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“We are all part of the problem” – this critical, reflective assessment 
on the part of Mexican artist Yoshua Okón seems to be diametrically 
opposed to Joseph Beuys’ idealistic concept of a humane society 
shaped by all its members. Yet what both have in common is a strong 
socio-political thrust that is inseparably linked with their artistic 
creativity.

With Coyotería Okón makes a direct reference to Beuys‘ legendary 
action I like America and America likes me while shifting events to 
the border between Mexico and the United States. This seems to 
echo aspects of colonialization and migration – topics that concern 
us more than ever today. In the context of the presentation in Heil-
bronn, Okón’s work exemplarily demonstrates the continuation of 
Beuys’ ideas and themes in contemporary art. His trenchant reinter-
pretation of Beuys’ “Coyote action” expands the perspective of the 
exhibition beyond temporal and spatial borders.

Dr. Marc Gundel, Director Städtische Museen Heilbronn /  
Kunsthalle Vogelmann

„Wir sind alle Teil des Problems“ – diese kritisch-reflexive Einschät-
zung des mexikanischen Künstlers Yoshua Okón erscheint Joseph 
Beuys‘ idealistischem Konzept einer gemeinschaftlich gestalteten, 
humanen Gesellschaft geradezu diametral entgegengesetzt. Dabei 
verbindet beide ein stark sozialpolitischer Impuls, der untrennbar 
mit ihrem künstlerischen Schaffen verbunden ist. 

Mit Coyotería nimmt Okón unmittelbar Bezug auf Beuys‘ legendäre 
Aktion I like America and America likes me, verlegt das Geschehen je-
doch an die mexikanisch-amerikanische Grenze. Aspekte der Koloni-
sation und Migration klingen an – Themen, die uns heute mehr denn 
je beschäftigen. Im Kontext der Heilbronner Präsentation führt Okóns 
Arbeit exemplarisch das Fortleben Beuys’scher Ideen und Motive in 
der Gegenwartskunst vor Augen. Seine pointierte Neuinterpretation 
der Kojoten-Aktion erweitert die Perspektive der Ausstellung über 
zeitliche und räumliche Grenzen hinweg.

Dr. Marc Gundel, Direktor Städtische Museen Heilbronn /  

Kunsthalle Vogelmann

PrefaceVorwort

vorhergehende Seiten: 
Joseph Beuys 
I like America and 
America likes me, 1974 
(Film Still)
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In der Frage, wie sich das Verhältnis zwischen Kunst, Leben und All-

tag neu gestalten lässt, waren die Künstler der 1968er-Generation 

Wegbereiter. Joseph Beuys, dessen spezifischer Kunstbegriff auf die 

kreative Kraft des Gestaltens eines jeden Einzelnen abzielte, nahm 

dabei eine besondere Rolle ein. Die Rezeption seines ganzheitlichen 

Ansatzes, sein Insistieren auf die Würde des Menschen und der Na-

tur, seine Aktionen und Happenings sowie sein politischer Aktivismus 

hinterließen Spuren und scheinen bis in die Gegenwart in Werken der 

jüngeren und jüngsten Generation aufgenommen und spezifisch ver-

arbeitet.1 Direkte Anlehnungen an seine Materialien oder spezielle Ak-

tionen sind dabei aber eher selten. Mit dem Reenactment von I like 

America and America likes me wagte sich Yoshua Okón (*1970) an eine 

der spektakulärsten und zugleich auch populärsten Aktionen von Jo-

seph Beuys überhaupt, wobei er die zugrunde liegenden politischen 

Koordinaten verkehrte. 

Die Aktion zur Eröffnung der New Yorker Galerie von René Block fand 

im Mai 1974 statt. Nur wenige Monate zuvor hatte Beuys das erste 

Mal die USA besucht. Ein Land, dem er aus unterschiedlichen Grün-

den eher skeptisch gegenüberstand.2 Die von seinem Galeristen Ron 

Feldman organisierte zehntägige Vortragsreihe unter dem Motto 

Energy Plan for the Western Man stellte für die Zuhörer, aber auch 

für Beuys selbst eine Art gedankliche Vorbereitungsreise dar.3 An 

verschiedenen Kunsthochschulen des Landes erläuterte er Studen-

ten und Künstlern seine Vorstellung des erweiterten Kunstbegriffs, 

die damit notwendige „Bewußtseinsveränderung“ und die gereifte 

Idee der Free International School for Creativity and Interdisciplinary 

Research.4 Mit der Coyote-Aktion erfolgte die zweite Stufe, wie dies 

Uwe Schneede bezeichnete: „Statt des Disputs nun das Kunstwerk, 

statt des Diskurses die Chiffrierung, statt der Offenheit der Ein-

schluß, statt der größeren Öffentlichkeit der kleine Kreis der Ken-

ner.“ 5

Um nicht US-amerikanischen Boden zu betreten, ließ Beuys sich bei 

Ankunft im Kennedy-Airport in Filz wickeln und – Sinnbild eines am 

System Krankenden – in einem Ambulanzwagen in die Galerie unweit 

des World Trade Centers in Manhattan bringen. In einer nach Beuys 

Joseph Beuys und Yoshua Okón – 
„Wir sind alle Teil des Problems“

Rita E. Täuber

1	 Vgl. Stefan Trinks, 
„Utopien von gestern für 
das Europa von morgen“, 
in: Frankfurter Allgemeine 
Zeitung, Online-Ausgabe, 
17.05.2019. URL: https://
www.faz.net/aktuell/
feuilleton/kunst/
venedig-die-politische-
kunst-bei-der-bienna-
le-16190784.html 

2	 Vgl. Dirk Luckow, Joseph 
Beuys und die amerikani-
sche Anti Form-Kunst. 
Einfluß und Wechselwir-
kung zwischen Beuys und 
Morris, Hesse, Nauman, 
Serra, Berlin 1998.

3	 Uwe M. Schneede, Joseph 
Beuys. Die Aktionen, 
Stuttgart 1994, S. 330. 

4	 Klaus Staeck/Gerhard 
Steidl (Hg.), Beuys in 
Amerika, Heidelberg 1987, 
S. 5. In New York sprach er 
vor Studenten der New 
School, in Chicago in der 
School of the Art Institute 
of Chicago und in 
Minneapolis im Minneapo-
lis College of Art and 
Design und der University 
of Minnesota.

5	 Ebd.
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11	 Cuauhtémoc Medina/
Yoshua Okón, „Sodom  
& McDonald’s. A Conver-
sation“, in: Yoshua Okón. 
Collateral, Ausst.-Kat. 
MUAC. Museo Universitario 
Arte Contemporáneo 
Mexico City/Museo 
Amparo Puebla, Mexico 
City 2017, S. 111. 

12	 Vgl. Gabriela Jauregui,  
I like America and America 
likes me? An Ecological 
Rearticulation of the Beast 
and the Sovereign in the 
works of Joseph Beuys and 
Yoshua Okón, 2004 
(unveröffentl. Manuskript).

13	 Medina/Okón 2017 (wie 
Anm. 11), S. 117f. „De-
parting from specific 
cases, my work tends to 
be critique of the 
structural violence of 
dominant, mainstream 
culture. In this sense, to a 
greater or lesser extent, 
voluntary or not, we are  
all participants. [...] We all 
inhabit capitalism. I’m  
not interested in making 
moralistic or didactic 
work; I prefer to get into 
the mud. [...] my work 
claims that our only 
possibility of assuming a 
critical, productive 
position is by starting with 
recognition of ourselves 
as part of the problem.“

gen ist. Dies hat eine rassistische, eine klassenbedingte und eine eu-
rozentrische Dimension.“ 11 Der vielleicht umfassendste Genozid der 
Menschheitsgeschichte, der infolge der europäischen Kolonialisie-
rung im Norden des Kontinents fast zur völligen Auslöschung der  
indigenen Bevölkerung führte, bildet auch in Okóns radikalisierter 
Paraphrase den bis heute noch wirkmächtigen historischen Hinter-
grund. Der Kojote, der hier in Anzug, Krawatte und billigem Gold-
schmuck auftritt, zielt auf zwei Bedeutungsebenen. Für die Azteken 
war er ein trickreicher „Verkleidungskünstler“ und verstand sich als 
Synonym für die spanischen „Eroberer“. Im mexikanischen Sprach-
gebrauch bezieht sich der Begriff Coyote ebenso auf Lobbyisten wie 
auch auf jene Menschen, die Emigranten aus allen Teilen Mittel- und 
Südamerikas illegal von Mexiko in die USA schleusen. Entsprechend 
ist er ein Symbol für Korruption, Betrug und eine spezielle Form der 
Freiheit.12 Dies kommt auch in den Requisiten zum Tragen; der Hirten-
stab wird zum Polizeiknüppel, die Triangel zum dissonanten Signal-
horn, der wärmende Filz weicht einer synthetischen Decke, das Wall 
Street Journal ersetzen billige TV-Magazine und das Tier erscheint 
hier schließlich im doppelten Sinn als Untier und Unmensch. Im Ge-
gensatz zu Beuys, der in schamanistischer Weise eine „Wunde“ auf-
zeigte und sinnbildlich befriedete, legt Okón in diesen Bildern satiri-
scher Provokation den Finger in die Wunde; konfrontiert und zeigt 
auf, dass der von Beuys auf der Basis seines anthropologischen Kunst-
begriffs angestrebte gesellschaftliche Heilungsprozess bislang noch 
nicht stattgefunden hat. 

„Ausgehend von bestimmten Vorkommnissen“, so Yoshua Okón 2017, 
„tendiert meine Arbeit dazu, die strukturelle Gewalt der dominanten 
Mainstream-Kultur zu kritisieren. In diesem Sinne sind wir mehr oder 
weniger freiwillig oder nicht freiwillig alle Teilnehmer. [...] Wir alle leben 
im Kapitalismus. Ich bin nicht daran interessiert, moralische oder di-
daktische Arbeit zu leisten. Ich ziehe es vor, in den Schlamm zu gehen. 
[...] Meine Arbeit richtet sich darauf, dass unsere einzige Möglichkeit, 
eine kritische, produktive Position einzunehmen, darin besteht, uns 
selbst als Teil des Problems anzuerkennen.“ 13

6	 Caroline Tisdall, Joseph 
Beuys. Coyote, München 
1976, S. 16.

7	 Kirsten Claudia Voigt, 
„Joseph Beuys. I like 
America and America likes 
me. Beuys’ Arbeit mit 
Tieren. Studien im 
anthropologischen Feld“, 
in: Herausforderung Tier. 
Von Beuys bis Kabakov, 
Ausst.-Kat. Städtische 
Galerie Karlsruhe, 
Karlsruhe 2000, S. 74.

8	 Vgl. Tisdall 1976 (wie  
Anm. 6).

9	 Zit. nach: Schneede 1994 
(wie Anm. 3), S. 334.

10	 Tisdall 1976 (wie Anm. 6),  
S. 11.

„exterritorialen“ Einzäunung, die das Publikum und die Akteure von-

einander trennte, erwartete ihn am 23. Mai „Little John“, ein von ei-

ner Farm stammender Steppenwolf. Drei Tage verbrachte Beuys je-

weils acht Stunden gemeinsam mit dem Kojoten, ausgerüstet mit 

Lederhandschuhen, einer Filzbahn, einer Triangel, einem Stock und 

einer Taschenlampe. Dazu zählten auch die täglich neu angelieferten 

50 Exemplare des Wall Street Journals, die der Kojote auf seine Art 

„eroberte“. Die Wirtschaftszeitung galt Beuys als „die verknöcherte 

Totenstarre des Denkens über KAPITAL (im Sinne des Gezwungen-

seins in Geld- und Macht-Herrschaft)“, als Inbegriff der „modernen 

Geldwirtschaft“, die „Krankheitsherden in allen Produktionsfeldern, 

des Gesellschaftskörpers, im kulturellen Feld, im Rechtsfeld und im 

sozialen Feld, den Boden bereiten kann“. 6

Zwischen dem Kojoten und Beuys entspann sich eine Art Dialog, eine 

Annäherung, eine „merkwürdig selbstverständliche, offene Begeg-

nung in einer paradoxen Welt“ 7. Das Tier gewann Vertrauen, eroberte 

den Filz, mied das Stroh, spielte mit den Handschuhen und suchte die 

Aufmerksamkeit der „Hirtengestalt“ des in Filz eingewickelten 

Künstlers, die sich in bestimmten Zeitabständen vor ihm aufbaute.8 

Der Kojote stand grundsätzlich für die wiederzugewinnende spiritu-

elle Nähe zur Natur und zum Tierreich und stellvertretend für die Ur-

einwohner des Landes, mit denen er Beuys zufolge eingewandert 

war. In der rituell-religiösen Vorstellungswelt der Indigenen nahm er 

in der Verkörperung des Guten wie Schlechten als gleichsam heilende 

und strafende göttliche Instanz einen besonderen Platz ein. Als „Re-

präsentant für die unbewältigte Vergangenheit des Mordes an den 

Indianern“, so Beuys, wird er „von den Amerikanern deswegen bis 

heute gehaßt“.9 Zugleich war er nach Beuys auch ein Beispiel dafür, 

dass der Mensch dazu neige, den Hass auf „Minderheiten abzuladen“, 

auf „den Sündenbock und ewig Getretenen in jeder Gesellschaft, wie 

das Europa der Pogrome und Konzentrationslager ihn gut kennt oder 

zu vergessen vorzieht“.10

Es ist dieses politische Denken, an das Yoshua Okón in Coyotería an-

knüpft. „[…] als Mexikaner ist es unmöglich, den Kolonialkonflikt, der 

hier Tag für Tag herrscht, zu ignorieren, obwohl so viel Zeit vergan-
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Yoshua Okón 
Coyotería, 2003  
(C-Print )

Joseph Beuys 
I like America and 
America likes me, 1974 
(Film Still)
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Ihre künstlerische Arbeit ist häufig geprägt durch Formen des Re- 

enactments, Nachstellungen, die sich mittels bekannter Strategien 

etwa von „niederen“ TV-Formaten oder Werbekampagnen auf die ge-

sellschaftliche Realität beziehen; in Octopus (2011) auf die Invasion 

der USA und den Bürgerkrieg in Guatemala, in Oracle (2015) auf Pro-

testaktionen rechtsnationaler Zirkel an der Grenze zu Mexiko oder in 

Bocanegra (2007) auf eine Gruppe von mexikanischen NS-Verehrern. 

Die Videoperformance Coyotería aus dem Jahr 2003 greift dagegen 

eine der bekanntesten Aktionen von Joseph Beuys auf, I like America 

and America likes me, und zeigt sich als bitterböse satirische Para-

phrase. 

Wie kam es dazu? War die Begegnung mit der Beuys-Aktion selbst der 

Auslöser oder gab es einen direkten (politischen) Anlass?

Ausgangspunkt für Coyotería waren zwei Texte, die ich fast zeit-

gleich gelesen habe und die sich der gleichen Symbolik bedienten, 

wenn auch auf gegensätzliche Weise. Das eine der beiden Bücher war 

eine Sammlung von Texten mit dem Titel La vision de los vencidos (dt. 

Die zerbrochenen Speere), die die Azteken im 16. Jahrhundert unmit-

telbar nach der spanischen Eroberung verfasst hatten. In einigen die-

ser Texte bezeichnen die Verfasser die Spanier als Coyoten. In vielen 

Kulturen der Ureinwohner Nordamerikas, unter anderem auch bei 

den Azteken, symbolisiert der Kojote einen Betrüger. Diese Bezeich-

nung für die Spanier macht insofern Sinn, als diese vorgegeben hat-

ten, in friedlicher Absicht zu kommen, um dann anzugreifen, wäh-

rend die aztekischen Krieger zu einer Willkommenszeremonie tanzten, 

die ihr Herrscher Moctezuma angeordnet hatte. In dem anderen Text 

schreibt Joseph Beuys über I like America and America likes me, eine 

Aktion, in deren Mittelpunkt ein Kojote steht, der im vorkolonialen 

Amerika als spirituelles Symbol betrachtet wurde. Im Grunde ist die 

Symbolik desselben Tieres in diesen beiden Texten also völlig gegen-

sätzlich: Die koloniale Gier der Europäer im ersten und die Spirituali-

tät der nordamerikanischen Ureinwohner im zweiten Text. Der Begriff 

des Coyoten hat sich seit der aztekischen Zeit weiterentwickelt und 

wird in Mexiko immer noch benutzt, um einen Mittelsmann zu be-

zeichnen, der illegale Transaktionen ausführt. So ist ein Coyote bei-

Yoshua Okón im Gespräch

Rita E. Täuber
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spielsweise eine Person, die angeheuert wird, um die undokumen-

tierte Zuwanderung von Migranten über die Grenze zu organisieren, 

oder um im Auftrag privater Unternehmen oder Personen korrupte 

Beamte zu bestechen. Das heißt, die gegenwärtige Nutzung des Be-

griffs enthält immer noch die negativen Konnotationen von Korrup-

tion, Gier und Unehrlichkeit aus der ursprünglichen Verwendung des 

Begriffs durch die amerikanischen Ureinwohner. Für mein Projekt 

habe ich einen Coyoten gemietet, um die Aktion von Joseph Beuys 

nachzustellen. 

Und die verschiedenen Objekte im Raum, wie die Trompete, der Poli-

zeiknüppel, TV-Magazine.... ?

Beuys hat bestimmte Objekte mit einer speziellen Symbolik verwen-

det. Ich habe der Symbolik von Beuys eine andere Bedeutung zuge-

wiesen, indem ich die Objekte, die für Energiefluss und Spiritualität 

stehen, durch Objekte ersetzt habe, die Ausbeutung, Unterdrückung 

und Entfremdung versinnbildlichen. So habe ich beispielsweise die 

Filzdecke durch ein billiges und synthetisches Massenprodukt und 

den Gehstock durch einen Schlagstock, wie er von Polizisten genutzt 

wird, ersetzt sowie die friedvolle Triangel durch eine lautstarke Mili-

tärtrompete etc. 

Der Kojote steht nach Beuys für etwas Ursprüngliches und Spirituel-

les, ist Sinnbild der Unterdrückung, der Vertreibung und des Geno-

zids an der indigenen Bevölkerung. Jenseits dieser Symbolik bricht in 

Coyotería die Realität ein und rückt unweigerlich die bis heute tag-

täglich sich ereignenden Tragödien an der Grenze zwischen Mexiko 

und den USA ins Blickfeld.

Während Beuys dem Kojoten mit großem Respekt begegnete, ver-

wandelt sich das Tier in Coyotería in einen „verkommenen“, ja im ne-

gativen Sinn in einen vertierten Unmenschen. Kann man hier von  

Opfer und Täter gleichermaßen sprechen? 

Beinahe 30 Jahre später widmet sich Coyotería der schamanischen 

Geste des Heilens, wie sie Beuys zum Ausdruck gebracht hat (seine 

symbolische Umdeutung des brutalen und raffgierigen Eroberungs-

zugs der Europäer auf dem amerikanischen Kontinent zu einer spiri-
tuellen und harmonischen Beziehung) und verweist auf die fortdau-
ernde postkoloniale Gewalt im Hinblick auf die Ausbeutung von 
Menschen und Umwelt. In meiner Arbeit knüpft die Figur des Coyoten 
also an die ursprünglich von den amerikanischen Ureinwohnern ge-
nutzte Symbolik an und hat entsprechend immer noch die Konnotati-
onen von Gewalt. Der Coyote ist hier eindeutig der betrügerische Tä-
ter, der sich oft als gutwilliger Akteur ausgibt, eine Art Wolf im 
Schafspelz. Ebenso wie viele globale multinationale Konzerne, die 
sich in den Medien als Wohltäter präsentieren, während sie hinter 
den Kulissen auf unsoziale und umweltschädliche Weise agieren und 
indigene Bevölkerungsgruppen vertreiben beziehungsweise eine 
Umweltverschmutzung verursachen, die jeglichem humanitären 
Grundsatz zuwiderläuft. 

Sie arbeiten häufig in ihren Aktionen mit authentischem Personal 
und verwischen damit die Grenzen von Fiktion und Realität. So spie-
len sich in Orillese a la Orilla (1999/2000) Polizisten selbst, in Octopus 
sind Ex-Guerilleros aus Guatemala die Protagonisten und in Canned 
Laughter (2009) produzierten Sie „Dosen-Gelächter“ für TV-Soaps 
und Sitcoms mit ehemaligen Fabrikarbeiter*innen aus den zoll- und 
steuerfreien „Sonderwirtschaftszonen“. Stammte der Coyote in ih-
rer Aktion ebenso aus der realen Welt?

Ja, der menschliche Kojote in Coyotería ist ein echter Coyote, also je-
mand, der Beziehungen in Regierungskreise unterhält und als Mit-
telsmann fungiert, der gegen Geld alle Arten von bürokratischen 
Transaktionen ermöglicht. Coyoten positionieren sich gewöhnlich 
außerhalb von Regierungsgebäuden und bieten dort ihre Dienste an. 
Dazu gehören beispielsweise illegale Vorhaben wie Bauprojekte, die 
nicht den geltenden Bestimmungen entsprechen. Und dann gibt es 
natürlich noch jene Coyoten, die auf einer wesentlich höheren Ebene 
tätig werden und ihre Dienste nicht auf der Straße anbieten, wie be-
zahlte Lobbyisten und ihre Kampagnen beziehungsweise direkte 
Schmiergeldzahlungen an Politiker zugunsten privater Interessen. 

Das schamanistische Prinzip, mit dem Beuys dem Kojoten begegnete, 
scheint in Coyotería keine Rolle mehr zu spielen. Die Requisiten wie 
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schen „eine Alternative […] gegen diesen Untergangstrend [des Kapi-
talismus], diese Destruktion aller Werte. Der Kapitalismus ist irrever-
sibel im Abbau. Diese Apokalypse ist längst im Gange, und dann 
werden wir eine ganz neue Weltordnung haben.“ 1 

Schaut man auf Ihre Arbeiten, so befinden wir uns mittendrin in der 
„Apokalypse“. Sie setzen betont politische Akzente. In entblößter Ra-
dikalität rücken dabei die zerstörerischen sozialen und ökologischen 
Auswirkungen von Neoliberalismus, Globalisierung und Konsumkultur 
ins Zentrum der künstlerischen Fragestellungen.

Wie stehen Sie zu Beuys’ zuversichtlicher Zukunftsprognose einer 
kommenden humaneren Gesellschaft? Oder anders gefragt, ist der 
anthropologische Kunstbegriff von Joseph Beuys auch für Sie heute 
noch von Bedeutung, beziehungsweise kann Beuysʼ künstlerische Ar-
beit der heutigen Generation noch etwas sagen?

Da sich der Neoliberalismus, eine extreme und radikale Form des Ka-
pitalismus, in den vergangenen vier Jahrzehnten zunehmend durch-
gesetzt hat, ist die Katastrophe, wie sie Visionäre wie Beuys, Pasolini 
und andere in den 1970er Jahren prognostiziert haben, nun schon 
eingetreten. Wir zerstören mit rasender Geschwindigkeit eben jene 
ökologischen Ressourcen, die uns das Überleben auf dieser Erde si-
chern, außerdem werden Millionen von meist dunkelhäutigen Men-
schen aufgrund einer bislang beispiellosen extremen Armut ver-
drängt. Und wir machen einfach so weiter wie bisher. Westliche 
Gesellschaften unterliegen einer starken Propaganda, den neolibe-
ralen Status quo keinesfalls in Frage zu stellen, auch wenn dieser 
Status quo strukturell unhaltbar ist und uns direkt in einen Abgrund 
manövriert. Wir befinden uns in einem Zustand totaler Verleugnung. 
Von einem Aufwachen oder einer „Auferstehung“, für die Beuys sich 
so stark eingesetzt hat, sind wir leider sehr weit entfernt. Das fasst 
im Prinzip den Grundgedanken von Coyotería zusammen und was ich 
durch den Verweis auf I like America and America likes me zu vermit-
teln versuche. Die Situation ist sogar noch schlimmer als zuvor und 
wir verschwenden einen Großteil unserer politischen Energie mit 
Identitätspolitik, einem ablenkenden, polarisierenden und unproduk-
tiven Paradigma, das jegliche Kritik am neoliberalen Unternehmens-

Filz, Stock, Triangel, Taschenlampe und Wall Street Journal wurden 
ersetzt durch eine synthetische Decke, einen Polizeiknüppel und 
TV-Magazine. Könnten Sie diese Zusammenstellung näher erläutern?

Ich glaube, ich habe diese Frage bereits oben beantwortet. 

Sie selbst traten dabei an die Stelle von Joseph Beuys und schlüpf-

ten damit in die Rolle des „Hirten“, des Schamanen. Wie verstehen 

Sie die Rolle des Künstlers ? 

Als junger Künstler haben mich Beuys und sein Begriff der Sozialen 

Plastik sehr beeinflusst. Seine Ideen haben mich in vielerlei Hinsicht 

als Künstler geprägt. Ich bin überzeugt, dass wir durch die symboli-

sche, poetische, formale und affektive Wirkungsmacht der Kunst die 

Möglichkeit haben, unsere Umwelt zu verändern. Das ist einer der 

Gründe, warum ich mich entschieden habe, Künstler zu werden. In 

Anbetracht des Umstandes, dass wir unentwegt durch die Massen- 

und Nachrichtenmedien mit Propaganda bombardiert werden, eröff-

net uns die Kunst durch ihre narrative Kraft meiner Meinung nach die 

Möglichkeit, eine humanere Gesellschaft zu gestalten. Durch Kunst 

können wir unseren Narrativen Ausdruck verleihen, um vorherr-

schende Narrative in Frage zu stellen oder zu destabilisieren, die ge-

wöhnlich vor dem Hintergrund kapitalistischer Interessen verfasst 

wurden und dem Allgemeinwohl schaden. Künstler erschaffen Narra-

tive, die uns dabei helfen, unsere vorgefassten und unbewussten 

Vorstellungen von Wirklichkeit zu hinterfragen und sie erhellen jene 

Aspekte, die durch die hegemonialen Narrative des Mainstreams ver-

schleiert werden. Kunst birgt für mich das Potenzial, Illusionen auf-

brechen zu können. 

Joseph Beuys begriff bekanntlich sämtliche Formen des gesell-

schaftlichen Handelns im Sinne des Gestaltens als künstlerisches 

Handeln. Kunst als die Fähigkeit jedes Einzelnen, die Welt zu gestal-

ten, verstand Beuys als produktive Kraft einer Transformation zu ei-

ner humaneren Gesellschaft. Allerdings müsse er diese „Revolution“, 

diese „Auferstehung“ in sich selbst vollziehen. Zuversichtlich und 

überzeugt sah er daher in der kreativen Gestaltungskraft des Men-

Folgeseiten: 
Yoshua Okón 
Coyotería, 2003  
(Installationsansicht 
installation view, 
Matucana 100,  
Santiago, Chile)

1	 André Müller, Interview mit 
Joseph Beuys, in: 
Penthouse, Mai 1980, o. S.
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ist beispielsweise eng mit der US-amerikanischen und europäischen 

Außenpolitik verknüpft sowie auch mit multinationalen Konzernen 

und ihrer Gier nach Rohstoffen. Bezüglich der Zerstörung des Amazo-

nas dürfen wir nicht nur Lateinamerika in den Blick nehmen, denn sie 

wird hauptsächlich durch chinesische und europäische Firmen voran-

getrieben. In vielerlei Hinsicht sitzen wir alle im selben Boot. Die Öf-

fentlichkeit im Mittelpunkt der Problematik zu positionieren und sie 

einzubeziehen, ist insofern wesentlich für meine künstlerische Pra-

xis und der schwarze Humor ist dabei ausgesprochen zweckdienlich. 

Joseph Beuys war ein Künstler, der „Parteien“ gründete wie etwa 

1967 die Deutsche Studentenpartie, eine Partei für Tiere oder die Or-

ganisation für direkte Demokratie. Er arbeitete mit politischen Grup-

pen zusammen und war Initiator und Mitbegründer der Freien Inter-

nationalen Universität (FIU). Beuys war auch einer der Mitbegründer 

der Grünen-Partei in Deutschland.

Beuys machte keinen Unterschied zwischen Politik und Kunst. Auch 

Sie haben mit Organisationen wie La Panadería, die bis 2002 bestand, 

oder der anschließenden SOMA politische Künstlerkollektive ins Le-

ben gerufen. Wie würden Sie ihr Engagement beschreiben?

Wie Beuys auch sehe ich keinen Unterschied zwischen Kunst und Po-

litik. Allerdings dürfen wir den Begriff „Politik“ dann nicht nur auf Po-

litiker und politische Parteien begrenzen, sondern müssen ihn in ei-

nem weiter gefassten Sinne verstehen, der unsere Beziehungen 

zueinander in der Öffentlichkeit einschließt. Mit anderen Worten, ich 

sehe durchaus einen Unterschied zwischen Kunst und Aktivismus. 

Aktivismus steht im Dienst einer bestimmten Agenda, er beruht auf 

unmittelbarer Intervention und seine Ergebnisse sind messbar. Die 

Kunst wiederum beschäftigt sich mit Symbolen, sie hat eine andere 

Zeitlichkeit und ihr Einfluss auf die Welt kann nicht kalkuliert oder 

quantifiziert werden. Aber das heißt natürlich nicht, dass die Kunst 

keine Auswirkungen auf die Welt hätte. Wie ich schon zuvor erwähnt 

habe, glaube ich, dass die Kunst unsere Wahrnehmung der Wirklich-

keit beeinflussen und unsere Umgebung durch symbolische Mittel 

verwandeln kann. Selbstverständlich ist Kunst komplex und multidi-

kapitalismus und Imperialismus vereitelt, die die Grundursachen der 

meisten Äußerungen von gegenwärtiger globaler Gewalt beziehungs-

weise Krisen sind. 

Ich kann nicht für andere sprechen, aber das Vermächtnis von Beuys 

hat für mich eine große Bedeutung. Wenn wir jedoch als Individuen 

oder als globale Gesellschaft aufwachen beziehungsweise „aufer-

stehen“ wollen, müssen wir unsere Verleugnungshaltung aufgeben 

und das Ausmaß der strukturellen Krise anerkennen. Ähnlich wie ein 

Alkoholiker, der nur gesunden kann, wenn er zuvor eingesteht, dass 

es ein Problem gibt. Insofern sehe ich Coyotería nicht als Kritik am 

Beuys’schen Idealismus, sondern vielmehr als eine Art Aktualisie-

rung oder Fortführung seines Kampfes und seines Vermächtnisses. 

Welche Rolle spielen Ironie, Satire und Humor in Ihren Werken? 

Ich beschäftige mich vorwiegend mit düsteren Themen wie der 

Zwangsmigration, Umweltzerstörung, Artensterben, Fremdenfeind-

lichkeit, Genozid etc. Verstörende Themen, die die dunkelsten Seiten 

unserer Zivilisation betreffen und die wir auszublenden oder zu igno-

rieren versuchen. Ich habe schon früh erkannt, dass Ironie, Humor 

und Satire großartige Verbündete sind, wenn es darum geht, solche 

schwierigen Probleme anzusprechen. Lachen ist eine spontane Re-

aktion, die unseren Gedanken vorausgeht. Sobald wir lachen, haben 

wir eine Schwelle überschritten und es ist viel schwerer wegzu-

schauen. Mit einem aus dem Unbehagen geborenen Lachen lässt sich 

die harsche Realität besser verkraften. Viele meiner Lieblingskünst-

ler machen sich den schwarzen Humor zunutze. 

Außerdem interessiert mich das Potenzial von Humor, sein Vermö-

gen, uns sozusagen von innen heraus als aktive Teilhabende zu posi-

tionieren, im Gegensatz zu passiven Beobachtern und Konsumenten. 

Die Konsumkultur erzeugt unsere Entfremdung. Das unbehagliche 

Lachen kann unsere Komplizenschaft offenlegen und zwingt uns da-

her, Position zu ergreifen und uns mit etwas auseinanderzusetzen. 

Meine Themen stehen im Zusammenhang mit neoliberaler Globalisie-

rung und Postkolonialismus. Mit anderen Worten, es sind universelle 

Themen, die uns mehr oder weniger alle betreffen. Zwangsmigration 
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stellung hatten. La Panadería bot ausländischen Künstlern außerdem 
im Rahmen eines Residenzprogramms die Möglichkeit, hierzulande 
auszustellen. 

SOMA öffnete 2009 seine Türen. Dafür haben wir ein Gremium von 20 
Künstlern geschaffen, die bis heute die Inhalte definieren und ge-
meinsam mit einem großartigen Team von Mitarbeitern umsetzen. 
Der soziale und kulturelle Kontext hatte sich seit den 1990er Jahren 
radikal verändert, das heißt zum Zeitpunkt der Eröffnung von SOMA 
gab es auch völlig andere Bedürfnisse. Es existierten zahlreiche pri-
vate und öffentliche Ausstellungsräume und der Kunstmarkt war ge-
radezu explodiert. In diesem neuen, neoliberal getriebenen Kontext 
verschob sich der Fokus zunehmend auf das Spektakuläre. SOMA re-
agierte auf dieses neue Paradigma und setzte einen Schwerpunkt 
auf Inhalt und Diskurs und wurde so eine Art Gegengewicht. Im Ge-
gensatz zu La Panadería verfügt es nicht über Ausstellungsflächen, 
vielmehr gibt es seit seiner Gründung drei Programme: PES, ein zwei-
jähriges Graduiertenkolleg für Kunstvermittlung. 24 Studenten er-
halten jeweils ein Atelier und 90 Prozent von ihnen Stipendien. Au-
ßerdem Miércoles de SOMA, ein wöchentliches multidisziplinäres 
Programm für Gespräche und Performances. Es ist kostenlos und für 
das allgemeine Publikum frei zugänglich, sowie SOMA Summer, ein 
thematisches Sommerprogramm in englischer Sprache. Für dieses 
Projekt haben wir uns mit Universitäten und Regierungen zusam-
mengetan, die für die Stipendien zahlen. SOMA selbst bietet auch ei-
nige Stipendien an. Überdies gibt es eine Künstlerresidenz, wo Mit-
glieder der internationalen Kunstszene unterkommen können, die an 
den Programmen teilnehmen. Ein Gremium von Mäzenen unterstützt 
uns großzügig mit Spenden, hat jedoch kein inhaltliches Mitsprache-
recht bei den Programmen. 

mensional und damit nicht ausschließlich politisch, aber die politi-

sche Dimension in der Kunst, in der Verwendung von Symbolen, ist 

immer präsent, ganz gleich ob sich Künstler dessen bewusst sind 

oder nicht. Wenn wir dieser Logik folgen, dann ist alles, was sich au-

ßerhalb der Türen unserer Ateliers zuträgt, ebenso relevant, wie das, 

was sich drinnen abspielt. Kunst ist eine öffentliche Tätigkeit und 

braucht einen kulturellen Kontext, um Bedeutung zu haben. 

Ich habe daher bereits zu einem sehr frühen Zeitpunkt Non-Profit- 

Organisationen mitbegründet, die Künstlern Räume eröffnen. Sie bie-

ten Künstlern, Gemeinschaften und anderen Interessierten Plattfor-

men zum Austausch von Wissen und Ideen und sie befördern den 

sozialen Zusammenhalt vor Ort, aber auch international. Das be-

trachte ich jedoch nicht als Kunst, sondern als parallele oder ergän-

zende Tätigkeit und eine Form des Aktivismus. 

La Panadería wurde 1994 als Raum für Künstler ins Leben gerufen und 

existierte neun Jahre. Zur Zeit seiner Entstehung fehlte es vielen 

Künstlern an Ausstellungs- und Begegnungsräumen, also versuch-

ten wir, Abhilfe zu schaffen. Die Künstler erhielten den Schlüssel für 

den Raum und konnten dort ihre Arbeiten eigenständig präsentieren, 

während die Einrichtung selbst für die Verteilung von Flyern (damals 

wurde so etwas noch nicht über das Internet kommuniziert) und ge-

regelte Öffnungszeiten sorgte. Es war ein einfaches Konzept, da wir 

uns größtenteils durch den Verkauf von Bier während der Eröffnun-

gen finanzierten, da es auch eine Bar gab. Wir hatten bewusst auf 

eine kuratorische Vermittlung verzichtet, da wir angesichts der jah-

relangen Unterdrückung der Meinung waren, dass die ausgebremste 

Energie sich nun in all ihrer Dynamik frei entwickeln sollte. Die ein-

zige Maßgabe war, dass Kunst gezeigt wurde, die innerhalb der offizi-

ellen Ausstellungsinstitutionen mit ihren strengen Vorgaben – sie 

präsentierten damals fast ausschließlich abstrakte Werke – keinen 

Platz fand. Kunst mit eindeutigen Bezügen zu sozialen Themen wurde 

an diesen, meist staatlichen Institutionen gezielt ausgegrenzt. Das 

heißt, in unserem Raum herrschte ein offener Geist und die Künstler 

konnten völlig zwanglos experimentieren. Die Nachfrage von Künst-

lern war so hoch, dass wir jahrelang alle zwei Wochen eine neue Aus-

Folgeseiten: 
Joseph Beuys 
I like America and 
America likes me, 1974 
(Film Still)
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The 1968s generation of artists provided trailblazing responses to 

the question of how the relationship between art, life and daily rou-

tine could be redefined. Joseph Beuys, whose characteristic concept 

of art centered on the creative power of each and every individual, 

assumed a special role in the movement. The reception of his holistic 

approach, his insistence on human dignity and nature, his actions 

and happenings, as well as his political activism all made a mark.  

It appears that generations of artists, including the younger and 

youngest of our day, are continuing to incorporate Beuys’ influence 

into their work in their own particular ways.1 However, rarely do the 

younger artists tend to directly borrow from his materials or specific 

actions. With his reenactment of I like America and America likes me, 

Yoshua Okón (born 1970) has ventured on re-imagining one of the 

most spectacular and at the same time most popular of Beuys’ ac-

tions per se, while inverting the underlying political coordinates of 

the original piece.

Beuys’ action took place in May 1974, on the occasion of the inaugu-

ration of René Block’s New York gallery. The artist had visited the US 

for the first time just a few months earlier. He took a rather skeptical 

view of the country for various reasons.2 The ten-day lecture series 

under the motto Energy Plan for the Western Man organized by 

Beuys’ gallerist Ron Feldman constituted a mental preparatory jour-

ney of sorts for the listeners but also for Beuys himself.3 He eluci- 

dated his notion of an expanded concept of art during the lectures 

attended by students and artists and held at various art schools 

across the country, including the necessary “change in conscious-

ness” related to his notion and the idea of the Free International 

School for Creativity and Interdisciplinary Research which he had 

evolved.4 His Coyote action in turn represented the second stage, 

which Uwe Schneede described as follows: “Instead of dispute the 

focus was now on the art work, instead of discourse codification, in-

stead of openness confinement, instead of the broader public the 

small circle of devotees.” 5

In order not to set foot on American soil, upon arrival at Kennedy Air-

port Beuys had himself wrapped in felt and – in an allegory to someone 

Joseph Beuys and Yoshua Okón –  
“We are all part of the problem”

Rita E. Täuber
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made ill by the system – was driven by an ambulance to the gallery 

not far from the World Trade Center in Manhattan. In what Beuys  

termed an “exterritorial” enclosure that separated the public and 

the participants, Beuys was met on May 23 by “Little John”, a coyote 

brought in from a farm. For three days, Beuys spent eight hours daily 

with the coyote, equipped with leather gloves, a panel of felt, a tri-

angle, a stick and a flashlight. In addition, 50 copies of the Wall Street 

Journal were delivered to the space every day, which the coyote “con-

quered” in his own way. Beuys saw the financial paper as “the ossified 

rigor mortis of thinking about CAPITAL (in the sense of a being forced 

under the dominion of money and power)”, as the epitome of “modern 

economy” that “may lay the ground for seeds of disease in all fields of 

production, in the social body, in the cultural field, in the field of law 

and the field of caring.” 6

A dialogue of sorts unfolded between the coyote and Beuys, a rap-

prochement, a “strangely natural, open encounter in a paradoxical 

world.” 7 The animal gained trust, avoided the straw, conquered the 

felt, played with the gloves and sought the attention of the “shep-

herd figure” that was the artist wrapped in felt, who planted himself 

in front of him at regular intervals.8 The coyote essentially symbol- 

ized a spiritual closeness to nature and the animal world, the recla-

mation of which Beuys promoted, as well as standing in for the na-

tive inhabitants of the country, with whom Beuys saw the coyote as 

having arrived on the continent. The animal played a special role in 

the ritualistic-religious world of imagination of the indigenous peo-

ples, where it embodied both benevolent and evil and acted as a both 

healing and punitive divine entity. As a “representative for the unre-

solved past of the murder of the Indians”, Beuys stated “it is hated by 

the Americans to this day.” 9 At the same time Beuys saw the animal 

as an example of human tendency towards “offloading hatred on mi-

norities”, on “the scapegoated and eternally trodden in every so-

ciety, as Europe with its pogroms and concentration camps knows 

only too well or would prefer to forget.” 10 

It is this political thought upon which Yoshua Okón builds in Coyote-

ría. “[…] as a Mexican person it is impossible to ignore the colonial 

11 	 Cuauhtémoc Medina/
Yoshua Okón, “Sodom  
& McDonald’s. A Conver-
sation”, in: Yoshua Okón. 
Collateral, exh. cat. MUAC. 
Museo Universitario Arte 
Contemporáneo Mexico 
City/Museo Amparo 
Puebla, (Mexico City, 
2017), p. 111. 

12 	 Cf. Gabriela Jauregui,  
I like America and America 
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and the Sovereign in the 
works of Joseph Beuys and 
Yoshua Okón, 2004, p. 8.  
(unpublished manuscript)

13 	 Medina/Okón 2017 (see 
note 11), pp. 117f.

conflict that continues to dominate everyday life, despite so much 
time having already passed. This has a racist, classist and Eurocen-
tric dimension.” 11 Perhaps the most extensive genocide in human 
history, in which colonization in the North of the American continent 
almost wiped out the indigenous population, also forms the histori-
cal background in Okón ś radicalized paraphrase, which is still effec-
tive today. Therefore the performance is not so much aimed at the 
specific field of conflict in the border region between Mexico and the 
USA, but the fields of conflict in the European colonized America. The 
figure of the coyote, who in this case performs dressed in a suit, tie 
and cheap gold jewelry, is geared towards two levels of meaning. For 
the Aztecs, he was a cunning “master of disguise” and regarded to 
be synonymous with the Spanish “conquerors”. However, in Mexican 
linguistic usage the term Coyote also refers to both lobbyists as well 
as to those people who illegally smuggle migrants from all parts of 
Central and South America to the United States. This correspon-
dingly makes the coyote a symbol of corruption, deceit and a special 
form of freedom.12  Which can also be seen reflected in the props. The 
shepherd’s staff is replaced by a police baton, the triangle by a disso-
nant bugle, the warming felt by a synthetic blanket, the Wall Street 
Journal by cheap TV magazines and the animal finally by a beastly, 
yet human brute. In contrast to Beuys, who showed in a shamanistic 
way the metaphorical “wounds” and symbolically made peace, Okón 
rubs salt in them through satirical provocation in these images; he 
confronts us with the fact that the healing process which Beuys 
sought on the basis of his anthropological notion of art has still not 
taken place.

In 2017, Yoshua Okón stated: “Departing from specific cases, my work 
tends to be critique of the structural violence of dominant, main-
stream culture. In this sense, to a greater or lesser extent, voluntary 
or not, we are all participants. [...] We all inhabit capitalism. I’m not 
interested in making moralistic or didactic work; I prefer to get into 
the mud. [...] my work claims that our only possibility of assuming  
a critical, productive position is by starting with recognition of our- 
selves as part of the problem.”  13 
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Yoshua Okón 
Coyotería, 2003  
(C-Print)

Joseph Beuys 
I like America and 
America likes me, 1974 
(Film Still)
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Interview with Yoshua Okón

Rita E. Täuber

In your artistic work you often employ forms of reenactment in which 

you use popular strategies of “low culture” TV formats or advertising 

campaigns to reference social realities. Octopus (2011) relates to 

the invasion by the US and the civil war in Guatemala, while Oracle 

(2015) draws on protest campaigns by rightwing nationalist groups 

on the Mexican border and Bocanegra (2007) looks at a group of Mex- 

ican Nazi sympathizers. The video performance Coyotería produced 

in 2003 for its part draws on I like America and America likes me, one 

of Joseph Beuys’ best-known actions, paraphrasing the original in a 

very dark, satirical way. 

How did this come about? Was it a response to encountering the 

Beuys action itself, or was there a different, direct and maybe cur-

rent political issue for making the work?

Coyotería’s point of departure was the coincidence of two texts I 

was reading almost simultaneously which use the same symbol, but 

in opposite ways. On the one hand a book called La vision de los ven-

cidos (The point of view of the conquered), which is a compilation of 

texts written by the Aztecs right after the Spanish conquest, in the 

16th century. In a couple of these texts the writers refer to the Span-

iards as coyotes. For many Native American cultures, including the 

Aztecs, the animal coyote symbolizes a trickster, so it makes sense 

that they would use this term to refer to the Spaniards, who tricked 

them into believing they came peacefully, and then attacked while 

the Aztec warriors were dancing during the welcome ceremony offe-

red by the emperor Moctezuma. In the other text, Joseph Beuys de-

scribes I like America and America likes me, an action where he used 

the coyote as a symbol of spirituality in precolonial America. So, ba-

sically the same animal symbolizes extreme opposites in these two 

texts: European colonial greed in the first and Native American spiri-

tuality in the second. The term coyote has evolved since the Aztec 

days and it’s still used in contemporary Mexico to refer to middlemen 

who perform illegal transactions. For example, a coyote is a person 

who would be hired to lobby corrupt officials on behalf of private cor-

porations or individuals, or to take undocumented migrants across 

the border, among other functions. So, the contemporary term still 
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maintains the original Native American negative connotations of cor-

ruption, greed and dishonesty. For my piece I decided to hire a human 

coyote in order to reenact Beuys’s action. 

And the different kind of objects in the room, like the trumpet, the 

police clubs, TV magazines… related not directly to Beuy’s piece?

Beuys used specific objects with specific symbolism. So, I redirected 

Beuys’ symbolism by replacing the objects that symbolized flow of 

energy and spirituality with objects that symbolize exploitation, op-

pression and alienation. For instance, I replaced the felt blanket with 

a cheap, mass produced synthetic one, the walking stick with a po-

lice club, and the peaceful triangle with a noisy military trumpet, etc. 

For Beuys, the coyote stands for something very primordial and spir- 

itual. It is an allegory for the oppression, expulsion and genocide of 

the indigenous population. Beyond this symbolism in Coyotería we 

witness reality encroach on the artwork as the now commonplace 

tragedies played out on the border between Mexico and the US are 

brought into focus.

While Beuys treated the coyote with respect, in Coyotería the animal is 

turned into a “depraved” person, brutish in the negative sense. Would 

you say that this figure is at the same time a victim and a perpetrator? 

Almost 30 years later, Coyotería examines Beuys’ shamanic healing 

gesture (his symbolic redirection of the violent start of Europeans in 

the American continent into a spiritual and harmonic relationship), 

and points to the ongoing post-colonial violence. So, in my piece the 

figure of the coyote reconnects to the symbolism originally used by 

the indigenous population, it still carries violent connotations. The 

coyote here is definitely a tricky perpetrator, which often times dis-

guises as a benevolent actor, a sort of wolf wearing a lamb’s skin. 

Just like a lot of multinational corporations, who in the media pre-

sent themselves as benevolent agents when, behind the scenes, on 

the ground they behave in anti-social and anti-environmental ways, 

dis- placing indigenous populations and polluting in violation of almost 

every humanitarian principle.

In your actions, you often work with genuine personnel and thus blur 
the boundaries between fiction and reality. For instance, in Orillese a 
la Orilla (1999/2000) policemen play themselves, while the protago-
nists of Octopus are ex-guerrilleros from Guatemala. In Canned 
Laughter (2009) you produced precisely that: recorded “laughter in 
tins” for TV soaps and sitcoms. Only it was made by former factory 
workers from the duty-free and tax-free special economic zones. Did 
the coyote in your action also have some sort of real-world connec-
tion to the subject matter? 

Yes, the human coyote performing in Coyotería is an actual coyote, 
someone with connections within the government who operates as a 
middleman that can be hired for a sum of money in order to facilitate 
all sorts of bureaucratic transactions. Coyotes can usually be found 
outside government buildings offering their services to either speed 
up paperwork or pay off officials in order to get illegal things done 
like, for example, building permits that exceed the norms, among 
many other things. And, of course, much higher level coyotes, that 
can’t be found offering their services on the streets, exist as well in 
the form of lobbyists paying campaign contributions and/or straight 
up bribes to politicians on behalf of private interests. 

The shamanistic principle, under the cloak of which Beuys approached 
his coyote, no longer seems to play a role in Coyoteria. You replaced 
the original props, the felt, staff, triangle and copy of the Wall Street 
Journal with a synthetic blanket, a police baton and TV magazines. 
Why did you choose these items in particular? 

I believe I already answered this question above.

You donned the role of Joseph Beuys yourself and took on the role of 
the “shepherd”, the shaman. How do you see the role of the artist in 
your case? 

As a young artist I was very influenced by Beuys and his Social Sculp-
ture concept. In many ways his ideas helped shaping me as an artist. 
I believe that through the multiple powers of art (symbolic, poetic, 
conceptual, formal, discursive, affective, etc.), we have the poten-
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tial to transform our environment. That is one of the reasons I decid- 

ed to become an artist. Considering we are constantly bombarded 

with propaganda through the mass and news media, to me one of the 

ways art can help shape a more humane society is through its narra-

tive power. Through art we can articulate our own narratives in order 

to put into question and destabilize dominant narratives, which tend 

to be written for the benefit of capitalistic interest and against the 

general wellbeing. Artists can create narratives that can help us 

question our preconceived notions of reality, and shed light into 

aspects that have become obscured by mainstream narratives. I see 

art as a possibility to break illusions. 

As is well known, Joseph Beuys understood all forms of social action 

in the sense of both shaping society and in turn as artistic action. 

Beuys saw art as the opportunity for each individual to shape the 

world, as a productive force of transformation that could lead to a 

more humane society. However, before this could happen, Beuys un-

derstood that the individual would first need to accomplish this “re-

volution”, this “resurrection” within themselves. He was convinced 

and hopeful that human creative power would provide “an alterna-

tive […] to this trend [of capitalism] to lead us to our downfall, this 

destruction of all values. Capitalism is a matter of irreversible degen- 

eration. This apocalypse has long since begun, and then we will have 

an entirely new world order.” 1 

Looking at your works we are already right in the middle of the “apo-

calypse”. You deliberately place the emphasis on the political. You 

really do very radically lay it on the line by placing the destructive 

social and ecological effects of Neoliberalism, globalization and con-

sumer culture at the very heart of your artistic line of questioning. 

How do you see Beuys’ hopeful prognosis for a coming, more humane 

society? Or, to ask this question in a different way, does Joseph 

Beuys’ anthropological understanding of art still carry weight, does 

Beuys’ work still mean anything to today’s generation of artists? 

As neoliberalism, an extreme and radical form of capitalism, consoli-

dated over the past four decades or so, the disaster that visionaries 

like Beuys, Pasolini and others saw coming during the 1970s, is al-

ready here. We are rapidly destroying the very ecological conditions 

that allow us to be alive, along with unprecedented levels of extreme 

poverty that is displacing millions of, most dark-skinned, humans. And 

we keep going business as usual. Western societies are heavily pro-

pagandized into not challenging the neoliberal status quo, even if 

this status quo is structurally unsustainable and driving us straight 

into an abyss. We are in a deep state of denial. So, unfortunately, I 

don’t think that we are anywhere close to the awakening or the “re-

surrection” that Beuys worked so hard to achieve. This basically 

sums up the idea behind Coyotería, what I try to convey by referenc- 

ing I like America and America likes me. Things have gotten even 

worse and we are wasting most of our political energy with identity 

politics, a distractive, divisive and unproductive paradigm which es-

sentially excludes any form of critique to neoliberal corporate capital- 

ism and to imperialism, the root causes behind most global violence. 

I can’t speak for others, but Beuys’ legacy carries a lot of weight for 

me. But I think that if we are to awaken or “resurrect” both individually 

and as a global society, we first need to pull out of our state of denial 

and face the depth of our structural crisis. Just like alcoholics, who in 

order to recover they first need to begin by acknowledging there is a 

problem. So, I don’t see Coyotería as a critique to Beuys’ idealism, but 

rather as a sort of update or continuation of his struggle and legacy. 

What role do irony, satire and humor play in your works? 

I tend to deal with dark subjects like forced migration, environmental 

devastation, species extinction, xenophobia, genocide, etc. Disturb- 

ing subjects that explore the worse side of our civilization, and that 

we tend to avoid and resist. Early on I understood that irony, humor, 

and satire can be great tools for dealing with such heavy subjects. 

Laughter is a spontaneous reaction that precedes our thoughts. 

Once we laugh, we have entered the door, and it becomes harder for 

us not to engage. Uncomfortable laughter can make the bitter drink 

of harsh reality a lot easier to swallow, it is a sort of lubricant. Many 

of my favorite artists of all times use dark humor.

1 	 André Müller, Interview 
with Joseph Beuys, in: 
Penthouse, May 1980, n. 
pag.
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Finally, I’m interested in the potential dark humor has to implicate us 

and position us from within as active participants, as opposed to 

consumers who passively observe from a distance. Consumer culture 

alienates us. By evidencing our complicity, uncomfortable laughter 

can in turn help us take positions and engage. The themes I address 

are usually connected to neoliberal globalization and to postcolonial- 

ism. In other words, they are universal subjects that, to higher or 

lesser degrees, implicate us all. For example, forced migration is 

deeply connected to US and European foreign policy, as well as to 

multinational corporate extractivism, and the destruction of the 

Amazon is not only a South American issue, since it is mostly being 

carried out by Chinese and European companies. We are all in the 

same boat in most respects, and therefore implicating and placing 

the public in the center of the issues that I address is essential for 

my practice. Humor, among other strategies, has become a good tool 

for such purpose.

Joseph Beuys was an artist who founded “parties” such as The Ger-

man Student Party 1967, a Party of Animals or The Organisation for 

Direct Democracy. He worked with political groups and founded the 

Free International University together with others. Beuys was also 

one of the founders of the Green Party in Germany. 

For Beuys there was no difference between politics and art. You too 

initiated a kind of political artist-collective with La Panadería, which 

existed until 2002, or SOMA, which still exists today. Could you ex-

plain this engagement in more detail?

Like Beuys, I don’t see a difference between art and politics. But this 

is if we understand “politics” in its broad sense of how we all relate 

to one another in the public arena, and not in the narrow sense of pol- 

iticians and political parties. In other words, I do see a difference 

between art and activism. Activism deals with specific agendas, it is 

based on direct intervention and its results can be measured. Art, on 

the other hand, deals with symbols, it has a different temporality and 

its effects in the world can’t be calculated or quantified. But that  

does not mean art doesn’t affect the world. Like I mentioned earlier, I 

do believe art can affect our perception of reality and, in that way, 
through symbolic means transform the world. Of course, art is com-
plex and multidimensional and therefore it is not exclusively politi-
cal, but the political dimension in art is always present, regardless of 
whether artists are conscious of it or not. Following that logic, every- 
day life and what happens beyond your studio’s doors is as relevant 
as what happens within. Art is a public practice and requires a cultural 
context in order to have meaning. 

So, from a very early stage, I have been involved in the co-creation of 
non-profit institutions that have provided a context for art. These 
spaces have provided platforms for artists, and for the arts commu-
nity and beyond, to exchange knowledge and ideas and to tighten 
communal ties both locally and internationally. But I see this as a par- 
allel and complementary practice, I don’t consider it to be art, but 
rather a form of activism. 

La Panadería, founded in 1994, was an artist-run space which lasted 
nine years. At the time of its creation, many artists lacked gathering 
and exhibition spaces, so we provided both. Artists would get the 
keys of the space and were responsible for producing and installing 
their work, and the space itself took care of distributing flyers 
(these where pre internet days) and having opening hours. A simple 
operation that we mostly financed through the selling of beers dur- 
ing the openings since we also had a bar. We deliberately didn’t have 
any curatorial mediation, because we were coming from a long pe-
riod of repression and felt that all the contained energy just needed 
to flow and explode. The only rule was to exhibit art that didn’t have 
room within the very tight official venues, which were almost exclu-
sively devoted to abstraction. Art with clear references to social is-
sues was deliberately left out of these, mostly governmental, ve-
nues. So, the space had a very free and relaxed spirit, artists could 
really experiment. And the demand from artists was so high that for 
years we had exhibitions every two weeks. La Panadería also offered 
accommodation for artists from abroad who came to do exhibitions.

SOMA opened its doors in 2009. For it, I summoned a council of 20 art- 
ists who, up until today, define the content and who work hand in 
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hand with a great team of art administrators. By the time SOMA  
opened, the social and cultural context was radically different from 
that of the 1990’s, so needs of artists had drastically changed. 
Plenty of exhibition spaces, both private and public, already existed 
and the art market had exploded. In this new neoliberal market driven 
context, a lot of the emphasis shifted to spectacle. SOMA responds 
to this new paradigm by placing the emphasis on content and dis-
course. Unlike La Panadería, it has no exhibition space but rather 
three programs, which exist since the beginning: PES, a two year 
post graduate level arts education program. This includes 24 stu-
dents who all get studios and 90 percent scholarships. Miércoles de 
SOMA, a weekly multidisciplinary public program of talks and perform- 
ances which is free and open to the general public. And SOMA Sum-
mer, a thematic summer program in English. For this program we 
have partnered with universities and governments who pay for schol- 
arships. And SOMA provides some scholarships as well. SOMA also 
has a residency where it lodges members of the international arts 
community who participate in the programs. And we also have a 
board of patrons who generously donate funds but have no say in the 
programs content. 

Yoshua Okón 
Coyotería, 2003  
(Installationsansicht 
installation view, Galleria 
Continua, San Gimigniano, 
Italien Italy)
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Joseph Beuys
Joseph Beuys: I like America and 
America likes me, 1974
Poster of the René Block Gallery
Ltd. , New York
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80,6 x 57,1 cm
Ballmann Collection

Joseph Beuys
Coyote – Joseph Beuys: I like
America and America likes Me.
Documentation, 1974
Poster Forrest Hill, Edinburgh
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80 x 53 cm
Ballmann Collection

Joseph Beuys
I like America and America
likes me, 1974
Film documentation by
Helmut Wietz on the eponymous
Action in the René Block Gallery,
New York, May 23–26 1974,  
black and white, 37:24 min.  
COMMON FILM PRODUKTION 
GmbH, Berlin
Fig. pp. 4/5, 12, 26/27, 32

Yoshua Okón
Coyotería, 2003  
Video Installation.
Flat screen and relics from  
the performance (police baton, 
tv-guides, dog food, suit,  
construction gloves,  
costume jewelry, synthetic  
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Biography Yoshua OkónBiographie Yoshua Okón

Yoshua Okón was born in Mexico City in 1970 
where he currently lives. His work, like a series 
of near-sociological experiments executed for 
the camera, blends staged situations, documen-
tation and improvisation and questions habitual 
perceptions of reality and truth, selfhood and 
morality. In 2002 he received an MFA from UCLA 
with a Fulbright scholarship. His solo shows ex-
hibitions include: Yoshua Okón: Collateral, MUAC, 
Mexico City and Amparo Museum, Puebla; Yosh- 
ua Okón, Ghebaly Gallery, LA; Yoshua Okón: In the 
Land of Ownership, ASAKUSA Tokyo; Salò Island, 
UC Irvine, Irvine; Piovra, Kaufmann Repetto, Mi-
lan; Poulpe, Mor Charpentier, Paris; Octopus, 
Cornerhouse, Manchester and Hammer Museum, 
Los Angeles and SUBTITLE, Städtische Kunsthalle, 
Munich. 

His group exhibitions include: Who is gazing? 
Museé Quai Branly Paris 2020 Manifesta 11, Zu-
rich; Istanbul Biennale, Istanbul; Gwangju Bien-
nale, Korea; Antes de la resaca, MUAC, Mexico 
City; Incongruous, Musèe Cantonal des Beaux- 
Arts, Lausanne; The Mole ś Horizon, Palais des 
Beaux Arts, Brussels; Mercosur Biennial, Porto 
Alegre; Amateurs, CCA Wattis; San Francisco; 
Laughing in a Foreign Language, Hayward Gallery, 
London; Adaptive Behavior, New Museum, NY and 
Mexico City: an exhibition about the exchange 
rates between bodies and values, PS1, MoMA, NY, 
and Kunstwerke, Berlin. His work is included in 
the collections of Tate Modern London, Hammer 
Museum, LACMA L.A., Colección Jumex and MUAC, 
among others. 

https://www.yoshuaOkon.com

Yoshua Okón wurde 1970 in Mexiko-Stadt gebo-
ren, wo er derzeit lebt. Seine künstlerische 
Arbeit, quasi soziologische Untersuchungsrei-
hen, die für die Kamera durchgeführt wurden, 
verbindet inszenierte Situationen, Dokumenta-
tion und Improvisation und hinterfragt gewohn-
heitsmäßige Wahrnehmungen von Realität und 
Wahrheit, Selbstsein und Moral. Im Jahr 2002 er-
hielt er einen MFA von der UCLA mit einem Ful-
bright-Stipendium. Einzelausstellungen: Yoshua 
Okón: Collateral, MUAC, Mexiko-Stadt und Ampa-
ro Museum, Puebla; Yoshua Okón, Ghebaly Gale-
rie, LA; Yoshua Okón: In the Land of Ownership, 
ASAKUSA Tokio; Salò Island, UC Irvine, Irvine; Pi-
ovra, Kaufmann Repetto, Mailand; Poulpe, Mor 
Charpentier, Paris; Octopus, Cornerhouse, Man-
chester und Hammer Museum, Los Angeles und 
SUBTITLE, Städtische Kunsthalle, München

Gruppenausstellungen: Who is gazing?, Museé 
Quai Branly Paris, Manifesta 11, Zürich; Istanbul 
Biennale, Istanbul; Gwangju Biennale, Korea; An-
tes de la Resaca, MUAC, Mexiko-Stadt; Incongru-
ous, Musèe Cantonal des Beaux-Arts, Lausanne; 
The Mole’s Horizon, Palais des Beaux Arts, Brüs-
sel; Mercosur Biennale, Porto Alegre; Amateurs, 
CCA Wattis; San Francisco; Laughing in a Foreign 
Language, Hayward Gallery, London; Adaptive 
Behavior, New Museum, NY und Mexiko-Stadt: 
eine Ausstellung über die Wechselkurse zwi-
schen Körpern und Werten, PS1, MoMA, NY und 
Kunstwerke, Berlin. Arbeiten sind unter anderem 
in den Sammlungen der Tate Modern London, des 
Hammer Museums, LACMA L.A., Colección Jumex 
und MUAC 

https://www.yoshuaOkon.com
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Dr. phil. Rita E. Täuber

Geboren 1962 in Trier. Studium der Kunstge-
schichte und Literaturwissenschaft. Promotion 
1994 zum Thema Der Hässliche Eros. Zur Darstel-
lung der Prostitution in der Malerei und Grafik 
(1855–1930). Seit 1992 freie Tätigkeit als Auto-
rin, Ausstellungskuratorin, Dozentin und Kultur-
veranstalterin. 2005 bis 2010 Lehrbeauftragte 
an der Akademie der Bildenden Künste Stutt-
gart. 2005 bis 2007 Kulturveranstalterin bei der 
Kultur-Region Stuttgart und der Staatsgalerie 
Stuttgart. Seit 2010 Kuratorin bei den Städti-
schen Museen Heilbronn – Ausstellungen u. a. zu 
Franz E. Walther, Christiane Möbus, Thomas 
Schütte, Richard Deacon und Ayse Erkmen, 
Beuys für Alle! Auflagenobjekte und Multiples, 
Gnadenlos. Künstlerinnen und das Komische, Jo-
seph Beuys und Italien. 2017 mit dem Katalog Jo-
seph Beuys und Italien nominiert für den FILAF- 
Award, Festival International du Livre d’Art et du 
Film, Perpignan. Seit 2019 Mitglied des Förder-
kreises Elfriede Lohse-Wächtler e. V., Hamburg. 

Rita E. Täuber PhD

Born in 1962 in Trier. Study of art history and lit- 
erary studies. Doctorate in 1994 on the subject 
The Ugly Eros. Prostitution in Painting and Graph- 
ics (1855–1930). Freelancer since 1992, activity 
as an author, exhibition curator, lecturer and 
cultural organizer. 2005 to 2010 lecturer at the 
Academy of the Fine Arts Stuttgart. 2005 to 
2007 cultural organizer at the Kultur-Region 
Stuttgart and the Staatsgalerie Stuttgart. Cura-
tor since 2010 at the Städtische Museen Heil-
bronn – exhibitions i. a. on Franz E. Walther, Chris-
tiane Möbus, Thomas Schütte, Richard Deacon 
and Ayse Erkmen, Beuys for all! Edition objects 
and multiples, Merciless. Women Artists and the 
Comical, Joseph Beuys and Italy. 2017 with the 
catalog Joseph Beuys and Italy nominated for 
the FILAF Award, Festival International du Livre 
d’Art et du Film, Perpignan. Since 2019 Member of 
the Freundeskreis Elfriede Lohse-Wächtler e. V., 
Hamburg.
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