde mit der Gebrauchsanweisung »nach 1000 Stunden auswechseln« geliefert. Die beinahe fröhlich zu nennende Arbeit symbolisierte den ewigen Energiefluss der Sonne und hob die von Beuys häufig benutzte Metapher des »Sonnenstaates« hervor.

		Der »Sonnenstaat« war eine 1602 von dem italienischen Philosophen Tommaso Campanella erdachte Utopie eines Gemeinwesens unter der Herrschaft von Gelehrten ohne Privateigentum, mit einer gleichberechtigten Grundversorgung für alle. Steiner bediente sich bei Campenellas Theorie, das heute unter anderem von Anthroposophen propagierte »bedingungslose Grundeinkommen« knüpft an dessen Ideen an. Für Beuys war der »Sonnenstaat« sinnbildlich für die Wärme und Erleuchtung spendende Vollendung seiner »Sozialen Plastik«.

		Die Krankheit brachte wegen der mangelnden Sauerstoffaufnahme über die Lunge Ausfallerscheinungen mit sich. Heiner Stachelhaus schrieb, Beuys habe wegen der großen Schmerzen kaum mehr liegend schlafen können und die Nächte manches Mal, in einer Ecke lehnend, verbracht.214 Zustände, die sich auch auf Capri nicht besserten. Obgleich er sich mit »Capri Batterie« in ungebrochenem Optimismus erging, zeugen seine anderen dort entstandenen Arbeiten von Gedanken an ein nahes Ende.

		»Scala Libera«: eine alte primitive Leiter, die über die Spannung zweier mit einer Drahtschnur verbundener Steine frei stehend in Balance gehalten wird. Buchstäbliche Darstellung eines mühevoll aufrechterhaltenen, an einem dünnen Faden hängenden Lebens. Beuys entwarf noch eine minimalistische Entsprechung dieser Arbeit, »Scala Napoletana«, eine höhere, schlankere Leiter für die Obsternte, die mit zwei eigens gegossenen schweren Bleikugeln an den Enden eines weit gespannten Drahtes in Balance gehalten wurde. Er fand die Leiter am 25. Dezember 1985 im Garten eines neapolitanischen Restaurants, in dem er mit Familie und Freunden gegessen hatte, weshalb die Installation mit diesem Datum versehen wurde. Ihre Fertigstellung erlebte er jedoch nicht mehr.

		In diesen Wochen verhielt er sich in der täglichen Ambivalenz des Schwerkranken zwischen Ausweglosigkeit und Hoffnung. Er trieb ohne Unterlass in die Zukunft reichende Projekte voran. Unter anderem, als er sich am 28. und 29. Oktober in der Kunsthalle Basel mit Enzo Cucchi, Anselm Kiefer und Jannis Kounellis zur Vorbereitung einer für das Frühjahr 1986 geplanten gemeinsamen Ausstellung traf. Damit einhergehend fand ein Podiumsgespräch statt. Wie seinerzeit in einer Reihe umfangreicher Interviews mühte sich Beuys ebenso bei dieser Gelegenheit, seinen Weltentwurf nochmals mit Nachdruck zu manifestieren.

		Dieses Unterfangen kennzeichnete auch sein einstündiges Fernsehinterview mit Walter Smerling und Knut Fischer, das am 2. Januar 1986 ausgestrahlt wurde, aber bereits 1985, vermutlich im Januar, aufgezeichnet worden war. Beuys präsentierte sich in aufgeräumter Stimmung an einem Tisch, der für ein Frühstück gedeckt war. Als Kulisse diente womöglich Beuys’ Wohnzimmer, eingerichtet in einer Mischung aus barockem Mobiliar und modernistischem IKEA-Stil. Im Hintergrund eine lebensgroße Statue eines mit einem Speer bewaffneten, nur mit einem Lendenschurz bekleideten Kriegers.

		Neben der Darstellung seiner Weltsicht demonstrierte Beuys in diesem Gespräch mit großer Unmittelbarkeit die Facetten seiner Persönlichkeit und seiner Haltungen.

		»Warum verstehen dich die Leute nicht?« Dieser Frage Smerlings begegnete Beuys mit der Ausführung, die Menschen täten sich nun einmal schwer, »Ideen sehen« zu können. Er müsse daher »den Mut haben, in deren Augen als Verrückter zu erscheinen. […] Die schätzen mich doch nur, weil sie nicht verstehen, was ich sage.«215

		Womöglich vergaß Beuys für Momente die auf ihn gerichtete Kamera, das Mikrofon, als er in jovial derbem Tonfall bekundete, »psychologisch einigermaßen gewieft« zu sein, zu wissen, »was die Leute haben wollen«, und erklärte: »Du musst den Leuten sagen, macht doch gefälligst, was ihr wollt. Ich scheiß auf euch. Ihr seid sowieso alle Idioten. Es hat keinen Zweck, den Leuten etwas ums Maul zu schmieren, um verstanden zu werden. Es gibt nur eins, du musst den Leuten die Wahrheit deiner Erkenntnis vorsetzen, auch wenn sie unwahr ist.«216

		Ähnlich ließ er seine Denkweise in »Sprechen über Deutschland« erkennen, jenem Vortrag, den er am 20. November 1985 in den Münchner Kammerspielen hielt und in dem er seine Ideale deutlicher denn je offenbarte. Er pries die »Auferstehungskraft« des deutschen Volkes und geißelte die durch die »Macht des Geldes« korrumpierte westliche Demokratie. Die Lösung aller Zukunftsfragen erkannte er einzig in jenem aus Steiners Weltanschauung entwickelten »Erweiterten Kunstbegriff«, mit dem er eine radikale Absage an die zeitgenössische Kunst verband.217

		Im Bekenntnischarakter der Rede schien auf, dass Beuys um letztgültige Verbindlichkeit bemüht war, weil er spürte, wie wenig Zeit ihm blieb. An einem für den 29. November mit seinen Weggefährten Nam June Paik und Henning Christiansen vorgesehenen Konzert, das in der Hochschule für bildende Künste in Hamburg stattfinden sollte, konnte er bereits nicht mehr teilnehmen. Er gab über ein Telefon Anweisungen, denen folgend das Ventil einer Metallflasche geöffnet wurde, aus der mit zischendem Laut Sauerstoff entwich. Metapher für seinen Zustand.

		Beuys kämpfte gleichwohl gegen die nahenden Schatten, und wie viele Todkranke erholte er sich nochmals für einen kurzen Moment. Er sammelte alle Kräfte, um Anfang Dezember in Paris den »Infiltration Homogen«-Flügel von 1966 und »FOND VII« von 1984 in neuer Konstellation zu arrangieren. Dann reiste er ein letztes Mal nach Neapel. Im Museo di Capodimonte, einer ehemaligen Sommerresidenz der französischen Bourbonen-Könige, wollte er »Palazzo Regale« (Königlicher Palast) einrichten.

		Schon auf Capri hatte er Wochen zuvor an »Palazzo Regale« gearbeitet, wie sich Lucio Amelio erinnerte: »Beuys war immer gern auf Capri. Kurz vor dem Sterben wollte er dorthin zurückkommen. In meiner Villa entstanden die Entwürfe für ›Palazzo Regale‹, in dem sich Beuys mit Luchsfellmantel und Eisenkopf als König präsentiert. Ein Sinnbild für König Tutenchamun, der die Menschheit befreien könnte. Alles schimmerte golden, wie für ein Fest. Das war nicht das Ende. Das ist eine Perspektive.«218

		Wenzel half ihm bei der Einrichtung der Installation und bestrich sieben Tafeln mit Goldstaub, die blinden Spiegeln ähnlich in eine Gegenwelt zu führen schienen. In die Mitte des hohen, mit seinem Marmorboden und den weißen Wänden die Kühle eines Mausoleums bewahrenden Raums hatten sie eine Vitrine gerückt, in der sich die irdischen Relikte des Königs befanden. Sein Ebenbild, sein Mantel, zwei Sonnenscheiben gleichende Becken, ein Tritonshorn, in alten Kulturen Symbole der Macht und Werkzeuge der Verkündung. In der anderen, ein wenig versetzt stehenden Vitrine die Ausrüstung des Wanderpredigers: ein Rucksack, ein Stück Filz, zwei Wanderstöcke, ein wuchtiger Kupferstab, zwei elektrische Klammern, Speck, Schinken, Fett.

		Keinesfalls habe er imperiale Ansprüche zum Ausdruck bringen wollen, erklärte Beuys. Jeder Mensch sei ein »Sonnenkönig«, damit ein letztes Mal die von ihm so oft beschriebene Utopie des »Sonnenstaates« zitierend, sein Wunschbild einer egalitären Gesellschaft, über deren Idee er sagte: »Der Palast, den wir zuerst erobern und dann würdig zu bewohnen haben, ist der Kopf des Menschen, unser Kopf.« Er wolle mit diesem Raum »sowohl das feierliche der Selbstbestimmung des eigenen Lebens und der eigenen Gesten als auch die Bescheidenheit unserer Handlungen und unserer Arbeit in jedem Augenblick« darstellen.219

		Damit verwies Beuys auf seine eigene Lebensaufgabe, die er zugleich mit dem Plakat zu »Palazzo Regale« unterstrich. Statt eines königlichen Palastes zeigte es eine einfache »casa cantoniera«, das Gebäude einer italienischen Straßenmeisterei, symbolhaft für seinen Passionsweg in der Bescheidenheit des »Wanderpredigers«, des »Missionars«.

		Unter dem Eindruck der bis dato kaum getilgten Spuren des großen Erdbebens von 1980 erklärte Beuys in einer Ansprache zur Vernissage von »Palazzo Regale«: »Alles, was ich hier gearbeitet habe, steht mit der Katastrophe in Beziehung, die ein permanenter Zustand des Südens ist. Wenn es jedem von uns gelingen würde, etwas zu erfinden, dann könnte der Mezzogiorno wieder ein glückliches Land werden, ein fruchtbarer Boden für die Kreativität. Deshalb wollte ich gerade in Neapel die Behauptung aufstellen: Die Revolution sind wir.«220

		Am Weihnachtsabend besuchte Beuys eine Messe, begleitet von seiner Familie und Lucio Amelio, der zurückblickte: »Mir blieb die Erinnerung an sein ergriffenes Gesicht während der Christmesse in der Kirche von Amalfi. Er hatte den Hut abgenommen, und plötzlich schien er mir uralt. Er, der Ungläubige, hatte fast Tränen in den Augen. Da verstand ich, dass er ergriffen war von dem Leiden und der Hoffnung in den Gesichtern der anwesenden Gläubigen.«221

		Beuys liebte Italien, liebte die Menschen in diesem Land. »Als ich das erste Mal nach Neapel kam, war mein erster Gedanke: endlich bin ich zu Hause, das ist meine Heimat«, sagte er.222 Zwar äußerte sich Beuys in Schottland und Irland ähnlich, doch war seine Bekundung nirgends so ehrlich wie hier. In keinem anderen Land begegnete man ihm vorurteilsfreier und aufmerksamer. Er hatte dieses ungetrübte Verhältnis nicht zuletzt seinem Wegbereiter Lucio Amelio zu verdanken, mit dem ihn die wohl aufrichtigste Freundschaft seines Lebens verband.

		Als er nach Düsseldorf zurückgekehrt war, hatte Beuys eine Rede vorzubereiten, die er am 12. Januar in Duisburg anlässlich der Verleihung des Lehmbruck-Preises an ihn halten sollte. Er gab ihr den Titel »Mein Dank an Lehmbruck«, doch galt diese Ansprache mehr seiner Verneigung vor Rudolf Steiner, dem er in seltener Klarheit seine Reverenz erwies.

		Wilhelm Lehmbruck soll 1919, kurz vor seinem Tod, Mitunterzeichner des Manifestes von Steiners »Aufruf an das deutsche Volk und an die Kulturwelt« gewesen sein. Diese umstrittene Unterschrift nahm Beuys zum Anlass, eine ideelle Verbindung zwischen seinem künstlerischen Vorbild Lehmbruck und Steiner sowie dessen Gesellschaftsentwurf der »Dreigliederung des sozialen Organismus« herzustellen.

		Er sei durch die mit dem Studium von Lehmbrucks Werk gewonnene Erkenntnis, dass plastisches Gestalten nicht nur »physisches Material«, sondern auch »seelisches Material ergreifen kann«, zur Idee der »Sozialen Plastik« »regelrecht getrieben« worden, erläuterte Beuys, um auszuführen: »Ich halte dies auch für eine Botschaft von Wilhelm Lehmbruck. Denn ich fand eines Tages in einem verstaubten Bücherschrank den sehr oft unterdrückten Aufruf von Rudolf Steiner an das deutsche Volk und die Kulturvölker. Dort wurde der Versuch gemacht, den sozialen Organismus auf einem völlig neuen Fundamente aufzubauen.«223

		In der deutschen Komiteeliste des Aufrufs sei ihm ein Kreuz hinter Wilhelm Lehmbruck aufgefallen, so Beuys, der stockend anfügte: »[…] das heißt, er muss diesen Willen, diese Flamme, die er weiterreichen wollte, im letzten Augenblick seines Lebens, als er durch das – durch das Tor des Todes seiner eigenen Skulptur hindurchgegangen ist, gemacht haben.«224

		Er habe »voller melancholischer Leidenschaft« gesprochen, erinnerte sich Werner Raeune, ein Wegbegleiter von Beuys seit dessen ersten Tagen in Düsseldorf.225 Beuys’ hageres Gesicht war einer Totenmaske gleich abgemagert, und jeder der anwesenden Freunde wusste, wie es um ihn stand. Nur noch zehn Tage sollten ihm bleiben.

		Sein lange schon geschwächtes Herz versagte Beuys in den Morgenstunden des 23. Januar 1986 endgültig den Dienst. Später war zu erfahren, Beuys sei friedlich eingeschlafen. Man habe seine Asche mit den drei Bronzegefäßen, die einstmals so unauffällig neben der »Honigpumpe« standen, am 14. April der Nordsee übergeben. Beuys wurde nur 64 Jahre alt, ebenso wie Rudolf Steiner. 
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			8 Bei der Ausstellungseröffung »Joseph Beuys« im Haus Koekkoek, links: Franz van der Grinten, Hans van der Grinten, Mitte: Eva Beuys, dahinter: Hans Lamers, Kleve 1961
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			12 Aufführung des Stücks »Graphis 119« von Dick Higgins während des FESTUM FLUXORUM FLUXUS, Kunstakademie Düsseldorf von links: Dick Higgins, Frank Trowbridge, Nam June Paik, Joseph Beuys, Tomas Schmit, Wolf Vostell, Alison Knowles und Daniel Spoerri, 1963
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15 Nach der notariellen Eintragung der »Deutschen Studentenpartei« am 17. November 1966 auf der Königsallee. Von links: Karin Kulleschitz, Bazon Brock und Johannes Stüttgen.

		


		

			[image: Abb16.jpg]
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			18 Beuys fegt vor der Kunstakademie während deren Schließung vom 7. bis 14. Mai 1969
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			19 Beuys mit seinem Mäzen Karl Ströher bei der Einrichtung des »Block Beuys« im Hessischen Landesmuseum Darmstadt, 1970
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			20 Georg Jappe, Karl Ruhrberg, Richard Demarco (hinter Beuys), Edinburgh, Mai 1970
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			21 Beuys mit der FAZ-Journalistin Renate Schostack, Caroline Tisdall und Douglas Hessler, Edinburgh Arts 1973
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			22 Beuys und Familie, etwa 1971
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			23 Mit Lucio Amelio und Lucrezia de Domizo Durini (rechts) in Neapel, Oktober 1974
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			24 Mit Marina Abramović in Belgrad, April 1974
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			25 Beuys, Caroline Tisdall und Franz Dahlem, etwa 1974
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			26 Johannes Stüttgen, Adam Reinhard Lynen, Adolphe Lechtenberg, etwa 1971
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			27 Nach dem Boxkampf mit Abraham David Christian während der documenta 1972, links: Johannes Stüttgen
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			28 Vor der Pressekonferenz zur Gründung der »Free International University«, Kunstakademie Düsseldorf, Mai 1973. Von links: Klaus Staeck, Karl Fastabend, Beuys, Willi Bongard

		


		

			[image: Abb29.jpg]
			29 Karl Fastabend in SS-Uniform, circa 1934
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			30 Vor dem Bundesarbeitsgericht in Begleitung von Karl Fastabend, Kassel 20. Mai 1975
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			31 Im Wohnatelier am Drakeplatz, circa 1973
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32 Mit Charles Wilp, Diani Beach, Dezember 1974
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			33 Mit Rudi Dutschke auf der documenta 6, Sommer 1977
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			34 Beuys und Caroline Tisdall, documenta 6, Sommer 1977
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			35 Mit Petra Kelly und Gert Bastian, Pressekonferenz der »Grace P. Kelly Vereinigung«, Bonn 31. März 1985
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			36 Auf der Bundesdeligiertenkonferenz der Grünen, Dortmund Juni 1980
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			37 Mit Jörg Immendorff während der »Zeitgeist«, Berlin, Oktober 1982

		


		

			[image: Abb38.jpg]
			38 In einem Klassenzimmer seiner ehemaligen Grundschule, Kleve 1978
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