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Von Dada bis Fluxus, von der Konzeptkunst bis zur Generation der 90er Jahre hat Humor als
visuelle Strategie und philosophisches Verfahren in der Kunst einen zentralen Platz
eingenommen. Diese Ausstellung versucht weniger das Komische, die Satire, die Ironie oder
das Groteske zu zeigen, als vielmehr Kunst, die direkt an den Mechanismen des Humors
ansetzt.

Als humorvoll empfinden wir das, was die Ordnung der Dinge kurzfristig aushebelt und sich wie ein
Befreiungsschlag augenblicklich erfahren ISsst. Humor und Kunst haben deshalb vieles gemeinsam,
weil sie uns einen Zugang zu einer befreiteren Welt erm3glichen. Absolute Werte sind beiden fremd,
sie ignorieren alle Barrieren, lassen WidersprYche zu und konstituieren einen experimentellen Raum,
indem sie die menschlichen Belange in ihrer ganzen RelativitSt uns vor Augen fYhren. Das eigene
Scheitern immer im Blick. Im Humor bekundet sich die Bereitschaft die eigene IdentitSt auf die Probe
zu stellen und aufs Spiel zu setzen, dann wenn der Humor schmerzhaft wird.

In der Kunst hatte der Humor einen schwierigen Standpunkt und ist in der Kunstgeschichte wenig zu
finden. Anfang des 20. Jahrhundert Snderte sich dies mit dem ersten Weltkrieg und der weiteren
Ausbreitung der Industrialisierung. Die Dadaisten machten sich den Humor zu Eigen, da er lange Zeit
deren Selbstbewusstsein stSrkte und die M3glichkeit der sublimen Kritik in sich trug. SpSter verzogen
die Surrealisten den Humor wie einen Zerrspiegel. Die aufkommenden faschistischen Systeme und
die Nachkriegszeit liessen ihn in der Kultur keinen Raum. Es wurde still um den Humor. Nach dem
Holocaust war er gesellschaftlich untersagt und fehlte in Folge zur Verarbeitung des Geschehenen.
Nur der jYdische Teil der Bevslkerung erlaubte sich den Humor. Gegen Ende der 1950er Jahre bahnte
er sich sch¥Ychtern wieder seinen Weg in die restliche Gesellschatft.

1960er und 1970er Jahre

In Sigmar Polkes Arbeiten Kartoffelhaus (1967) und Apparat, mit dem eine Kartoffel eine andere
umkreisen kann (Kartoffelmaschine) (1969) kommt ein Witz in den alltSglich-ernsten, banalen Dingen
und in deren Verarbeitung mit unterschiedlichen Materialien zum Ausdruck. Das Kartoffelhaus, ein
bemaltes HolzlattengerYst mit aufgesteckten Kartoffeln, vermittelt den absurden Eindruck als wYrden
die Kartoffeln als Bindeglied der Verstrebungen herhalten. Verfaulen diese, mYsste das Haus in sich
zusammenbrechen B ein Gleichgewichtsspiel auf beschrSnkte Zeit. Sein Apparat, mit dem eine
Kartoffel eine andere umkreisen kann als Anlehnung an Marcel Duchamps Bicycle Wheel (1913)
gelesen werden. Bei dem umgebauten Stuhl mit Batteriebetrieb, umkreist eine Kartoffel auf
Knopfdruck wie ein Orbit die andere zwischen den Stuhlbeinen - ein Slapstick mit Anleihen an die
kinetische Kunst. Ebenfalls slapstickartig erscheint die Videoperformance Slow Angle Walk (Beckett
Walk) (1968) von Bruce Nauman. Auf manische Art und Weise, die stark an Samuel Becketts
Bewegungschoreographien, die er im Theater des Absurden als eines der wichtigsten Instrumente
eingefYhrt hat, zieht Nauman in seinem Atelier Kreise mit seltsam steifen Beinen und wiederholenden
Bewegungen nach nicht klar identifizierbaren Regeln. Ebenfalls verstSrend erscheint George
Maciunas®(1931-1978) Flux Smile Machine (1971) bei der es sich um eine Maulsperre, die ein
ZwangslScheln verordnet, handelt. Maciunas gilt als &luxus-PapstO schlechthin, der in seinem
Schaffen immer die Brechung der RealitSt erreichen wollte. So kann die Maschine als
Zwangsmassnahme, die dunkle Vergangenheit durch lautes Lachen zu Yberwinden, gesehen werden.
Mit seiner Merda dOArtista (1961) erhob Piero Manzoni zu Beginn der 1960er Jahre in Dosen
abgefVYllter KYnstlerkot zum verkSuflichen Luxusprodukt. Es ist eine direkte Persiflage mit und gegen
das Kunstsystem und seinen Marktgesetzen B kann aber auch allgemein als globaler Kommentar auf
den damaligen Beginn der Konsumgesellschaft gelesen werden. Mit dem Interesse an Bildern, die aus
unserer Alltagskultur bzw. Konsumkultur stammen und deren Kombination mit solchen aus der
Hochkultur, wurde Hans-Peter Feldmann zum besten Chronisten des Werktags. In seinen Yber Jahre



angelegten Fotoalben und Bildersammlungen sieht man die Durchschnittlichkeit und NormalitSt der
Gesellschaft. Feldmann strebt eine & berwindung des EinmaligenOan, die sonst bei der Rezeption
eines Kunstwerks im Vordergrund steht. In seinen Sonntagsbildern (1977) hat er 21 Teenagerposter
der trivialen Art gesammelt: ein KStzchen, Palmen am weissen Sandstrand, SchwSne, ein Paar am
Meer mit Sonnenuntergang, eine Friedenstaube am Himmel D die gesammelte GlYckseeligkeit der
1970er Jahre. Feldmann druckte die Poster neu in schwarz/weiss und gab ihnen dadurch im
Gegensatz zum Sujet einen dokumentarisch-distanzierten Charakter.

In den 1970er Jahren interessierten sich mehr und mehr mSnnliche K¥Ynstler, die machistisch
geprSgten MSnnerbilder anhand von Geschlechterverwischung und Selbstpersiflierung aufzubrechen.
So auch bei der Videoperformance Conversions I-111 (1971) von Vito Acconci. Der erste Teil zeigt den
KYnstler beim Versuch sein €usseres zu verSndern. Mit einer Kerze brennt er seine Brusthaare ab
und versucht sich BrYste zu formen. Im zweiten Teil klemmt er sich seinen Penis zwischen die Beine
und versucht sich in dieser Pose zu bewegen. Im dritten Teil mit dem Untertitel Association,
Assistance, Dependance werden sozialen AktivitSten beschrieben und bergen in der
Selbstpersiflierung die Festschreibung von Rollenmustern. Eine Frau kniet hinter ihm und fSngt den
weggedrYckten Penis mit dem Mund auf. Die Haltung der Frau auf den Knien zeigt deren Erniedrigung
und Acconcis Erhabenheit als handelndes Objekt der Situation. Weniger schmerzhaft, sondern eher
grotesk nimmt sich JYrgen Klauke dem Thema der Geschlechtertransformation an. In seiner Arbeit
Transformer (1973) steckt sich Klauke zusStzliche K3rperteile, wie Busen, Hintern und eine Vagina
aus fein genShten StoffsSckchen an und mimt ein weibliches K3rpergefYhl mit ausgesprochener
Freude. Er spielt mit den Geschlechtsteilen aus Stoff, wie mit einem Setzkasten aus Legosteinen, und
Ybt sich in verschiedenen posierenden Haltungen. Die €sthetik seiner Arbeit kann als campy
beschrieben werden, zumindest was ihren Unernst und Parodie betrifft. Auch das ewig mSnnliche B
als ewig langweiliges (1980/81) nimmt sich dem GeschlechterverhSltnis an. Eine Frau und ein Stuhl
sind Objekte und treten zwei gelangweilten Herren als HandlungstrSger entgegen. Die nackte Dame
auf dem Stuhl sitzend und einer der zwei Herren im Anzug mimen einen oralen sexuellen Akt. Doch
haben diese Bilder nichts Sexuelles, sondern eher eine gelangweilte Repetition von Rollenmustern
und Vorstellungen, von VersatzstYcken der Objekte.

1980er Jahre

In ihren Arbeiten persifieren Anna und Bernhard Blume die kleinbVYrgerlichen, hSuslichen
Umgebungen des Nachkriegs-Deutschland anhand von grossformatigen Schwarzweiss-Fotografien.
Dabei korrumpieren sie das Szenario der eigenen vier WSnde und kehren diese in ein bedrohliches
Szenario. Die Rollenverteilung von Mann und Frau spielt dabei eine wichtige Rolle. Die klassischen
Rollenzuschreibungen, wie jene der Frau als Hausfrau in der KYche, parodieren die beiden K¥Ynstler.
In KYchenkoller (1985) fliegen Kartoffeln, wie bedrohliche SchwSrme durch die KYche. In einer
anderen Arbeit werden sorgsam aufbewahrte Teller zu fliegenden Untertassen und auch StYhle
bekommen ein rechtes Eigenleben und entziehen sich der Kontrolle. Auch Peter Fischli/David Weiss
sind solche Connaisseure und haben in ihrer Arbeit Stiller Nachmittag (1985) mit den VersatzstYcken
eines bYrgerlichen Wohnens in spiritistischer Tradition Bezug genommen. Sie thematisieren das
VerhSltnis der Dinge zueinander. L&ffel und Gabeln von unsichtbarer Hand arrangiert, kSmpfen um inhr
fragiles Gleichgewicht. Es ist eine Balance, welche nicht von Dauer ist und, wie der Untertitel einer der
Arbeiten sagt: 8m schdnsten ist das Gleichgewicht, kurz bevor® zusammenbrichtO Mit der Capri-
Batterie (1985), eine Metapher fYr seine Versshnung von Kultur und Natur, schuf Joseph Beuys
(1921-1986) sein letztes Werk vor seinem Tod in Neapel. Es ist ein kleines Objekt, bestehend aus
einer gelben GlYhbirne, einer reifen Zitrone und einer elektrischen Steckerverbindung als
Zwischenglied. Eine saure Zitrone soll den Strom produzieren. Es ist Beuys protestantische Metapher
fYr die Lust an der sYdlichen #Dolce VitaQ des &olce far nienteQ der Insel Capri mit seinen
Zitronenhainen. Mit dem Augenmerk auf das Saure der Zitronen stellt er seine Verleugnung der
elektrisierenden Lebenslust und des MYssiggangs dar.

Boyd Webb wurde bekannt durch seine Fotografien auf denen er seltsame Tabloids errichtete. In
seinem Film Scenes & Songs (1984) befinden wir uns in einer surrealen Umgebung. Die einzelnen
Szenen erinnern in ihrem Aufbau an klassische Stillleben, doch entwickeln diese ein erstaunliches
Eigenleben. Wie von Geisterhand gesteuert beginnen diese zu fliegen. Hasen blicken ihren
vorbeirollenden Eiern hinterher, die dann in der Weite des Weltalls zerschellen. In einer anderen
Szene sieht man den K¥Ynstler in Unterhosen auf einer gr¥nen Teppichrolle stehend, ruhig eine
Zigarette rollend, wShrend kleine Elektroautos mit angezYndeten Kerzen auf dem Dach ihm durch die
Beine fahren, Rauch- und Brandspuren auf seiner weissen Unterhose hinterlassend. In seiner Serie



von Zeichnungen mit dem Titel Bar Songs (1989) stellt Peter Land die Welt des Alkoholrauschs nach
und spart nicht daran, seinen Protagonisten in peinlichen und entwYrdigenden Szenen zu zeigen B
wobei diese bei MSnnern gerne als Kavaliersdelikte akzeptiert werden. Peter Land bemerkte zu
seinen Arbeiten, dass er seine IdentitSt auf verschiedenen BYhnen erprobt, oft grotesk karikierend
oder auf die Spitze getrieben.

1990er Jahre

In seinen Selbstbildnissen auf Leinwand oder in Zeichnungen zeigt Martin Kippenberger (1953-
1997) mit Spott den Exzess und den darauf folgenden Zerfall seines alternden und
alkoholgeschwSngerten K&rpers. Es ist die Vereinseitigung eines menschlichen Charakterzugs, als
dickbSuchige Laterne Ohne Titel (1993/94), welche das Lachen hervorruft. Es ist ein zynisches
Lachen, mit dem Rollenzuteilungen vorgenommen werden. Mit einem bitter ISchelnden Blick nimmt
auch Martin Parr den englischen KleinbYrger ins Visier. In seinen Filmen, die gesammelt unter dem
Titel Moving Pictures (1998) versffentlicht wurden, kollaboriert er mit Statisten. Sie sind stolz darauf,
ihm zu antworten, was und warum etwas &BritishOist und warum sie mit ihnrem Leben zufrieden sind.
FYr unseren soziologischen Blick als Betrachter ist es entlarvend D die KleinbYrgerlichkeit verkommt
zur Kleingeistigkeit. Mit seiner Serie Sonnenuntergang am Zugersee, 1-163 (1996/97) nimmt sich
Jean-FrZdZric Schnyder dem bYrgerlichen Schinheitsempfinden an. In serieller Redundanz hSlt er
seinen Sonnenuntergang fest. Verglichen mit der sprichw3rtlichen DYrre der konzeptuellen Kunst zum
Beispiel On Kawaras Datumstafeln, setzen die SonnenuntergSnge einen pastosen Gegenpool auf, der
Sinnlichkeit erwartet. Es ist die lllustration eines glYcklichen Schweizer Lebens mit hobbyesken Sujets
von Wald, Wiese und HSuschen, die dick aufgetragen an die Sonntagsmaler erinnert.

Wie schon Piero Manzoni nimmt auch John Miller sich dem Thema der Exkremente an. In seinen
Arbeiten nimmt Miller die amerikanische Gesellschaft und deren Wertesysteme aufs Korn. Die Serie
Topology For a Museum (1994) bezieht sich auf das Museum als bYrgerliches Macht- und
Selbsterhaltungsinstrument. Auf Sockeln thront die in Kot getauchte Museumslandschaft. Mit seinem
Video Tollhaus (1998) zielt Knopp Ferro sowohl auf die menschliche Faszination als auch auf dessen
Ekel. Im Video sehen wir Nacktschnecken zwischen aus Papier gefertigten Klippen umher kriechen,
die unter ihren vorsichtig tastenden Bewegungen zusammenbrechen. Das Video erinnert an die
bescheidenen Tierbehausungen, die viele von uns als Kind gebastelt haben, was uns jedoch nicht
davor schYtzt, die schleimigen Bewegungen der Schnecken mit instinktivem Abscheu zur Kenntnis zu
nehmen.

In der Videoinstallation Een Ontmoeting/Vstrecha (1997) von Jan Fabre wird ein skuriles
ZwiegesprSch auf einer grossstSdtischen Dachterrasse mit llja Kabakov zum HandlungstrSger. Beide
tragen absurde InsektenkostYme und diskutieren Yber die Kunst und die Msglichkeiten innerhalb
dieses Systems. Sie vergleichen die Kunst und ihre Theorie mit Insektenpopulationen und sehen
deren Sprache letztendlich als universal an. Sie zitieren unter anderem Canon Doyle, Ernst JYnger
und Friedrich Nietzsche. Doch der Diskurs findet nicht wirklich statt, da die beiden KYnstler keine
gemeinsame Sprache zur VerstSndigung sprechen kdnnen; vielmehr findet dieser non-verbal in der
KostYmierung statt D in dem Glauben der Selbstfindung bzw. UnabhSngigkeit durch das Fliegen als
KSfer und als Fliege. Das Spiel mit der Sprache nimmt auch bei Mark Wallingers Schaffen eine
entscheidende Rolle ein. Der Titel seiner Videoarbeit Angel (1997) verweist nicht nur auf Wallingers
DoppelgSnger, den falschen Propheten Blind Faith, der in einem Video des KV¥nstlers auftritt, sondern
auch auf den Schauplatz des Geschehens, die Londoner U-Bahn-Station Angel. Am Fuss der langen
Rolltreppe rezitiert der blinde Mann die ErSffnungsverse des Johannes-Evangeliums. Wallinger hat
sich wiederholt damit beschSftigt wie Religionen B nicht zuletzt dank ihrer feingeschliffenen poetischen
Sprache D an der Konstruktion von IdentitSt beteiligt sind. Im Video werden die Worte 8Am Anfang war
das Wort, und das Wort war bei Gott, und das Wort war GottOvon Wallinger rYckwSrts gesprochen
und dann auf dem TontrSger abermals rYckwSrts abgespielt, so dass diese zwar wieder in der
richtigen Abfolge gehs&rt werden, aber gerade deswegen zutiefst irritierend sind. Dass wir es bei dem
Blinden, der die Sehenden fYhrt, mit einer ironischen Anspielung zu tun haben, ist unverkennbar.

Ab 2000
In ihrer Videoarbeit The Van (2001) zeichnet Alex Bag die KarriereplSne und Wunschvorstellungen

von drei jungen KYnstlerinnen auf, die alle von Bag selber gespielt werden. In einem weissen Dodge
kurz vor der Ersffnung der Armory Show, eine der wichtigsten Kunstmessen Amerikas, bespricht der



Galerist mit seinen drei Zmerging StarsOihren Auftritt an der Messe und deren ZukunftsplSne. Die
KYnstlerinnen trSumen von ihren Karriereschritten, den wichtigen Galerien, AuktionshSusern, Messen,
Biennalen und Institutionen. Aber auch Yber den Lifestyle der ganz wenigen, die es geschafft haben.
Sie trSumen davon, dass die Galerie Hauser & Wirth ihnen einen Ferrari kauft, die Fondazione Prada
eine Einzelausstellung mit ihnen macht und gleich noch deren neueste Kollektion kostenlos dazu oder
dass Rosalind Krauss im October Yber sie schreiben wird. Alex Bag persifliert die marktgerechte
Kunstwelt als Glamour-Star-Betrieb. In ihrem Video Paralyzed (2003) nimmt Klara Liden die
Gegenposition zu den Charakteren von Alex Bag ein. Sie mimt darin eine betrunkene weibliche
Randaliererin in einem U-Bahn Abteil. In &oggy trousersOsingt sie und springt Yber die Sitze B ein
ungebVYhrlich weibliches Verhalten. Thomas Zipp beschSftigt sich mit der Verwischung
gesellschaftlicher Klassengrenzen. Seine Arbeit Dante und Vergil (2004) B zwei Grillstationen mit
Schlappohren B sind Symbole f¥r die heutige Yuppiegeneration. Oder die Klassenaufsteiger, welche
die gleichen Hobbys frsnen wie die Eltern in den KleingSrten, ihre Grillstationen gehsren jedoch
definitiv zum gehobenen Preissegment. So werden sie wiederum in ihrer sozialen Rolle ertappt, denn
nicht auf den Preis kommt es an, sondern auf das verfeinerte Wissen darum.

Bei den Skulpturen aus der Serie der The Chapman Family Collection (2002) von Jake & Dinos
Chapman handelt es sich um eine Ansammlung von Skulpturen, die aussehen als wSren sie von
einer Afrika Reise mitgebracht worden. Erst auf den zweiten Blick ISsst sich erkennen, dass all diese
Figuren das McDonald-Logo oder das Maskottchen Ronald McDonald darstellen. Die AbsurditSt ist
offensichtlich, da die Skulpturen eine urspr¥nglich unberYhrte Volkskultur mit dem westlich-
kapitalistischen #ood-UnternehmenO verschmelzen lassen. Die Figuren, die aus einem Kontinent
stammen, der bekannt ist fYr seine DYrreperioden und Hungerkatastrophen, wirken wie die traurige
Inkorporierung des Wunsches, Bestandteil der ersten Welt zu sein. Oder sie erscheinen wie die
unheimlichen Voodoo-Gestalten, deren Gebrauch und Sinn wir nicht erkennen uns aber in den
GrundsStzen unserer IdentitSt beunruhigen. Diese starken GegensStze machen den Zynismus der
Arbeiten aus. In seiner Arbeit Easter Bunnies (2005) nahm Olaf Breuning den Namen der Insel
wsrtlich und fotografierte das wichtigste prShistorische Denkmal der Insel mit Hasenohren aus Metall
und einem roten Clownmund, die er ein paar Meter zuvor platzierte und sich erst auf dem Bild als
Gesicht mit Ohren und Mund zusammenfYgen. Breuning agiert auf der Insel in &niperOManier und
umging mit seiner Metallkonstruktion die SchSndung eines Nationaldenkmals und der Beleidigung der
Umgebung. Wobei nicht klar ist, wer beleidigt gewesen wSre, die urspr¥nglichen Inselbewohner oder
die Tourismusagenturen, die dogmatisch an Wertzuschreibungen von Kultur festhalten und keinen
Humor vertragen. In ihrer Videoarbeit New Meat (2004) von Beagles & Ramsay sind zwei, den
K¥Ynstlern selbst nachempfundene, bauchredende Puppen zu sehen, die in der burlesken,
melodramatischen und grotesken Slapstick-Manier der englischen Music-Hall-Tradition agieren. Die in
ihrer AbsurditSt fast unheimlichen bauchredenden KVYnstler mitsamt ihren Doubles nehmen die
dSmonische Theatralik jener Puppen auf. Hier haben die semi-YbernatYrlichen &eschspfeOvor allem
die Funktion, Tabus zu brechen.

John Bocks Installationen erinnern in ihrer AbsurditSt immer wieder an die Erniedrigung des
Menschen, wenn Dinge um sie herum verrYckt spielen. Mit der Verwendung von Lebensmitteln und
anderen FlYssigwaren ist Bock ein Meister der Zelebrierung einer eigenen fiktionalen Welt, die von
biografischen, massenkulturellen und wissenschaftlichen BezYgen geprSgt ist. Bock erwehrt sich so
seiner Leiden und ISsst trotz der misslichen Lage das Lustprinzip dominieren, sich durch den Humor
trésten. In seiner Arbeit Bilanzgeraden (2003) VYbt er sich in absurden Testversuchen mit zwei
schweren Holzbalken. Die Skulpturen Aidas Bareikis wirken wie geistige Ungehorsamkeit gegen die
Ordnung und Sortierungsraster der Gesellschaft. Seine Figuren schafft er aus Abfall technischer
GerSte, Motorradteile, Sci-Fi-Masken, Wachs und anderem Unrat. Vielleicht liegt im Chaos eine
wichtige Freiheit f¥r eine neue RealitSt und der Humor wird sich als instinktive Revolte des Geistes
erheben. Seine Szenen in Straight to the Top, I® Take ...(2002-2004) zeigen die Dekadenz, den
Alptraum nach der VSllerei B seine Szenen frShnen dem karnevalesken Treiben in all seinen
Schattierungen. Zusammen sind sie ein surrealistisches Inferno, welches uns in die H3lle fYhrt. Der
grausame Moment, der diesem Nahe liegt, nehmen auch Lutz/Guggisberg in ihrer Arbeit Brut (2005)
auf. Bekannt fYr ihre versponnenen Welten in ModellentwYrfen haben sie ihren Protagonisten die
FlYgel stutzen lassen. Einen ganzen Schwarm aus Euro-Paletten zusammengebauter Holzvsgel sitzt
im Abflug wartend. Doch Lutz/Guggisberg haben ihnen mit einem infernalen Feuer die FIYgel gestutzt.
Nun sitzen sie ISdiert, leicht angekohlt und traurig in ihrer Kolonie. Rachel Harrisons Skulpturen wie
etwa Untitled (2004) und The Nose (2005) reihen sich mit John Bock und Aidas Bareikis in eine Form
der prozesshaften Skulptur, die nie abgeschlossen wirkt. Doch im Vergleich zu Bareikis und Bock, die
in ihren skulpturalen Gebilden ganze Environments bilden, bleiben Harrisons Skulpturen doch



abgeschlossene Einzelobjekte. Sie dienen als Halter oder Display fYr allerlei Ready-mades wie
PerYcken, Honigflaschen, Becher oder Fotos. In ihrem Gebrauch von Form und Farbe sind die
Skulpturen seltsam surreal und gleichzeitig grotesk.
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