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,Words are doing their job. But what | do here sayot more ...

(Andy Goldsworthy). Die geneigte Leserin und demejgte Leser werden sich
vielleicht fragen, ob es bei der Themenstellungn&uwnd Sprache” einen per-
sonlichen Hintergrund gibt, der die Arbeit untenesn eigenen Licht erschei-
nen lasst. — Die Antwort ist ,Ja“! Denn da ich miérsonlich mit der Weiter-

entwicklung der Sozialen Plastik von Joseph Bewsschaftige, erscheint es
sinnvoll, sich mit dem Medium besonders auseinang®tzen, das die Soziale
Plastik erst begreiflich macht: mit dem Medium d&rache innerhalb der
Kunst.

Die Frage lautet: Welche Form der Legitimitat lstr8prache innerhalb
der Kunst an — ist sie schmuckendes/integrales &&iwines Kunstwerks oder
gewinnt sie bei manchen Kiinstlern eine solche Merdeziehungsweise Hin-
tergrindigkeit, dasandereDeutungsansatze, unterstitzt zum Beispiel von der
Sprachwissenschaft und der Semiotik, sinnvollechamen als nuformal-

asthetische?!

Um die Frage gleich zu beantworten: Im Laufe ddsedtrist mir immer
klarer geworden, dass das Feld ,Kunst und Spraelafs meiner Sicht — nicht
mit den herkdbmmlichen Instrumenten der Bildanalggebearbeiten ist. Letz-
tere bildet erst die Voraussetzung, um ein Kundtwaas aus Bild und Sprache
oder Sprache als Plastik besteht, semiotisch zlysaeeen. Die semiotische
Analyse erscheint mir aber gerade unter kunstpascjten Aspekten als
vordringlich. Denn nur so kann — meiner Meinungmacein solches Kunst-

werk angemessen vermittelt werden.

In jedem Fall scheint die Anwendung der Sprachéessgi einiger
Klnstlerinnen und Kinstler diesen einen Schlussenalegen: dass die
Sprache fir sie eine Verblndete, eiiderte ist ...

! Rivers and Tides: 1:26:16-1:26:21.



(...) Ich weil3, dass es mehr gibt als nur das Zusarbhreehen
und Erscheinen von Substanzen. Ich kampfe daregedbachen for-
mulieren zu kdnnen, aber es gibt eine Welt Gbehdzaus, was Worte
fur mich definieren kbnnen. Worte erfullen ihren ek, aber was ich
hier mache(Hervorhebung: DTH), sagt viel mefr.

Andy Goldsworthy

Diese Aussage von Andy Goldsworthy beschreibt dabedchreib-
liche. Um eine Vorstellung dafir zu bekommen, was @nbeschreibliche
eigentlich darstellt, wenn es um Kunst und Spragbkt, erscheint es mir
sinnvoll, zunachst, als Grundstock, die Sprachwissleaft mit ihren Begriffen
Signifié und Signifiantheranzuziehen. Dieses Modell wurde von Ferdinand de

Saussure am Anfang des 20. Jahrhunderts entwi@igtildung unten}:

Schiler

(Signifiant)

Wahrend ein Schiler in seiner Erscheinung oder awchin unserer
Vorstellung / mentalen Reprasentation das ist, dvasSprachwissenschatft als

Signifié bezeichnet, ist das Lautbild, das diese Erschegirk@mnzeichnet, der

2 Rivers and Tides: 1:25:52-1:26:21.
% Duden — Die Grammatik, S. 566



~Schuler”. Dieses zweiseitige Modell steht in seiesamtheit flir das Zei-
chen ,Schuler”, das aus dem Schiuler selbst und \dkmt ,Schiler* besteht.
Als Zeichen ist es jedoch mehr als die Summe séiréde. Das Zeichen steht

fur dieses ,Mehr*.

Diese Theorie ist auch fur die Kunst nichts NelBeseits René Magrit-
te malte eine Pfeife (Tafel 1 [zwischen S. 19 uffl Abb. 2) und untertitelte
sie mit der Bemerkung, dass dies keine Pfeifevgamit er ausdriicken wollte,
dass die Darstellung einer Pfeife eben noch keieifePsei (die geraucht
/berthrt werden kann).

Wesentlich ist aber zunachst, dass es Goldswortkysarachwissen-
schaftlicher Sicht aBignifiantsfehilt.
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Die von Personen erlebte psychische Wirklichkeihimen
selbst kann ebenso wenig direkt in Zeichen gexetgtien, wie
Zeichen direkt die Beschaffenheit irgendeines améul3eren Sach-
verhaltes zeigen. Alle Zeichen — auch Expressiensind immer
Zeic?en von etwas und nicht identisch mit dem, dem sie Zeichen
sind.

Ludger Gerdes

Siegfried Zielinski verweist in sei-

ner Fernseh-Besprechung des Musikvidgg
os ,The Child“ (siehe Filmstills [Abbil- |
dung rechts]Regie: Antoine Bardou-Jac- (
quet,Musik: Alex Gopher) auf das ,Inde¥ /
xikalische®: ,Das Indexikalische sind dig f
Gerausche, also die Autos, die bremsg
die um die Kurve rasen — wo man also ¢
ne direkte Vorstellung von dem hat, wa
da passiert, wenn man diese Geraus
hort [...]. — Und auf der anderen Seite dann: diede sveit vom Index weg
liegende Welt der Buchstaben, des Textes, des Sisoben“> Hier bezieht er
sich auf die Tatsache, dass die Bebilderung desdgianit den Kunstgriff ge-
schieht, den Drehort New York komplett zu animmenend zwar nicht abstra-
hierend sondern transmittierend: @ignifiéswerden mit ihrerSignifiantsdar-

gestellt — alles Visualisierte wird mit sprachliceferenten Begriffen, den

Signifiants,dargestellt.

So wird der rasante Plot — eine Taxifahrt eines dM@mit seiner in den
Wehen liegenden Frau zum nachsten Krankenhauseieu Fahrt durch das

Schemenhafte. Als Textur ist dieses Schemenhafte abstrakt zu nennen,

* Gerdes, 1994, S. 98, Z. 25 ff.
® Fantastic Voyage®2:23-22:52



doch das decodierte Schemenhafte wird aufgefuléizer mentalen Repréasen-
tation derSignifiés:die decodierterSignifiantssetzen sich vor dem geistigen
Auge zu Etwas zusammen, das man im piagetschene Stmdlich ani-

miert/beseelt nennen konrfte.

Im Gegensatz zu einem konventionellen Animationsfibei dem die
meisten ldentifikationsfiguren anthropomorphe urahay gezeichnete Zige
aufweisen und deshalb keinerlei Ubersetzung bediii¢ der Rezipient bei
,The Child* auf seine Fantasie angewiesen, ob und wie viginetberset-
zungsarbeit leisten mochte. — Bei dieser Ubersgtnmmss er blitzschnell Vor-
stellungen darliber aus seinem Gedéchtnis abrufendas Wasser, die Bri-
cke, die Stadt, die Autos und nicht zu vergessarRdaichen aussehen kdnnten.
Einige Hinweise gibt es durch d&gnifiantsund durch die Indizes. Der Rest
sind Liicken, die er — zusatzlich zur UbersetzungSignifiantsund derindi-
zes— mit geistig generierten Bildkomponenten, miggnem Material“, aufful-
len muss. Wobei dieses eigene Material zundchshaivor allem bei der
Ubersetzung gebraucht wird. Dieses eigene Matistidilir das Prafix ,Re-* in
dem Begriff der ,mentalen Reprasentation“ verantir. Die Vorstellung
dartiber, wie die Szenerie tatsachlich aussiehsgehen soll, wird dem geisti-
gen Auge nicht von aul3en prasentiert, sondern eor-dntasie reprasentiert.
uUnd zwar, in dem die Fantasie Erinnerungsmatemmrauzieht und die passen-
den Teile darauseorganisiert und so zu einer innersymbolischen \éditstg,

namlich der mentaleReprasentation fuhrt.

"# $%

Wir verstehen den Begriff des ,Innersymbolischents aeine
Sonderform der Assoziation, die sich nicht freilzieht, sondern bei einer
bestimmten Vorlage eine ganz spezifische Referesrknipft, die relativ
feststeht. Relativ fest bezuglich eines Entwickkstgdiums. So kénnte man
bei einer bekannten Fast-Food-Kette als Kind eirlmburger assoziiert

®vgl. Aebli, S. 10, Z. 23f.



haben, wahrend man als Erwachsener die AbholzusgR#genwaldes mit
dem Namen dieser Kette assoziiert. So kann einsoOpkch wichtige

Information dazu fihren, dass die personliche isyrabolische Bedeutung mit
einer neuen Assoziation verknipft wird. Diese n¥eekntpfung bleibt dann
aber wieder solange stabil, bis eine neue, wictgigaformation zu einer
erneuten Verknipfung fuhrt. Das Entscheidende desrs$ymbolischen ist
aber nicht die Mdoglichkeit zur neuen VerknUpfungndern die relative
Stabilitat der spezifischen Zuordnung fur lange Zeitraumeebenenfalls fur

das ganze Leben.

Das fertige Bild und in diesem Fall sogar der gesa@Giip werden des-
halb, rezeptionséasthetisch gesehen, individuelletate Reprasentationen des-
sen sein, was im Clip erzahlt wird. Es ist alsoatesuszugehen, dass mehrere
Rezipienten aufgrund des jeweils eigenen Fillmaedas Video etwas anders

erleben —obwonhl sie alle dasselbe Videehen.

Zwar kann dies — wenn man den Gedanken bezuglicm&eannimmt
— Uber wahrscheinlich alle Kunstwerke gesagt weriféas aber trotzdem zu
vermuten ist: Je starker die dem jeweiligen Wetiénente Forderung zur De-
codierung und je komplexer die zu decodierenden pamnten sind, desto
wahrscheinlicher wird das Auftauchen rezeption®istbth bedingter,

synthetisierender mentaler Reprasentationen —zedjiauf das geistige Auge.

Erfahrungsgemal gelingt diese Projektion nicht ediwdh gut — das
Bild ist meistens unscharf und diffus. Deshalblser auf das Statement von
lan Burn und Mel Ramsden verwiesen, mit dem siawfaninweisen, dass es
kein korreliertes Substantiv zum Verb ,sehen“ g, wie dem Substantiv

_Gerausch® das Verb ,horen“ zuzuordnen’ist.

Dies gilt aus unserer Sicht aber nur bedingt, dffemur fir bestimmte
Sprachrdume. Denn was ist zum Beispiel mit demsdben Begriff ,Geflirre”
gemeint? — Abgesehen davon, dass dieser Begrifingiswur fur visuelle Pha-

nomene in der Umwelt galt und als visuelles Pendam akustischen ,Ge-

" Kunsttheorie2: S. 1073, Z. 3%.
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rausch* gelten kann, eignet er sich auch gut fig @afuhl, das wir haben,
wenn wir eine mR vor unserem geistigen Auge habas: Detail entzieht sich,
aber die Erscheinung in ihrer Gesamtheit gleicherintuitiv gespeisten, en-
tropischen Informationswolke, die das Gemeinte sbererkorpert wie ver-

birgt.

Hypothetisch ist festzustellen, dass die mR eergropisch weil3 rau-
schenden Informationswofkkein Signifiéist sondern eine Ballung v@igni-
fiés darstellt. Was heil3t das aber fur den theoretis&ignifiantjener Wolke
als Ganzheit? — Es kann vorlaufig nur heil3en, daskn nicht gibt. Denn ob-
wohl er im linguistischen Sinn noch ,WeiRes Raus¢hHeeil3t und damit den
Sinn des Zeichens wiedergibt, wird die Bedeutungrzan Roland Barthes er-
weiterten Zeichensystem als Zeichen/Mythos/Aussargar, und damit nich-
tig (mehr zu diesem erweiterten Zeichensystem itgdrmlen). Wenn namlich
die Bedeutung der Informationswolke aufgrund iHoérergroRe nicht erfasst
werden kann, so hat sie keinen Bedeutungswert. DenrMythos ,[...] be-

zeichnet und zeigt an, er gibt zu verstehen uncegatvor.”

Nichts von dem kann die weil3 rauschende Wolke. damdit wird sie
zum Paradebeispiel einer mentalen Reprasentatiosiedrotz einer fehlenden
evidenten Bedeutung eine Vorstellung auslost, wanngeeignetes Beispiel,
wie z.B. ,das Universum*, herangezogen wird. Winkén uns das Universum
nur als Weil3es Rauschen vorstellen. Doch die m&wili dabei haben, kann

sich gar nicht mit dem Begriff universus®(lat. fur ,samtlich*) decken.

Ist es also das, was Goldsworthy meint: das uniadiighe und gleich-
sam atavistische Auftauchen eines visuellen Konglats? Dessen Bedeutung
klar scheint und trotzdem begrifflich nicht erinhevird, ahnlich wie beim
proustschen Eintauchen einer Madeleine in dent’Teenur dass im Falle

Goldsworthys es keine Erinnerung ist sondern diagKan sich? Wir missen

8 Dieser Begriff ist synthetisch gebildet aus Ausaiiéplgender Quellen:
http://de.wikipedia.org/wikiZntropie_ (Informationstheorie)
http://de.wikipedia.org/wikiVeiRes_Rauschen
VOGL, Joseph,in: http://www.intermedium2.de/d/statements(06d E-Mail-
Korrespondenz, siehe Anhang, S. 1ZKtualisierungsdatum jeweils: 20.2.2009

° Zum letzten Abschnitt siehe: Barthes, S. 95, Zf29nd S. 96, Z. 1-15

“Proust, S. 63, Z. 16 ff.




11

annehmen — ohne es hier beweisen zu kdnnen —Kdass eine Erinnerung im
wortlichen Sinne bewirken kann. Und dass dieserennng, die den Men-
schen nicht an Erlebnisse sondern an sich selinstegt, die allererste mensch-

liche mR Uberhaupt gewesen sein kénnte.

Umberto Eco analysiert den Satz ,Dieser Mann korauo® Basra® im
Hinblick auf verschiedene Adressatériir unsere mR ist der dritte Typus von
Adressat interessant. Dieser Typus kennt die &aslta zwar nicht, aber er ist
schon einmal beim Lesen von ,Tausendundeine Naalt'den Namen jener

Stadt gestol3en. Eco:

In diesem Fall wird das Wort Basra ein Reiz seer,ildn
nicht unmittelbar auf ein bestimmtes prazises 8Bigt [Signifié,
Anm. DTH]verweist, sondern in ihm ein ,Feld“ von Erinnereng
und Empfindungen weckt, [...] eine komplexe und vievgam-
mene Emotion, in der unpréazise Begriffe sich [...jmschen; [...].
Je unpraziser sein Wissen oder je wuchernder §diantasie ist,
desto flie3ender und unbestimmter, in ihren Umnsseschéarfer und
gebrochener wird seine Vorstellung sein.

Zum Abschluss dieses Kapitels sei gesagt, dasaufgrund meiner hy-
pothetischen und konstruierten Aussagen Uber dizmflgender Definition
komme: Die mentale Reprasentation ist eine diffuse individelle Identi-
fizierung einer mehr oder weniger bestimmt vorgestéen, realen oder ir-
realen Entitdt oder einer Ansammlung mehrerer solckr Entitaten — vor

dem geistigen Auge.

Das Sich-Bewusst-Werden Uber eine mR kann auchgeratle in der
Kunst immer dann hilfreich sein, wenn wir bei demalyse ins Stocken oder
allgemein in Erklarungsnot geraten. Gerade bei déema ,Kunst und Spra-
che” kommt die mR zum Einsatz, da in Kunstwerkegnierte Sprach8igni-
fiants darstellen kann, die wiederum mentale Reprasen&ti@uslosen kon-

nen.

1 Zum folgenden Abschnitt vergleiche Eco, S. 70Zalt6) f.
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Eine besondere und eigene Qualitatskategorie sokalnestwerke kann
im gegenseitigen Austausch der Rezipienten Ubeertidten mentalen Repra-
sentationen herausgestellt werden. Die festgesteltensitat der erlebten mR

scheint uns der Mal3stab fir diese Kategorie zu sein

Schlielilich bleibt noch der Hinweis auf die Einleig, als wir konsta-
tierten, dass das sprachliche Zeichen mehr alSuieme seiner Teile sei, und
dass das Zeichen fur dieses ,Mehr” stehe. DieseshyfMsteht unserer Ansicht

nach fur die Hille der mR.

# & % (

Im vorangegangenen Kapitel haben wir die Hypotladggestellt, dass
es geistige Phanomene/Kunstwerke und geistipugtePhanomene/Kunst-
werke gibt, die sich einer Begrifflichkeit entziehend dessen fehlende Begrif-
fe stattdessen von d&ignifiésauf nonverbale Weise imaginiert werd&iese
Imagination nennen wir auch mentale Reprasentabieses Phanomen ver-
setzt unkinstlichin eine imaginare Welt, wie sie uns mindestensusserem

eigenen Sauglings-/Kleinkindalter bekannt sein kénn

Dem unbenommen bleibt die Tatsache, dass mentgdgsantationen
selbstverstandlich auch v@ignifiantsausgelost werden konnen. Nicht nur die
Literatur baut auf diese Tatsache — auch die \gehee Arbeit ...

) # % (

Es gibt etwas, dass ich dreaginére postverbal®/elt nennen mochte.
Beispielhaft stehen hierfur die rezeptionsasthetigmdierten Leuchtdioden-

Laufschriftbander von Jenny Holzer. Sie erzeugeeri@ Bilder / mentale Re-
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prasentationen, die individuell verschieden ausfalblso rezeptionsésthetisch
entstehen.

Beide, die nonverbale und die postverbale Welhestefiir zwei Seiten
einer Medaille, die wahlweise die Namen RezeptiderdVahrnehmung tragt.
Wir wollen hauptsachlich die Bezeichnung Rezeptienwenden, weil die la-
teinische Bedeutung varceptioso viel wie ,Aufnahme” oder auch ,Annah-
me* meint. Wahrend also der Begriff ,Wahrnehmungtygeriert, man wirde
die Wahrheit zumindest teilweise erkennen, wenn ataas ,wahrnimmt®, ist
die Bedeutung von ,Rezeption” neutraler. Er lasttg welche Eigenschaften

das Aufgenommene/Angenommene hat.

Bis jetzt haben wir also schon zwei Welten skizzidre unterschied-
liche Herangehensweisen an Kunstwerke erfordem ebie Welt enthalt Spra-
che und sieht zwei Leseweisen vor, und die andeszét Bémittelt sich einer
Rezeption, die im wortlichen Sinn keiheseaveise sondern eingetweise dar-
stellt (vgl. Tafel 1 [zwischen S. 19 und 20], Ald).

Es ist evident, dass eine besonders bereicheraedepion eines Kunst-
werkes jene ist, welche in einem ,Switchen®, einedmschalten zwischen al-

len drei Weisen besteht, sofern das jeweilige Kuesdt dies zulasst.

Um auf das Zitat von Goldsworthy zuriickzukommenssain wir uns
fragen, ob seine Beschreibung eines nonverbaletaddss auch in einen Zu-
sammenhang mit der Tabelle auf Tafel 1 (Abb. 1prngen ist. Es erscheint
offensichtlich, dass die pra-/nonverbale Sehweeeethzige Anlaufpunkt ist.
Wir koénnen hieran erkennen, dass die uns so véema8chriftzeichen fur
Analphabetervisuelle Textursind, wahrend devisuelle Sprachtextin Medi-
um darstellt. Eine Vorstellung davon, wie AnalphabeText wahrnehmen,

kdnnen wir uns nur indirekt machen, z.B. in denmHAllatrix:
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—lIstdas ... ?

— Die Matrix? Ja.

— Und du siehst sie dir nur codiert an?

— Geht nicht anders. Die Bildwandler arbeiten &liedas Konstrukt-
programm. Um die Matrix zu decodieren hatten set xu viele Infor-
mationen zu bewaltigen. Man gewohnt sich dran.deh’ denCode
gar nicht mehr. Ich seh’ nur noch Blonde, BriindRethaarige ...*

An dieser kleinen Text-Passage kann man nicht ieuverbliffung des
ProtagonistemNeo erahnen, sondern auch die Funktion von Spracleneédn:
Sie codiert komplexere Inhalte zu etwas EinfacherBeim Lesen wird der
komplexere Inhalt decodiert. Dabei kommt es abeméglich zu Missver-
standnissen. Deshalb ist es wichtig, den Spraclmiekt nur zu lesen, um das
Komplexere zu decodieren, sondern gegebenfalls auchiffrieren.In ihm
steckt moglicherweise ein Subtext — wie zum Beldpimie — und dieser Kas-
siber muss gerade bei Texten entschlisselt weRiese Leistung des Dechif-
frierens ist jedoch eine rein kognitive, postveebd&s muss also eine mR des-
sen existieren, was kommuniziert werden soll. Dieeprasentation kénnten
wir Vorstellungnennen -unsereVorstellung von der Intention der Kinstlerin /

des Kinstlers.

12 Matrix: 0:59:03-0:59:03:24
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An dieser Stelle mochte ich auf den Unterschiedselen einem De-
codierenund einem Dehiffrieren hinweisen: EinCode,wie zum Beispiel der
Morsecode,dient der Verstandigung. Dies€ode,wie zum Beispiel auch das
Alphabet, kann gelernt werden. Beim Horen des Mmdesoder beim Lesen

von Wortern kann der Inhalt der Botschaft decodatden.

Anders verhélt es sich beim Dechiffrieren: Beimf€@karen geht es da-
rum, dass der Adressant oder die Botschaft gehkdintbDeshalb basiert eine
Chiffre auf einer speziellen Form von Code: dasfiGéren bedarf eines Ge-
heimcodesder nur einer kleinen Zielgruppe oder gar nur eweiteren Person
bekannt ist. Nur jene, die den Geheadekennen, kbnnen ihn dechiffrieren.

Warum ist dies fur die vorliegende Arbeit wichtig®il es bei der Re-
zeption von Kunstwerken, die Sprache enthalten, amdarauf ankommt zu
ergriunden, ob deren Aussagen rein formaler/texdu@iatur sind und damit
decodiert werden kénnen. — Oder ob sie eine su#atGeheimbotschaft ent-
halten, die anhand der Analyse von Sprachtext uitdl dechiffriert werden
missen. — Oder ob sie gar eine Geheimbotschafalesnhdie gar nichintra-
textuell zwischen Bild und Sprachtext zu finden ssindernintertextuell

erschlossen werden muss.

Ob eine Chiffre vorliegt oder nicht, kann am We#dlbst nur bedingt
festgestellt werden. Die Natur einer Chiffre liedfrin begriindet, dass das
Werk frihestens nach einer vollstandigen Decodgpraaf eine Chiffre hin-
weist. Dies ist dann der Fall, wenn eine Frage amrR bleibt, oder ein Zweifel
besteht, dass der Kinstler ,dies wirklich so gembaben kénnte*. — Wenn
wir uns dabei in einem Museum oder in einer Galb&eénden, kann eine
Fuhrung den notwendigen Dechiffrierschliissel innfreon zusatzlichen Infor-
mationen bereitstellen. Ein Katalog, ein Zeitungkal, ein Fernsehbeitrag

oder auch das Internet kénnen ebenfalls dieserird@onen liefern.
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Unsere bisherigen Uberlegungen erganzfldieelle (Tafel 1 [zwischen
S. 19 und 20], Abb. 3) von Roland Barthes, dievearzselbst nur als Metapher
fur sein Anliegen rund um die MythosbeschreiburehsiDen Mythos selbst

hat er aber durchaus in die unmittelbare Nahe éoi@stkontexts gertckt:

Man muf3 hier daran erinnern, daf3 die Materialiemughi-
schen Aussage (Sprache, Photographie, GemaldatPRitus, Objekt
usw.), so verschieden sie auch zunachst sein mégdgnauf die reine
Funktion des Bedeutens reduzieren, sobald der Myileoerfalit. Der
Mythos sieht in ihnen ein und denselben Rohsthfe Einheit besteht
darin, dal? sie alle auf den einfachen Status éinedrucksweise zu-
riickgefiihrt sind™

Was meint Barthes hiermit? Es ist sein Fingerzafgdgée schlichte Tat-
sache, dass, sobald die Kunstlerperson eine Augsagmtenzieller Mythos)
mit ihrem Kunstwerk treffen will, die Aussage zwaneinflieRen kann; ob und
wie stark diese Aussage jedoch anhand des gewalilerials/Mediums flr
den einzelnen Betrachter sichtbar wird, hangt vessdn Fahigkeit zur Inter-
pretation ab. Der Mythos / die Aussage sind ebehtran der schlichten Deco-
dierung defTexturabzulesen. Stattdessen steht die Textur zundohdas$ Zei-
chen, also fur die Gesamtheit v&ignifié und Signifiantim saussureschen

Zweiseitigen Zeichenmodéfi

Doch wenn die Aussage eben nicht oder nur teilwaisebendiesem
Zeichen abgelesen werden kann, sondern noch deptatation oder des De-
chiffrierens bedarf, dann muss das erweitertehbadhe Zeichenmodell einge-
fuhrt werden: Das Zeichen wird wiederum z&mdeutenderynd — so mochte
ich es selbst, in einer Weiterentwicklung des Gkdag, bezeichnen — wird
zum Bedeutenden einer mentalen Reprasentatimsich sowohl aus postver-
bal-imagindren wie auch aus kognitiv-dechiffrieriéomponenten (oder aus

beidem) zusammensetzen kann.

'3 Barthes, S. 92, Z. 33ff.
4 vgl. DUDEN. Die GrammatikS. 566 f.
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So wird das Kunstwerk mithilfe der mentalen Repnéstgon zum indi-
viduellen Zeichen fur den Rezipienten — oder andgsagt: Das barthesche
Zeichen zweiter Ordnung, dass Barthes als Mythibsigfiin der Kunst das er-
kannte Kunstwerk selbst. Dass beide, Zeichen und imRginar sind, macht
sie nicht ununterscheidbar: Die mR hat einen ifiergrenden Charakter — und
auch deshalb ist sie temporér und vom Interprevddragig. Das Zeichen (/ der
Mythos / das identifizierte Kunstwerk) der erwetiéer bartheschen Ordnung ist
also von dem Sich-Einstellen der mentalen Reprasentabhangig. Wahrend
die gesamte erweiterte Ordnung davon abhangiglistier Rezipient in dem
Zeichen der saussureschen Grundordnung die Intedés Klnstlers ortet, auf

die das Zeichen referiert.

Barthes spricht in diesem Zusammenhang von zweicGpn: der Ob-
jektsprache des linguistischen (saussureschengigstind der Metasprache,
»in der man von der ersten spricht”. Wesentlichrfigine Hypothese zur men-
talen Reprasentation ist, dass diese Metaspracheerggylicht, tber eine men-
tal reprasentierte Erganzung einen fehlen8igmifié zu induzieren. Wenn ich
Barthes richtig verstanden habe, kann ich folgerg&tasement von ihm anfu-

gen:

Darin liegt die Begrindung dafir, daf3 der Semiologeech-
tigt ist, Schrift und Bild auf ein und dieselbe Weizu behandeln.
Er behalt von beiden nur, daf3 Zeichensind, sie gelangen beide,
mit der gleichen Bedeutungsfunktion versehen, oim&lle des
Mythos und bilden beide eine Objektsprathe.

Hier geht es ihm also gewissermal3en um den Hinwprachliche und
visuelle Codesin ihrem Ergebnis nicht zu unterscheiden, und aweagen der
Entsprechung ihrer Funktionen, ndmlich auf die Bédleg zu verweisen. Mit
der Folge, dass der Betrachter in jedem Fall jadermigliche Bedeutung ei-

genmachtig rezeptionsasthetisch generieren kansalhd

Doch was heil3t das fur den Betrachter? — Es wuedeits gesagt: der
Betrachter bekommt dadurch eine grol3e Macht, sgeasaine (Be-) Deu-

15 Zum letzten Abschnitt siehe: Barthes, S. 93, Zffithd S. 94, Z. 1-11
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tungshoheit. Wenn ein Betrachter auf diese WeiseHttienen eines Werkes
durchstreift, beleuchtet, decodiert oder gar dégit, erzeugt dies womaoglich
ein berauschendes oder zumindest befriedigendeshiGeind zwar umso be-
rauschender oder befriedigender, je grof3er die veeifchende Wolke der Zei-
chen ist. — Stefan Schmidt-Wulffen spricht im Zusaanhang mit Ludger Ger-
des’ Bildfiihrung in seiner Maler-Serie von eineringtiegsdroge®. Auch

hier, bei der Hypothese der (Be-) Deutungshoheihnkeine Einstiegsdroge
vermutet werden. Und zwar an dem Punkt, wo dasheiaes sprachlichen
oder visuellertCodesvom Betrachter eigenstandig mit dSignifié des erwei-

terten bartheschen Bilateralen Zeichensystems saiatpt wird, sodass, in
einem weiteren letzten Schritt, der Betrachter£zishen des Mythos’ bezieh-
ungsweise des Kunstwerks eigenstandig erzeugteDiassache muss fir je-
den Laien eine kleine Revolution darstellen, nalmrdoeh bislang an, es gebe

nur geschlossene Kunstwerke.

Erganzend bleibt festzustellen, dass beide, dash&eizweiter Ord-
nung und die mR deSignifiés,dartiber hinaus an eine bestimmte Zeit ge-
bunden sind — denn sie sind co-abhangig untere@ramad als Konstruktion
abhangig von der Wahrnehmung des Rezipienten. Megyia trahison des

images" kann als Beispiel dienen ...

Vor vielen Jahren hatte ich Magrittes BiJda trahison des images*
zum ersten Mal gesehen, und die Botschaft, die migllurchschauenden Re-
zipienten sogar mit einbezog in das Bild, machteateeinem drolligen, wenn
auch schnell verschlissenen Kunsterlebnis. Alslattre spater das Ratselkoma
desEpimenidedas: ,Ich llige jetzt", gewann Magrittes Bild eineue Bedeu-
tung, die ich nun kognitiv-dechiffrierend als intettuellen Verweis verstand.

Als ich nun noch den Satz dépimenidesund das saussuresche Zeichen-

18 Foto/Realismen, S. 12, Z. 8
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modell als Folien Uber Magrittes Bild legte, schl@sch ein Kreis: Denn die
Pfeife auf Magrittes Bild war eisignifié, der mithilfe der Anwendung des
Signifiantsnegiert wird. Innerhalb dieses Zeichensystemsgdanit Co-Abhang-
igen Signifié und Signifiant, ist somit die Aussage Uber d&ignifié falsch.

Magritte konstruierte also eigentlich eine doppeltevahrheit, als er die Aus-
sage dort anbrachte. Denn hypothetisch — aufgruesl epimenidesschen

Ratselkomas- ist sie eine bewusste, da zu dechiffrierende Liige

Meine mentale Reprasention Uber Magrittes Bilddnet also im Laufe
von drei Etapperfl. Magrittes Bild, 2. Epimenides Ratselkoma, 3usSares
Bilaterales Zeichenmodell)eréndert, sodass sich das Bild (die Aussage / der
Mythos) als Gesamtheit in meiner Wahrnehmung geérda, obwohl es in
seiner Textur identisch geblieben ist. Es ist a#onicht nur die materielle
Textur und deren oberflachliche Botschaft zaatkeren,sondern auch eine zu

Grunde liegende, vielleicht sogar geheime Botschafiehiffrieren.

Kunst und Sprache konnen in ihrer Synthese zu Wiefibren, die
gleich Mehreres aufzeigen kénnen; so zum Beispits in jenen Varianten
verschiedene Schlissel zu neuen Erkenntnissemliédjerin liegt die Legi-
timitat fir die Kunst und auch die Aufforderuiag sie, Sprache zu integrieren
und zu einem selbstverstandlichen Mittel werderlaasen. Dieses Mittel ist
natdrlich vor allem dann interessant, wenn es uhnalte geht, die sprachlich
(und damit gedanklich) erfasst werden kdnnen urlérsoEs ist aber auch ein
Mittel der Ironie und des Konterkarierens. Aul3erdadchte ich darauf hin-
weisen, dass die Integrierung von Sprache in einskuerk die Rezeption
chronologisch und auch inhaltlich strukturierenibkangsweise rhythmisieren

kann.
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Kommen wir noch einmal auf Saussures Bilateralésh@amodelt’ (postum
1916 veroffentlicht) zurick:

Vorstellung
(Signifié)

Lautbild

(Signifiant)

#HEH# C 2

Saussure ging davon aus, dass man sowohl vom ldaatlm Vorstellung als
auch von der Vorstellung zum Lautbild gelangen kdwide zusammen — das
Lautbild und die Vorstellung — bilden das ZeichPa.dieses Zeichen von zwei
Seiten betrachtbar ist, einigte sich die Wisserfsch# den Begriff bilatera-
les/doppelseitiges Sprachzeichen.

Warum nun dieser Ausflug in die Sprachwissenschaféd die Prota-
gonisten dieser Arbeit — Jenny Holzer, Barbara Krudgudger Gerdes und
Jochen Gerz — alle mit Lautbildern arbeiten, daBthait Signifiants.Die Ge-
meinsamkeit ihrer Arbeiten mit Kunst und Spracheaiso die Verwendung
von Sprachtext. Diese lapidare Feststellung sat alnch auf das Potenzial der

Gemeinsamkeiten und Unterschiede ihrer Ansatzeieleap

Barbara Kruger und Jenny Holzer arbeiten vor allaof einer
soziokulturell-medialen Basis und finden dabeivieise ahnlich anmutende

Ausdrucksformen und Stile. Die Sprachtexte inndrhialer Kunst richten sich

7vgl. DUDEN. Die GrammatikS. 566 f.
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inhaltlich und formal an den Einzelnen als soziaM&sen, also als

Gruppenwesen.

Ludger Gerdes (Abb!® rechts)
hingegen ist ein gegenwartiger Tradi

nalist, oder anders gesagt, im Vergle
zu Holzer, Kruger und Gerz der traditic I N 5AB-QHC

nellste Gegenwartige: .

RO RESRY

Mich fasziniert die Fahig- EVER-ENO0
15 11 /\‘/f‘ |

keit alter Kunst zur Integration.
Zur Integration der Kunstgattung-
en untereinander und zur Integra-—

tion der Kunst in die Natur. Solche Integrationdddnm eine groRRartige
Metapher von Kommunikation; einer Kommunikatiore die Mono-
loge der modernen Puristen oft vergessen macfiten.

Ludger Gerdes

Die Schrift innerhalb seiner Kunst scheint fornfptaverbal) selbst-
referenziell zu sein, inhaltlich ist sie jedoch dechiffrieren oder zumindest

postverbal zu imaginieren.

Jochen Gerz ist der experimentellste von den wegestellten Kinst-
lern. Sein Sujet scheint die Fragmentierung — d&mar einem verséhnenden
narrativen Hintergrund — zu sein. So richten siemes Texte oder Textfrag-
mente/Worter entweder intratextuell einander zeraie suchen — viaayout
oder Installation — den Bezug zu (vor allem) Fosrachtext innerhalb seiner
Arbeiten im 6ffentlichen Raum stellen eine Besohdédrdar. (Wir werden

noch darauf zu sprechen kommen.)

Diese Vielfalt macht deutlich, dass, neben der Bsthvung derdu-
Beren Erscheinung des Sprachtextes / &gnifiants, ein inhaltlicher Ver-
gleich — vor allem durch die Einkreisung d&ignifiés— erforderlich ist, um zu
einer angemessenen vergleichenden Beurteilung mumiem. Und (das macht
die Untersuchung komplexer): alle diese Kinstléreden auch mit Bildern.

18 Abbildung: Gerdes,JE NE SAIS QUOI. Selbstbeschreibung&usschnitt), in: Elger, S. 37
¥ Gerdes, 1985, S. 33, Z. 21 ff.
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Ob diese Bild-Sprachtext-Kompositionen in ihrer &atheit vom Kinstler er-
schaffen wurden — z.B. die Bild-Text-Montagen vaarligara Kruger —, oder ob
die Bilder erst durch die Wiedergabe beispielsweis#els eines Leucht-
dioden-Laufschriftbandes in einen urbanen oderi@itonischen Zusammen-
hang gebracht werden und ebendieser Zusammenhadegr iRezeption das
Bild erzeugt — wie bei Jenny Holzer —, ist fur di@tsache der Bild-Text-Ver-

knupfung als Tatsache unerheblich.

Um es anders auszudricken: Nur in einem strengdaibgelten Raum
oder in einem ideologiefreiewhite Cub& wiirde die Vorfilhrung der holzer-
schen Leuchtdioden-Laufschriftbander kein Bild agen, sondern eine Text-
/Lichtinstallation sein. Wahrend derselbe Textintealf einer elektronischen
Werbetafel im Zentrum New Yorks immer den Ort alsfléxionsobjekt mit
einbezieht. Der Ort wird also Teil der Installatiemd beides zusammen — Ort

und Tafel — generieren ein Bild.

Wenn wir nun Saussures Zweiseitiges Zeichenmodlinen, so ware
ein solches Bild, von der Tafel an einem bestimn@et) ja wiederum eirsi-
gnifié. Ein Signifiéjedoch, desse8ignifiantunklar scheint. Hier nun wird spa-
testens klar, warum dass Modell Saussures’ vonhBsrerweitert werden
musste: Innerhalb der Sprachwissenschaft reictdsjewar aus, aber in der
Welt der Kunst, beispielsweise, sind die Werke ¥amstlerinnen und Kinst-
lern sehr oft generierte Zeichen, die unter eineppélten Boden eine In-
tention verschweigen. Um diesen doppelten Bodeausezu heben und die
darunter liegende Intention zu entdecken, bedarflezsKenntnis, dass ein
Zeichen erster, sprachlicher Ordnung (hier: ded-girachlichen)auf ein Zei-
chen zweiter, laut Barthes mythischer, und im ithgegnen Sinn kinstlerischer

Ordnung verweist.

In diesem erweiterten Spektrum muss das Spannurgdires eines
jeden Kunstwerkes, das aus Kunst und Sprache/Testelt, ausgelotet wer-
den. Denn: Sprache kann nur dann zu Kunst (und mich.iteratur) werden,

wenn sie sich einerseits von ihren praktischen adet/ lyrischen Funktionen

@ vgl. Butin, S. 302 ff.
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befreit und/oder sich von konventionellen Verfalsneaisen ihrer Er- und
Verarbeitung im jeweiligen Ausgabemedium distariaied damit schon allein

auRRerlich als Kunst sichtbar wird.

Gerz und Gerdes, aber auch Holzer und Kruger zelgenbeispielhaft;
wobei letztere Kinstlerinnen ein Augenmerk aufjagendliches, postmoder-
nes Mediieren ihrer Intentionen legen. Wenngleiabhaklar ist, dass Kunst-
interessierte jeden Alters eine grundsatzliche 1@féit gegenuber jeder Art
von Kunst haben mussten — zumindest um sie daraafhiunzureichend be-

werten zu konnen.

Es stellt sich die Frage, welche Medien Gerz undd&enutzen. Inte-
ressanterweise ist fir Gerdes die Frage nach dehelélassisch mit Diszi-
plinen wie (konzeptuelleda in Auftrag gegebene) Bildhauerei (Plastik) und
Malerei zu beantworten, wahrend Gerz in irisierend&perimenteller Weise
das Medium der ,Kunst an sich“ umkreist. Im Lauinse Entwicklung wird
deutlich, dass ein Genre (wenn man ihn unbedimgineiGenre zuordnen will)
die Prozesskunst ist.

Der unbedarfte, zufallige Betrachter wird also, W&erdes ausgehend,
gefolgt von Gerz, Uber Kruger zu Holzer immer gré&8chwierigkeiten ha-
ben, die Arbeiten zu klassifizieren. Je unkonvemdlter die Kunst mediiert
wird — das heil3t je prosaischer das Medium —, diesterter wird der Blick
sein —, sodass erst durch die eingehendere, wiagll@rst kunstpddagogisch

angefeuerte Rezeption der Kunstcharakter dechiffnierden kann.

9 : $ ., 2;

Nur von einer ikonologischen Interpretation aus ipeen die
formalen Arrangements und technischen Verfahremil@inn und
durch sie wiederum die formalen und expressiverii&ghaften [...].

Pierre Bourdieu
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Wie Bourdieu sind auch wir der Meinung, dass dmenfalen und tech-
nischen Aspekte eines Kunstwerks der von Bordiebesmnnterikonologi-
schenAnalyse nachzuordnen sind. Ein extremes Beispiel die Laufschrift-
bander von Jenny Holzer. Diese Bander haptisch tmmisch zu beschrei-
ben, entfallt schlicht, weil sie weder zum Anfassech technisch zu begreifen
sind. Etwaige Versuche dies doch zu tun, wirde ldede am Ziel vorbeizu-
schiel3en. Das gleiche gilt fur Rauminstallationad andere Formen des Ori-

ginalen, welche wir nicht selbst erlebt haben.

Deshalb wollen wir — die Behandlung von Sprachden Kunst bietet
dies an — sowohl bei Holzer als auch bei Krugerz@Ged Gerdes folgendes,
willkirlich reduzierendes Postulat bei der Annélmgran die Werke im Hinter-
kopf haben: Nicht daMediumkann fir diese Magisterarbeit die eigentliche
Botschaft und der eigentliche Ansatz sein, sondasMediierte.Dieser Blick
erfordert, dass wir uns mit déeichenhaftigkeiintensiv befassen missen, und
dass Barthes, aufbauend auf Saussure, nur eis &wststandnis fur ebendiese
Zeichenhaftigkeit wecken kann. Denn das Mediiedas zu Vermittelnde,
wird, bedingt durch das Medium, zeichenhaft vemitittDie so entstandenen
mediierten Zeichen sind aber nicht das zu Vernnittelselbst sondern die Ver-

mittler zwischen dem zu Vermittelnden und den Rienien.

Die vorangegangene umstandliche Beschreibung degigen Kom-
munikationsvorgangs ist deshalb so umstandlich gemeweil wir so einen
genauen Einblick in dasjenige bekommen haben, masdichsten Kapitel fol-
gen wird, namlich di&semioseWir haben einen genauen Einblick bekommen
anhand von gebrauchlichen und weniger gebrauchispeachlichen Mitteln.
Dieser Einblick erlaubt uns auch — im Vorgriff al€fs Kommende — zwei nicht
unproblematische Stelle in diesem Kommunikationakan begreifen: Erstens
ist es das Vermittelte — in unserem Fall das Z&ichedas bereits eine gleich-
sam konfektionierte, bearbeitete und komprimiedsesting des zu Vermitteln-
den darstellt. Details und aufschlussreiche Fatetited bei dieser Komprimie-
rung verschwunden. Mit der Folge, dass der ReZpigenn tberhaupt, diese

Mikro-Informationen nur erahnen kann.



25

Zweitens, und quasi umgekehrt, weil3 der Rezipiemheist um die
Kirzelhaftigkeiteines Zeichens — in dem Sinne, dass es rickiibergetden
muss. Diese Rickibersetzung muss der Rezipiendialls oftmals vollig
selbststandig vornehmen. Das heil3t auch, dasseeMdiro-Informationen
selbsttéatig (er-) finden muss. Wir kennen diesednBmen aus der Literatur,
wo wir, wenn wir ein Buch leserigene,Bilder* fir eine Erz&hlung oder ein

Gedicht entwerfen.

Zeichen bergen also immer ein Potenzial von diezegiden Meinung-
en darUber, was sie bedeuten sollen. Sie kdnnecheauch — und das ist fur
die kiinstlerische Rezeption noch wichtiger — dilenende Empfindungen aus-
l6sen. Es gibt aber auch feststehende Symbolesichieso definieren, dass sie
zumeist etwas ganz Bestimmtes allgemeingiltig nmeunad verknipfen und
die gleichen Rezeptionen bewirken sollen. So kaas Symbol,Friedens-
taube” in spezifischen Zusammenhéangen — beispielsweiske @@aer Demon-
stration gegen einebestimmtenKrieg — auf einenspeziellenFrieden hin-
deuten, wéhrend eirVerkehrsschild als Symbol auf etwas Eindeutiges

hinweist.

Die vorangegangene Relativierung der FestigkeiesiBymbols im
Hinblick auf die Allgemeinheitseiner Aussage ist wichtig, um ein &hnliches
Pha&nomen zu erkléaren, das wir dasersymbolischeaennen kénnen und das
darauf basiert, dass eine Person bestimmten ZeademTeilzeichen individu-
elle Verknupfungen zuweist, die diese Person, wrdsie, angelegt hat, weil
diese Verknupfungen auf individuellen Erfahrungeeruben. So kdnnen
sprachliche oder bildliche Zeichen an der FronegiBordells bei einem Mann,
der dieses gerade besuchen will, eine ganz andeeesymbolische Bedeutung
haben, als bei einem Vergewaltigungsopfer, dasdgeam demselben Bordell
vorbeiféahrt und den Mann dabei beobachtet, als &etitt.
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Ich denke, alle Arten von Aktivitaten, ob nun gaselen,
gespielt oder visualisiert, sind Versuche, Nacheanh/on einer Person
zu einer anderen zu senden. [...] es ist eine Fommveodichteter
Kommunikation, Gbermittelt mit einer grof3en und ilaschenden
Wirtschaftlichkeit™

Barbara Kruger

Barbara Kruger spricht in diesem Zitat allgemeitigiétwas an, das
makroskopisch relevant ist: allen Zeichen gehendHieigen voraus — zur Er-
stellung, Distribution, Zirkulation und/oder zur Bingung der Zeichen. Und:
manche Zeichen sind in einer Handlung selbst zaligilkren — ein solches,
Zeichen, ohne manifesten Zeichentrager, ist flgchtid zunéchst nur fur die
Dauer der Handlung existent. Beispielsweise kornrareiner Demonstration
durch Fotografien Fragmente einer solchen Handlfixigrt werden; und
durch Film/Video kann ein perspektivisch verengiennelblick konserviert
werden. Beide Medien kdnnen aber nicht das Zeicledlvst darstellen. — Han-
delt es sich um ein Zeichen dieser Klasse, sinddiagsaspekte und die
Handlung als solche zentral bei der Analyse einzigben. Es versteht sich
von selbst, dass eigenaueAnalyse die Teilnahme an der Handlung oder we-
nigstens die Beobachtung der Handlung vor Ort zeitpdnkt ihres Gescheh-
ens erforderlich macht.

In der vorliegenden Arbeit geht es allerdings vbmbéch um Zeichen,
deren prozessuale Entstehung eine untergeordndie $peelt. Die Ausnahme
bildet Jochen Gerz, der betont, dass die Vorbargén vieler seiner Arbeiten
Teile des Kunstwerks sind. Doch wie bereits erwakann hier keine genaue
Analyse, sondern nur die Beschreibung von Teilagmekler Handlung erfol-

gen.

2L Kruger, 1999, S. 192, Z. 19 ff. Ubersetzung: DTOHiginaltext: | think all sorts of activities,
whether written, played, or visualized, are attentptsend messages from one person to
another. [...] [it is] a kind of condensed communigatconveyed with a deep and startling
economy.
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Bei der Frage danach, welche Ausdricke und Instnteneur Analyse
von Zeichen wir haben, kann auf Charles William Mowerwiesen werden.
Morris hat, basierend auf vorangegangenen Forsemumngr Semiotik — die bis
in das alte Griechenland reichen —, das Erklarungeth fir ,den Prozel3, in
dem etwas als Zeichen fungi€ftprazise und trotzdem leicht verstandlich auf
den Punkt gebracht. Der Name fur diesen ProzesSdstiose(=Zeichen-

prozess).

Wenn wir den Werkanalysen dieser MagisterarbeitridoErklarungs-
modell systematisch zu Grunde legen wirden, waeeelsenso wissenschatft-
lich wie semiotisch gepragt. Wir wollen aber stasiskn einen freieren Um-
gang wahlen, der die bereits vorgestellten Instnime&benso berticksichtigt
wie etwaige noch folgende; aber nicht in einemrgiem Abgleich sondern in
einem mehr kunstpéddagogischen Sinn (welcher derh, Fac das die Arbeit
geschrieben ist, zugute kommen soll). — Deshallersddei den Werkanalysen
in den folgenden Kapiteln nur die Instrumente zumww&ndung kommen, die
fur den jeweiligen Zweck hilfreich sind. Genausohét es sich in diesem Teil
mit der Vorstellung der Instrumente: hier sollem die Instrumente vorgestellt

werden, die fur diese Arbeit herangezogen werden.

Auch sollen nur dievichtigsteninstrumente der ,morrisschen Semio-
tik“ zum Einsatz kommen. Wie zum Beispiel dd@mantik.Die Semantik ist
gekennzeichnet durch den Blick auf ,die Beziehuwgsehen den Zeichen und
den Gegenstanden, auf die sie anwendbar Sind“Eva Maltrovsky erganzt:
»ES wird sich die Frage stellen, ob semantischafitwien zwischen verbalem
und visuellem Code hergestellt werden kdnnen oBleesich etwa um eine
Bild-Text-Schere handelt, wo beide Systeme bewasseinanderdrifter?® —
Es geht hierbei um die Bedeutungen der Teilzeiches Schrift und Bild
innerhalbdes Zeichensystems: sind sie kongruent zueinastiégern sie sich

gegenseitig — oder fallen sie auseinander?

22 Morris, S. 20, Z. 14
Zebd., S. 24, Z. 2 ff.
24 Maltrovsky, S. 131, Z. 19 ff.
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Aber was ist ein Zeichen und woraus besteht es@i-d&m saussure-
schen Modell ist es die Summe vBmgnifié und Signifiant; bei Barthes kommt
das Zeichen zweiter Ordnung hinzu, das, verglianénSaussure, nicht allein
Zeichen ist, sondern als Zeichen eine Aussageé Wifie kommt diese Aussage
aber zustande beziehungsweise mit welchen Begridfest sich ihr Aufkom-
men erklaren? Am einfachsten und gleichzeitig paatgsten kann dies der so-

genannte ,Zeichgrozess“erklaren ...

Nach Morris, der sich hier auf die Griechen bezidigsteht dieser
Prozess aus drei ,(oder vier)" Faktoren: ,namliels alem, was als Zeichen
wirkt, aus dem, worauf das Zeichen referiert, und dem Effekt, der in ir-
gendeinem Rezipienten ausgel6st wird und durch dierbetreffende Sache
ihm als Zeichen erscheint>Die Bezeichnung fiir das, was als Zeichen wirkt,
soll Zeichentragedauten. Die Bezeichnung fur das, worauf das Zeiatede-
riert, soll Designat heiRen. Und schlief3lich soll der Effekt, der dums
Designat ausgeldst wird, dénterpretant sein. Der bereits erwdhnte vierte
Faktor ist einfach: es ist dérterpretdes Zeichens, also wir. (Der Interpret ist
bereits bei Barthes’ Zeichen zweiter Ordnung emtdnd, da die Aussage des

Zeichens zweiter Ordnung nur durch ihterpretiertwerden kann.)

Es gibt nun ein interessantes Detail an d@esignat.Dieses Designat,
auf welches das Zeichen referiert, ist kein Dings&h sondern stellt eine
Hulle bereit fir das sogenannte Denotat, welchesdgentliche Ding darstellt,
worauf das Zeichen referiert, auf das also durchztachen verwiesen werden
soll. Warum ist dies aber so und warum genutgt rdelsDenotatals Begriff? —
Weil es sein kann, dass ein Zeichen auf etwas vstweas entweder dem
Interpreten unbekannt ist oder gar nicht exisffeBevor wir im folgenden Ka-
pitel auf diesen Punkt kommen, sei betont, dasZdahenprozess kein Zei-
chen erfordert, das ein Bild sein muss oder eid Bis Teilelement enthalten
muss:

Die hier vertretene Konzeption laf3t sich auf akkechen an-
wenden, so einfach oder komplex sie auch sein matger gilt sie

* Morris, S. 20, Z. 17 ff.
%6 Zum letzten Abschnitt vgl. Morris, S. 22, Z. 9 ff.
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auch fur die spezielle Art von Zeichensystem, dieSprache
nennerf.’

Charles W. Morris

<# & ;

Durch das vorangegangene Morris-Zitat versichesynkder Begriff
LAlien*/ ,Aul3erirdischer” als Zeichenbeleuchtet werden: Dieses Zeichen ver-
weist auf etwas, dass uns unbekannt ist, alsotbiib Designat dieses Zei-
chens leerphneDenotat. — Frei assoziierend denken wir an &lia¢rjoschka
(Abb. rechts), ein Symbol russischer
Volkskunst: Die Puppe besteht aus meh-
reren Hullen, die als Einzelexemplare
wiederum Puppen darstellen. Wenn uns

J
eine solche Matrjoschka irgendwo begeg- & ‘

net, wissen wir aber nicht, ob sie tatsach-
lich weitere Puppen enthalt oder hohl ist (weil Kind sie zum Beispiel kurz
zuvor ,ausgeraumt” hat). — Und um es auf eine gie/8lpitze zu treiben, stel-
len wir uns nun vor, wir befanden uns im Biro eilatrjoschkaManufaktur,
und der freundlich-schelmische Puppenherstelleckdriains ein_unbemaltes
Exemplar in die Hand. Allerdings sei nur die au3uppe unbemalt, so fugt er
hinzu und er wolle uns zu einem zunftigen russisdbesen zu sich nach Hau-
se einladen, wenn wir errieten, wie die darin kaiifahen anderen Puppen aus-

sahen ...

Wir erkennen an diesem Beispiel, dass ein Designat Eigenschaften
bekommt, wenn uns das Denotat unbekannt ist: Esegt es unsere Fantasie
an, doch noch ein Denotat zu ,er-finden“ (auch wesmicht das vom Zeichen
intendierteist). Und zweitens, als Folge des Ersten, passiasin unserer
Fantasie unserem ,eigenen” Denotat an, und zwdradlesweil die leere Hiille

zu einemSpiegelder Reflexion und des Selbstbezuges wird. Diesadiag

2" Morris, S. 28, Z. 9 ff.
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der stumpfen Hulle zu einem inneren Spiegel vdtizgch bewusst oder un-
bewusst. — Das auf diesem Wege erzeaegjeneDenotat steht uns personlich
nah, weil wir es mit unserexigenenMitteln — Fantasie, Erinnerungen, Einstel-
lungen — hergestellt haben. Es ist @wetbst ahnlich— Die Selbstahnlichkeit
wiederum ist etwas, das wir von der Matrjoschkageupbenso kennen wie
auch aus der Mathematik (Abb. unten linkgfelmannchenpder der Natur

(Abb. unten rechtdRomanesco).

Fraktale sind Objekte mit einem sehr hohen GradSelbst-
ahnlichkeit. — Und Selbstahnlichkeit bedeutet, dags kleine Teile
der Struktur im Wesentlichen [...] so aussehen weeStruktur
allgemein ... %8

Christian Hesse

Wir hatten gerade geschrieben, dass ein Designatbeistimmte Eigen-
schaften bekommt, wenn uns das Denotat unbekanhidmlich dass es unse-
re Fantasie anrege, doch noch ein Denotat zu fjralech wenn es nicht das
vom Zeichenntendierteist. — Fur unser Thema ,Kunst und Sprache® istednb
dingt herauszustellen, dass ein solches Zeicheme(Dkenotat) nattrlich vom
Autor/Kinstler von Anfang an so angelegt sein kamd zwar deshalb, weil er
oder sie, bewusst oder unbewusst, um den ,frakKtaMatrjoschkaEffekt
weil3. Dieser Effekt beruht darauf, dass der vonaufgebaute innere Spiegel
beim Betrachten eines leeren Designats mentaledRemationen ausldst, die
wiederum, als solche, zeichenhafte Verknipfungeiebhengsweise Designate
zu anderen, ,inneren” Zeichen aufweisen kdnnen.kBaoh zum Beispiel an

den Besuch eines Konzentrationslagers in der Schabe ich die mentale Re-

% in einem Fernsehbeitrag von nano ,spezial* (3&41)3.2009
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prasentation desselben. Dargeknlpft ist die Erinnerung an dasjenige
Madchen, das am emotionalsten wahrend des Besacliefie Gedenkstatte
reagierte. Darageknipft ist ein Kindergeburtstag Jahre zuvor,\aer eben-
diesem Madchen ausgerichtet wurde. Diese Verknigpaxistiert wiederum,
weil wahrend dieses Geburtstages bei einem Spesedi Madchen ahnlich
emotional reagierte wie wahrend des Besuchs deeltksthtte Jahre spater. —
All diese Erlebnisse scheinen inhaltlich verschiede sein, trotzdem sind die-
se Verknipfungen in mir angelegt. Sie &hneln sitofern wie sich die
Verknupfungen in der Art ihrer Anlage ahneln. Dehese Art wird — bewusst
oder unbewusst — von mir selbst festgelegt. UnesalVerknipfungen verbin-
den Erlebnisse, die in der Perspektk@ngruentsind, da es immemeine

Perspektive gewesen ist, die die Ereignisse sgdhatten hat.

dem MatrjoschkaEffekt arbeiten will, §

braucht er nur Zeichen zu erschaffen, i

Strategie ist riskant, weil ein fantasielos
Mensch eventuell den Ubersprung vo
leeren Designat zum eigenen Deno
nicht schafft und sich deshalb der eige
fraktale Ereignisbaum nicht o6ffnet. ;
Diese Strategie ist auch riskant, weil ein Uberfudasievoller Mensch bei
heiklen Themen entsprechende Uberreaktionen zdigen. Um es mit einem
Vergleich zwischen einem Romanesco und einem Skbnbaus zu erklaren:
Ein solcher Mensch hipft mit seinen Gedanken racifitdem kirzesten Weg
(d.h. zur naheliegendsten assoziierbaren Verknigpfuon Terrasse zu Terras-
se zur Spitze (d.h. zum Ende der Assoziationsketteem er nuein Réschen
auf jeder Terrasse ansteuert, sondern indem eshgieehrere Réschen (Ver-
knupfungen) auf jeder Terrasse ansteuert, sodasg@samte Rdoschen, auf
dem die einzelnen Terrasse liegen, schneckenhersitig erfasst wird.

Der MatrjoschkaEffekt ist ein Vorschlag von uns, wie wir uns g&tar

divergierende Rezeptionsreaktionen vor zeicherartigunstwerken erklaren
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kénnen. Und unter der Bedingung, dass jedes Kumktwm Zeichen sei,
konnte ein solches Erklarungsmodell einen allgegidtgen Eingang in die
Kunstpadagogik finden. — Im zweiten Teil dieser éitlsoll diese hypothe-
tische Theorie an einem Zitat von Jenny Holzer iitrer, Mother and Child*-

Arbeit kenntlich werden.

Werner Spies hat, ausgehend von der literarischen Schwierigieit
was auszudriicken, auf einige Brickenschlage veewieauf den Briicken-
schlag hin zur Schwierigkeit des Kreativen am Bieispuchamps, des Filme-
machens am Beispiel ,8 2" von Fellini, des Biichlersibens am Beispiel des
Buchs und des Kunstmachens am Beispiel der Kupsts Xonstatiert, diese

Phanomene liel3en sich erst im wechselseitigen Bezhayf beleuchten.

.Letztlich fallt die Moglichkeit, verschiedene Weh zu asso-
ziieren, mit einer Grundmdglichkeit der Asthetiksdz0. Jahrhunderts,
namlich mit der surrealistischen Entdeckung zusamiaest mit ihr
wurde es mdglich, Auseinanderliegendes, an sicméies und Kon-
trares durch eine oft brutale oder willentliche Aherung zusammen-
zuzwingen, um daraus fragende, offene, innovatiebMdungen zu
gewinnen.®

Werner Spies

Wenn wir uns mit dem Ph&nomen ,Kunst und Spraclestchaftigen,
ist dies tatsachlich eine Beschaftigung mit Ausedsaliegendem, mit an sich
Fremdem und Kontrdrem. Wenn Spies Ubertragenermsdggndass durch de-
ren Zusammenzwingung eine fragende, offene, innmvaterbindung zu ge-
winnen sei, und wenn davon auszugehen ist, dasssdawierige” Akt des
Schopfens mit einem Ausdruck und der Intention elbss einhergeht, so hal-
te ich es fur sinnvoll — genauso, wie Spies es ehiph hat, das Phanomen

~Kunst und Sprache” im wechselseitigen Bezug zuran@men der Montage

29 7u den folgenden Ausfilhrungen siehe: Spies (S, @fe Zeilenangabe, Quelle: Internet-
prasenz von ,Kunstforum International®).
* ebd.
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im Film in einem Exkurs zu beleuchten. Verwiesendea soll auf einen all-

gemeinen Punkt des Stummfilms, sowie auf einenisl@z seiner Geschichte.

Allgemein ist festzu-

stellen, dass die Zwischenti ‘Don't you think you'd

tef! des Stummfilms keind Vi better pull down the
Untertitel darstellten, sonder | shodes"
eine Unterbrechung der Bild
folge waren. Entscheidend fur unsere Untersuchsingun, dass es drei Typen
von Zwischentiteln gab: Der erste erklarte, wa®milich zu sehen sein sollte,
aber aufgrund fehlender Umsetzungsmoglichkeit mubeschreiben war — es
wurde quasi deBignifiébeschrieben —, der zweite kommentierte oder erganzt
das unmittelbar Vorangegangene, der dritte komredgatioder erganzte das

Folgende (z.B. den Dialog.

Wer schon einmal einen solchen Film gesehen had, sich vielleicht
daran erinnern, dass der Kommentar des FolgenéefRagitasie zu Vorstellun-
gen dariber befligelte, wie die nachste Einstelkungsehen wirde. Ich moch-
te an dieser Stelle der Begriff des ,kollektivend@ehtnisses” heranziehen,
denn mit dem beschriebenen Phanomen scheint derd&sin dafir gelegt
worden zu sein, der erklart, warum Arbeiten wie dmn Holzer oder auch
Kruger so erfolgreich werden konnten. Und zwaremddas kollektive Ge-
dachtnis sich unbewusst daran erinnert, dass TiéddkBpplungen einen dia-
lektischen Effekt erzeugen konnen. So kann daddietFahigkeit zum Uber-
setzungsakt Uberhaupt erst aufgerufen werden. Rastdhdnis dessen, dass
Kruger beispielsweise die kollektiv gepragte Erwag von adaquater Bild-
Text-Kopplung konterkariert — und damit den Eindr@voziert, hier gehe es
um Ironisierung, Persiflierung oder auch Satirer @etrachter wird auf diese
Weise ,in das Boot der Wissenden / der Klinstletiaje ein genialer Schach-

zug) —, wird erst durch diesen Ubersetzungsaktrigme

3L Abb.: Spring Fever(1927)
32 vgl.: http://de.wikipedia.org/wiki/ZwischentiteRktualisierungsdatum: 17.2.2009)



34

Doch auch bei Holzer hilft diese Ubersetzungsfagiigkveil die Vor-
stellungen und Ansichten der Kunstlerin durch Sipeamediiert werden und so
Zu einer rezeptionsasthetischen Bild-Text-Koppldilgren; und zwar durch
die Ergénzung des Textes durch ein inneres Bild,vien Betrachter spontan
erzeugt oder passend aus seinem Gedachtnis abgernufe— ein Analogon zu
dem ersten Typus von Zwischentiteln.

Die Analogie hort allerdings dort auf, wo angenommeérd, dass Hol-
zer es gar nicht darum geht, das ,Bedeutete” (imthbachen erweiterten
Modell) eigentlich lieber selbst zu erstellen, weatias mdglich wére. Es ist
vielmehr anzunehmen, dass Holzer darauf vertraags dlas Bedeutende (der

Signifiant)ausreicht, wenn sie es auf wohllberlegte Weissepttéert.

Darin liegt nicht nur eine ktinstlerische Charaktimie, sondern gege-
benenfalls auch ein produktives Kalkil: Die Ledistdes Bedeuteten-Platzes
wird vom geneigten Betrachter gezwungenermalierstsalligefullt, wodurch
ein hoher Affektionswert erreicht wird (— Schelerterschied, ,ob eine Sache
an sichoder ob sienur fir unsWert hat, z.B. den Wert eines Schmuckstlckes
und seinen Wert fiir mich (Affektionswert)[..’f* Die Bindung an das Werk
wird also potenziert, weil der Betrachter einenl "en sich mit hineinlegt. —
Dieses Hineinlegen ist das Hineinlegen eines Drjtgas Teil des Ganzen
(/Zeichens) wird. Wenn dieser Mechanismus intendsy kann von einem

dialektischen Impetus gesprochen werden.

)y = >? '<#

Da dies ein Exkurs sein soll, wollen wir nur eineimzigen Filme-
macher vorstellen, der mit einem seiner Experimeénteie Filmgeschichte

eingegangen ist: Lev KuleSov.

3 scheler, S. 249, Z. 3 f.



35

In den 1920er Jahren experimentierte KuleSov miergiohiedlichem
Filmmaterial, das an verschiedenen Orten und zschédenen Zeiten aufge-
nommen worden war (vgl. Tafel 2 [zwischen S. 36 87f). Es waren vier ver-
schiedene Einstellungen zu sehen, wobei eine diesetellungen den vor-
revolutionaren Schauspieler Ivan Moz uhin mit eingneutralen“ Gesichts-
ausdruck zeigte. Diese Einstellung wurde in dreleTgeschnitten und jeweils
hinter eine Einstellung mit einem Teller Suppegediinstellung mit einer Frau
in einem Sarg (im nachgestellten Tafelbeispiel: Mi#édchen), und eine Ein-
stellung mit einem kleinen Madchen (im nachges®lfafelbeispiel: eine at-
traktive Frau) montiert. ,Nach Pudovkin [ein SchulkuleSovs, Anmerkung
DTH], der spater die Ergebnisse des Experimentshoied, zeigte sich das
Publikum héchst begeistert von Moz uhin [sic!] sidat und affektiver Fahig-
keit, solch unterschiedliche Emotionen wie Hungeaurigkeit und Zuneigung

Zu vermitteln.®*

Der KuleSov-Effekt entsteht dadurch, dass ein Zegeinit einer Folie
Uberzogen wird, die mit d&€ouleureines Ersten durchwirkt ist. In der Optik
wirde man von einem Nachbild sprechen, das sickashachfolgende Gese-

hene legt und die Wahrnehmung desselben tberlagert.

Es kommt also zum Ersten und Zweitgn Dritteshinzu, das die Folge
vom Ersten ist und das Zweite so beeinflusst, dassbeeinflusste Zweite in
der Wahrnehmung zwar als das Zweite erscheint, amMeit aber ein dialek-
tisches Drittes ist. Dies liegt daran, dass widamn Wahrnehmung einer Folge
von Bildern oder Ereignissen einen kausalen Zusarhar@ generieren wol-
len. Denn der kausale Zusammenhang ist eine Erighdie im wahren Leben
ithren Ursprung hat und sich z.B. in einer gewothdic Erzahlung wider-
spiegelt.

Und so, wie vor dem geistigen Auge beim Lesen el@mans Bilder
und Bildsequenzen auftauchen, die von der FanteeseBetrachters geschopft

wurden, flgt die Fantasie des Betrachters beim 3¢wid=xperiment dem Aus-

34 Zum letzten Abschnitt siehe: Monaco, S. 429, Zff17



36

druck des Gesichts einduancebei, die nicht vom Schauspieler intendiert
wird. Im experimentellen Idealfall weil3 der Schaalg gar nicht, was mon-
tiert wird. Er wird einfach angewiesen, einen nalein Gesichtsausdruck zu
mimen. Der Ubersetzungsakt des Rezipienten istcjedhei beiden Beispielen
gleich falsch und richtig zugleich: Falsch ist @il er der Wirklichkeit des
Bildes mental reprasentierte Attribuierungen bdifidie der dargestellten
Wirklichkeit nicht innewohnen. Und richtig ist der Ubersetzungsakil \er
auf diese formal zwar unzulassige Weise — die medial zulassigendierte

fantasievolle Transfiguration der vermittelten ltbaollzieht.

Wenn wir Werke der Bildenden Kunst betrachten,Rlid und Sprache
vereinen, kann es hilfreich sein, sich an den bédobnen Mechanismus des
KuleSov-Experiments zu erinnern. Denn auch hiedeerzwei Dinge so mon-
tiert, dass wir als Rezipienten dazu neigen, sieimam Zeichen, zu einer Be-
deutung, zu einem Ganzen verschmelzen zu lassese®Dritte bezeichnete
Barthes ja auch als den Mythos beziehungsweise bartidagenen Sinn als

Technik der Kunst.
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Bilder und Texte sind problematisch. Begriff von,Bild*
und ,Text* kann hier fur die neuere Kunstentwicldumcht mehr ohne
weiteres oder Uberhaupt nicht vorausgesetzt wekkegibt kein all-
gemeines Einverstandnis dber , Text" und ,Bild“ melwenn es dies
je gegeben hat.

S.D. Sauerbier

Jochen Gerz, Barbara Kruger, Jenny Holzer und Lu@gedes, arbei-
ten als Kunstler mit Sprache. Dies ist seit der Btad an sich nichts Unge-
wohnliches. Viele Kiunstler haben sich seit dieseit /it Sprache beschéftigt
und diese Arbeit soll aufzeigen, mit welcher Vorgilikeit die vorgestellten
Kinstler arbeiten, und in welche Richtungen Kunst 8prache tendieren

kann.

Ich mdchte, dass meine Worte nicht nur gelesenesaralich
gespurt werden. Deswegen muss ich ihnen Atmosp8#nemung und
Rhythmus geben. So kdnnen Worte wirken und gefuditien. Von
sehr aggressiv (iber entspannt bis tratfig.

Jenny Holzer

Das Zitat von Jenny Holzer spielt unter anderem daef Laufschrift-
bander aus Leuchtdioden in Gebauden und auf didreteschen Werbedis-
plays in Stadtzentren und die an. Die 1950 in @alis, Ohio, geborene Kinst-
lerin, die in Hoosick Falls im Bundesstaat New Y ekt und arbeitet, begann
1977 in ,klassischer Guerillataktik die Stral3en Wew York mit ihren Texten

% 5.D. SauerbieiVie die Bilder zur Sprache kommen.
% 3sat:Stations: Jenny Holzer
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[zu tapezieren]®’ — Wenn eine Kiinstlerin wie Holzer auf diese Weiseie
Offentlichkeit tritt, kann sie zunachst einmal irerdKategorie ,Kunst im
offentlichen Raum*® eingeordnet werden. Eine Konsequhieraus ist die An-
nahme, hiermit méglichst viele Menschen zu erreictiza dieses Streben zu-
sammen mit der Tatsache, dass die Form der Kommatioikeine indirekte ist,
als ein unter anderem soziologisches Phanomentrach&en ist, konnten wir
uns fragen, ob Jenny Holzer auch in einer Subkategds Soziale Plastikerin

zu bezeichnen sein konnte. (Vgl. Tafel 3 [folgeSadte].)

Zwar erlaubte die Form der Vermittlung, die anonyRiakatierung
oder das Liegenlassen ihrgfruisms” (Wahrheiten) im o6ffentlichen Raum
New Yorks keine direkte Kommunikation mit der Adsastin. Aber die ver-
storenden, irritierenden, erhellenden oder einfagh konstatierenden Aus-
sagen sind in ihren Inhalten eindeutig herausfodierewesen. Sie forderten
eine Veranderung der Sicht auf einen jeweils dissage betreffendestatus
Quo. Oder sie erzeugten erst die Sicht. Die Kiunstlesn, kann man sagen,
bietet dem Interpretierenden emu vollendendeVerk: [Sie] weil3 nicht so
genau, auf welche Weise das Werk zu Ende gefuhidemekann, aber [sie]
weil3, dall das zu Ende gefuhrte Werk immer ngat} Werk, nicht ein

anderes sein wird [...J8, konnte Eco ihre Kunst beschrieben haben.

Neben der Verwendung elektronischer Medien sind/7@en in Stein,
Marmor und Metall ein Zeugnis daflr, dass sie dataressierten Museums-
oder Galeriebesucher auch die Medialitdtspotenziateklassischen kinstler-

ischen Materialien fur ihre Kunst aufzeigen mochte.

Holzers Werk lasst sich einerseits — generalitieftachtet — als ein gu-
tes Beispiel fur die postverbal-decodiert-imaginéeseweise heranziehen. Bei
ihren ,Truisms” ist die Aussage eindeutig und verlangt nur naah Lase-

fahigkeit und dem Reflexionswillen des Betrachtg&immt die Aussage?“.

3" Michael Vignold in:Talking Pieces
*®¥ Eco, S. 55, Z. 6 ff.
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)" 88 H 88*!

Mit ihrer ,Lustmord“-Serie (Auszug auf Tafel 4, zsghen S. 42 und
43) hat Holzer auch ein Beispiel fur die kognitiv dechiffrierende Leseweise
gegeben. Was sich an der ,Lustmord“-Serie auf kiaee Weise verdeutlichen
lasst, ist dasswitchenzwischen den einzelnen Sehweisen: Zunéchst sind wir
durch die offenkundige Tatsache fasziniert, dasgand auf (menschliche)
Haut geschrieben hat. Zu diesem Zeitpunkt haberderir Sinn der Satze noch
gar nicht erfasst. Wir befinden uns auf deraverbalen Ebene der
Wahrnehmung. Die Neugier treibt uns jedoch schmeth Decodierender
Schrift — wir lesen sie. Uber den Inhalt sind wand vielleicht so Uberrascht,
dass wirrecherchieren,welchen Hintergrund es fur die Arbeit gibt. Dieses

Nachlesen gehort bereits zu der Tatigkeitkdemitiven Dechiffrierens.

Wenn wir dann den Hintergrund verstanden haben geés bei den
Texten um Aussagen uber Gewalt und Totungvon Frauen wahrend des
Bosnienkrieges in den 1990er Jahren aus drei @ilitRositionen: der Frau, des

Taters und eines Beobach{®s betrachten wir wieder die Abbildungen.

Drei Ausziige:

¥ vgl. Parkett, S. 89, Z. 24 ff.
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Dieser Gesamteindruck und die damit einhergehermdiex@on dartber
kennzeichnen die hochste Erkenntnisstufe. Barthéslev hier aber wahr-

scheinlich Einhalt gebieten, denn:

Auch hier ist das Zeichen doppeldeutig: es blaibtder Ober-
flache, aber verzichtet deshalb doch nicht dasaah fir tief auszu-
geben; es will verstandlich machen (was lobensisrtgibt sich aber
gleichzeitig als spontan (was betrtigerisch istfjeddariert sich gleich-
zeitig als absichtlich und ununterdrickbar, kinhtlind natuarlich,
hervorgebracht und gefundéh.

Trotzdem gehen wir danach noch einmal ganz namhechauen uns
noch einmal die Details der Textur an, und befindes damit wieder auf der
nonverbalerEbene. Wir sind von Holzer an die Hand genommaehhis hier-
hin geflhrt worden, sodass ,am Ende des interpvetatDialogs eine Form
sich konkretisiert haben wird, djégare] Form ist, auch wenn sie von [uns] in
einer Weise organisiert worden ist, die [sie] niebllig vorhersehen konnte*,
wie Eco sich darauf beziehen konfite: Diese Strategie wird mit der Zirkula-
tion der Lustmord-Serie durch verschiedene Aussighweisen und Verof-
fentlichungsmedien (z.B. Magazin der Siiddeutscheitudg) unterstrichef?,
und andererseits verweist gerade die vielerortgrachiedliche Prasentation
auf das Eigentliche, den Text. (Nicht das Mediutdis eigentliche Botschaft
sondern das Mediierte.) Nichtsdestotrotz kann ladiest werden, dass Haut,
als Schreiboberflache fir die Niederschrift einesugllen Ubergriffs aus drei
Perspektiven, ein besonders wirkungsvoller Hintengrist, da Haut bei der
Sexualitat eine wesentliche Rolle spielt. Hier gibtalso den starksten seman-

tischen Bezug zwischen Text und Bild.

40 Barthes, S. 45, Z. 29 ff.
“Eco, S. 55, Z. 10 ff.
“2ygl. Parkett, S. 93, S. 10 ff.
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Die Offenheit von Holzers Kunst erzeugt einen Satgrdurch unsere
sich sukzessiv einstellenden mentalen Repraseméatierzeugt wird — in ihr
Werk hinein. Indes halte ich die hypothetische Amna fur verfehlt, Holzers
Strategie der Offenheit verhalte sich deshalb fadght bezlglich einer kinst-
lerischen Position undivelliere deshalb ihr Werk stattdessemelativiert sie
durch die Offenheit ihre Position in Bezug auf damziert autonomen Be-
trachterstandpunkt — der Betrachter kann deshailledeschen ,interpretativen

Dialog“ mit sich selbst beginnen und soll dies auch

) # ;

Wir sind zunéachst nicht weiter auf die Inhalte g€ruisms* einge-
gangen. Dies soll sich nun andern. — Zuvor wirdé@nhverfir gerne einen
neuen Begriff vorschlagen, fur einen Effekt, desSgistenz KuleSov als erster
in Szene gesetzt hat, und der in der Filmwissersdeshalb den Namen
KuleSov-Effekt tragt. — Um jenen neuen, fir die Kiwissenschaft vorzuschla-
genden Begriff plastisch zu machen, wollen wir geatigend Raum und Zeit

dafiir nehmen, ihm den Weg zu ebnen: deavée-Effekt".

Wir erinnern uns: Der besagte KuleSov-Effekt basiarauf, dass ein
starker (womdoglich viszeraler) Eindruck, ausgeldstch ein AuReres, die
Wahmehmung eineanmittelbardarauf folgendeaweitenAuReren iiberlagern
kann, sodass der Eindruck faschtwird. — Wenn dieser Effekt kunstlerisch
genutzt wird, kann man von einer intendierten anglerunganstatt von einer

Verfalschungsprechen.
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Vor diesem Hintergrund wollen wir i

. . “ MMMMMMMMMMMMBX Y VWVVRMMMMMMMMMM
bei der Analyse derTruisms* exempla- wosenvMRETYREREVRMMMMMMMM
. o ) . MMMMMMMMMMMMBX X BRRWWRRMMMMMMMM
risch einige Stellen herausgreifen, die dageeereMMBEREYVREBRMMMMMMMM

MMMMMMMMMMMB BRRRWWRB B BMMMMMMMM
Thema ,Sexualitat* betreffen, weil davon jppmonemom e anam
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*3Schulte, S. 173, Z. 8 1.
4 Alexei Shulgin:easylife XXX(1997); in: Schulte, S. 211
4 Jeff Koons: Made in Heaven — Starring: Jeff Koand Cicciolina (1989).



44

Jenny Holzer hat sich regelmallig dem Sujet ,Setdtalgewidmet;
und sie hat dabei auch in Abgriinde geblickt — sjélnstmord“ —, die nur psy-
chopathologisch Lust bereiten. Allen ,gesunden* iBienten stof3t sie damit
eher vor den Kopf, aber doch eher, um wachzuritétnum zu verletzen.
Schon Ende der 1970er Jahre entwickelte sie diesténik beim Schreiben
ihrer , Truisms“. Hierzu zunachst einige Textbeispiele von Holde,direkte

oder indirekte Beziige aufweisen:

)" 800H 808!

“®Wwaldman, S. 143 ff.
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Obwohl wir auf diese Weise viele andere schijfiisms” ausgelassen ha-
ben, die nichts mit Sexualitat zu tun haben — vam Beispiel ,ZWISCHEN
INFORMATION UND PROPAGANDA BESTEHT KAUM EIN UNTER-
SCHIED" —, fallen bei der getroffenen Auswahl gleich zwénde auf: Erstens
die alphabetische Reihenfolge anhand des jewesitererBuchstabens des
Satzed’, welche sich auch bei dem Originalt®xwiederfindet. — Dieser erste
Punkt lasst darauf schliel3en, dass es keinen wamafufbau innerhalb der
einzelnen,Truisms"” gibt, da die Reihenfolge im Original zwangsladigders

ist.

Der zweite Punkt betrifft unsere Auswahl. Wenn higraus noch ein-
mal eine Auswabhl treffen, bei der Sexualitat niekplizit das Thema ist, blei-

ben erstaunlich viele Ubrig:

4"Waldman, S. 143 ff.
“®ebd., S. 39 ff.
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Die interessante Frage ist nun: Warum hatten vasaliSatze zuvdrotzdem

der Sexualitat zugeordnet? — Die Antwort muss laléeil wir diese Satze als
Zeichen verstehen! — Diese Satze werden ohnedfikglillustration prasentiert;
es entstehen mental reprasentierte Bilder vor deistigen Auge. Im Gegen-
satz zu literarischen Textsorten, die narrativendaturgisch verknupfte und
mental reprasentierte ,Filme“ vor dem geistigen Awplaufen lassen, deren
Fluss (wenn Uberhaupt) nur durch einen Szenenwkohtgrbrochen werden,
kommt die alphabetisch sortierte Serie geuisms” einer unerbittlichen Ma-

schinengewehr-Salve gleich. Diese ,Salve* wird eseds durch die zeichen-
bedingte Verkirzung der jeweils mediierten Satztehals ,Einzelschisse*
charakterisiert, und anderseits durch wihllosealphabetische Serialitat der
Gruppe von Satzen, ahnlich dem ,wahllosen Schieiderine Menschen-

menge“.

Auf diese Weise kommt es im Laufe des Lesens zuammiufigeren

Assoziationsbriicken. Beispiel: Wir haben noch

als mR vor unserem geistigen Auge, da lesen wiorsch
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Es scheint, als sei auch das geistige Auge Ermigjuogessen unter-
worfen, allerdings anders als beispielsweise beiEdmidung des physischen
Auges bei der Komplementarkontrastwirkung: DastggsAuge erzeugt bei
Holzers ,Truisms" offenbar keinekomplementaremachbilder sondern unter-
liegt etwas, dass man vielleicht glsavée-Nachbild“ bezeichnen kdnnte: Syn-
asthetisch gesprochen geht diarbe (Stimmung/Atmosphare/Inhaltlichkeit)
des Vorangegangenen in die aktuelle mR ein undiaffisie mit Nuancen oder
sogar dem Grundton der vorangegangen mentalen $&gpadion(/-en). So
werden zwei unterschiedliche Denotate — das ermsteedl konnotiert, das
nachste asexuell konnotiert — vom Rezipienten aeded\Weise in eine Ver-
bindung gebracht. Wobei davon auszugehen ist, dtrsstarkere Eindruck das
Designat des schwécheren Eindruck denotativ affjzieler bessetaviert, um

den eingefihrten Terminus zu nutzen.

Der LavéeEffekt bewirkt also — im Unterschied zum Komplertén
kontrast, dass das eigentliche adaquate Denotatotegicheren Designats ei-
nes unmittelbar folgenden Zeichens mit eineadaquaten gleichwohl vom
KlnstlerintendiertenDenotat des starkeren Designats eines vorangegamge
Zeichens angereichert wird. Das so entstandente dtiavée-Denotat”, das
sich nun im Designat des zweiten Zeichentragergesiistet hat, und das zu re-
zeptionsasthetisch veranderlichen Anteilen aus ddéaguaten sowie dem in-
adaquaten Denotat gespeist wurde, &hnelt dem ag@igDanotat folglich — in
Abhangigkeit vom Rezipienten — mehr oder weniger.

DaslLavéebenotatunterscheidesich vom nun zur Theorie verblassten
adaquatenDenotat durch den Einfluss des vorangegangen &eickgers,
dessen Designat ein vergleichsweise starkeres fiothskotenzial fur mentale
Reprasentationen und viszerale Gemutszustande. ittse ungewdhnlich
starken abgerufenen Induktionen fihren nicht nurBEnschitterung oder Er-
leuchtung im Projektionsraum der mentalen Reprasienen; sie fihren zu

einem Echo- oder auch Stroboskop-Effekt, der stiewachererSignale der
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Designat-Hulle des darauffolgend wahrgenommesemwacherenZeichens

undeutlich macht.

Dieses Undeutlich-Machen — man kénnte es auchnasférenz be-
zeichnen — vollzieht sich mit den gleichen Mitteiit denen das physische
Auge ein komplementares Nachbild erzeugt. DennDiEsgnat eines schwa-
cheren Zeichens bleibt in einem Halbdunkel (dataerfuht im Ubrigen die
Schwache des Zeichens). Und die dunklen Partiebdsgnats werden, bild-
lich gesprochen, von dem Nachbild der Induktionkumg des vorangegange-
nen Zeichens uberlagert, sodass g&wahntesvollstandiges Bild des Desi-
gnats entsteht. Die Erganzungen werden nicht &dbdese@rkannt sondern gehen
unbemerkt in den e#nbewussten (?!?) Gesamteindruck der gewahnten homo-

genen Oberflache des Designats ein.

Es ist ein merkwtrdiges imagindre Leuchten oderlddaldas man
(wohl zumeist unbewusst) verspurt, wenn man einelthen inneren Nach-
bild, erzeugt durch debavéeEffekt, aufsitzt. Manchmal ist es Propaganda —
aber ein anderes Mal kann es auch die Kunst smrsich dieses Effekts be-

dient.

Subsumierend koénnen wir feststellen: Habe ich alerpret eines
vergleichsweisschwachererZeichen8® Schwierigkeiten, dessen Designat mit
einem Denotat zu belegen, kdnnen unmittelbar vgegengene, identifizierte
(oder auch: mental reprasentativ generierte) Démotke Induktion eines
Denotats beeinflussen. — Das heil3t im Ergebnis siab defnterpretant,also
der bewirkte Effekt des Designats, andert. Daggtlieine gefahrliche Manipu-
lationsmoglichkeit einerseits; aber andererseissdie auch die Moglichkeit zu
einer subtextuellen dialektischen Kommunikations-kemmt ganz auf die

Inhalte an ...

9 (schwécher invergleichzu einem unmittelbar vorangegangenen Zeichen)
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In letzter Konsequenz heil3t das in Bezug auf Hollreverschiedenen
Sprachen (in die digTruisms” Ubersetzt wurden) werden unterschiedliche
Interferenzen — ausgel6st durch die unterschiegll@iphabetische Mischung
der Satze — zu unterschiedlichen mentalen Repwaitssmen fihren. — Wenn
aber ein Zeichentrdger zu mehreren, divergiereriderpretanten bei ver-
schiedenen Interpreten fuhrt, ist das Zeichen wbiaar, zumindest wenn es
aul3ersymbolisch, d.h. im konventionellen Sinn syiisbb sein soll. Denn ein
konventionelles Symbol dient dem intersubjekfigichenVerstandnis des Zei-
chens — das Zeichen soll von allen, die das Syrkdmhen, auf gleiche Weise

verstanden werden.

Wenn das Zeichen einem intersubjektiven Einvernehraleer nicht
natzlich sein kann, dann kann es nur als ein iryneéoslisches Zeichen ver-
standen werden. ,Innersymbolisch* heil3t hier, ddssinterpret tber den Text
des Zeichentragers designativ eine mentale Repedganinduziert, die auf
einem lavierten Denotat beruht. Dieses Denotaalgstein personliches, eben
nicht intersubjektives Symbol zu verstehen, und es vstveelf etwas, das in
einer Dreiecksbeziehung auf das Zeichen, auf deéerpgreten und auf die

subjektive innere und/oder aulR3ere Wirklichkeit bieerpreten rekurriert.

Der Punkt ist nun aber, dass di@guisms*, wenn sie in verschiedenen
Sprachen gelesen werden, sprachlidierferierte innersymbolische Denotate
generieren — die Interferenz basiert auf der Zgf#it der Anordnung der
Satze in alphabetischer Reihenfolge der jeweili§prache. So kann es in ei-

nem internationalen Austausch tber eine bestinimism,beispielsweise

zu einem Unverstandnis kommen: Im Deutschen st®RE AUF
DEINEN KORPER* hinter HEUTZUTAGE GIBT ES ZU WENIGHEJN-
VERRUCKBARE WAHRHEITEN*,
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wahrend im Spanisch&h,ESCUCHE CUANDO SU CUERPO HA-
BLA" hinter .ES MERO ACCIDENTE EL QUE SUS PADRES SEAN SU
PADRES" steht:

(,Es ist ein blof3er Unfall, dass lhre Eltern Ihrdt&n sind*)

(,Horen Sie, wenn Ihr

Kdrper spricht®)

Wahrend also im Deutschen noch ein gewisser Sisgemmacht wer-

den kann, scheint im Spanischen die Folge keinen &1 haben.

Im Englischen wird es unfreiwillig komisch:

(,Freizeit ist eine

gewaltige Tauschuriy)

. (,HOre, wenn dein Korper
spricht“>?)

Wenn sich also ein Deutscher, ein Englander undSeinier auf den
Satz ,HORE AUF DEINEN KORPER* beziehen, werden @mutsche und
der Spanier nicht verstehen, warum der Englander &z moglicherweise
lustig findet. Dies liegt an dem beschriebehaméeEffekt.

*ygl. Waldman, S. 45
*la.a.0., S. 144
2a.a.0., S. 41
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Jenny Holzers 1990 auf der Bie

nale in Venedig vorgestellte Arbgi¥io-
ther and Child®, die aus einer Kombina
tion von LED-LaufschriftbAndern (Abb
rechts obe™) und einer Marmorplatte
(Abb. rechts untetl) oben bestand.

CH AMICE O =ZMEMAMeSZ= XD -

€O MMNCT O “ZMRMMM=SZe XD =

b5 S co wrmacs 04 <EmEmTI-wze 32 -

Auf der am Ausstellungsboden in-
stallierten Marmorplatte war der Text mj
diamantenen Versalien eingelassen.
sich der noch herauszustellenifiatrjo-
schkaEffekt wahrscheinlich auf die Ge

samtinstallation bezieht — und uns die BEREEEEES SAE

IT IS NOT THIS WAY WITH HER. r
*. T SHE mMusT STAY| WELL BECAUSE
M - HER__MIND WILL OFFER _NO =
Raumerfahrung fehlt — wollen wir un e
“- OR VIOLENCE FINDS HER. -~
. . % I WANT TO BE ‘MORE THAN g
wenigstens mit dem Text befassen. SelBSt A CUSTODIAN AND A FRIEND
OF THE EX\ECUTIONERA
FUCK . M¥SELF A$ FUCK -ALL OF

an ihm a"e|n |aSSt S|Ch d|eser Effe YOU: WHO .WOULD. HURT - HER .

|
|

konstruieren ... B el

_Mother and Child“>®;

3 Holzer, 1998, S. 13 (Ausschnitt)
> Waldman, S. 103 (Ausschnitt)
**Waldman, S. 164, Z. 1 ff.
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Im ersten Teil dieser Arbeit hatten wir Siegfriéeklinski zitiert. An
dieser Stellte wollen wir darauf zurickkommen, wagum ,Indexikalischen*
ausgefuhrt hat. Im verallgemeinernden Sinn sagbeidaus, dass das Inde-
xikalische dasjenige ist, welches eine direkte Yadhsng von dem erzeugt, was
passiert, wenn man eines solchen Indexes gewalr wir Zielinski: ,Und
auf der anderen Seite dann: diese sehr weit vomximeeg liegende Welt der

Buchstaben, des Textes, des Symbolisclen*

Zielinskis Gegeniberstellung von Index und SynkKiwinen wir fur die
Interpretation von HolzersgMother and Child“-Text nutzen. Denn wenn wir
den literarischen Begriff des ,Ich-Erzéahlers” miiner Bezeichnung belegen
wollen, die darauf hinweist, dass die Untersuchdag Phanomens ,Ich-Er-
zahler” kunstwissenschaftlich und nicht literarisetiolgen soll, so moéchten
wir hier den Begriff des ,Ich-Indexes” vorschlageler sofort did-unktiondes
»Ichs® in dem sprachtextlichen Teil eines Kunstwdnkschreibt: Es geht
darum, das ,lch* des Rezipienten in den Text himemehen. Denn den Be-
griff ,lch* wende ich ausschlie3lich auf mich sdllas, was zur Folge hat, dass
sich, wenn ich irgendwo ,ich" lese, eine indexikahe Transfiguration meines
Selbst —hinein in den Kontext des gelesenen ,Ich* — vollziehemrkalch
befinde mich nicht mehr nur bei ,mir“, sondern ibm mit meinem Ich beli
dem ,lcH dort — je nach meinem Transaktionswillen bin ich sagajenem
,lch®. — Diese Funktion kann im Ubrigen natirlichch das literarische ,Ich*

des Ich-Erzéhlers haben. Und umgekehrt kann estierisee geben, die das

% vgl. Aussage miFantastic Voyage®2:23-22:52
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Wort ,Ich* enthalten und bei denen der Kinstlerhtidie beschriebene ,In-
dex“-Funktion intendiert hat. Gleichwohl hat dierMendung des ,Ich” diese
— fast schon magisch zu nennende — faszinierertixikalische Bedeutung:
Ein ,lch” verweist in der eigenen Wahrnehmung désseauch immer auf das
eigene Ich — es hat eine starke selbstreferenZieltelenz, oder anders ausge-
drickt: Selbsiin anderes ,Ich* scheint dem eigenen Ich wenntrkohgruent,

so doch auf induktive Weise seBelbstahnlich® ...

Wenn nun die Verknupfungen, die défatrjoschkaEffekt ermogli-
chen, auclumgekehrt -beim Schreibenr- flr eine spezifische Wortwahl ver-
antwortlich sind, heif3t das, dass die so zur Anwegdgelangendesprach-
lichen Zeichenin gewisser Weise ambivalent sind: Einerseits habele
Zeichen klare Denotate, andererseits ist die Watdsesprachlichen Zeichens
subjektiv an innere Verknupfungen gebunden; dashési hat also fur den
Autor/Kinstler auch eine innersymbolischeBedeutung, sodass er sich fir

geradediesesund nicht fir ein synonymes entscheidet.

So konnen wir uns erklaren, warum beispielsweiseelmer Preisver-
leihung ein bestimmtes Werk von einer Jury nicliingert wird, das wir selbst
aber aufRerst eindrucksvoll fanden und das unsbeefegt hat. Das Ubrige
Publikum, so beobachten wir, reagiert auf unsemrofiten auch nur verhal-
ten, wenn es uUberhaupt reagiert. Hier ist — so tkoiesen wir es einmal — in
jenem Werk ein Zeichen verwandt worden, das beieims neuralgische Ver-
knupfung anspricht. — Es braucht also nicht unlggdiiel Fantasie sondern
nur einen neuralgischen Punkt, der zu einem Ganchdaile Windungen des
sinneren Schneckenhauses* fuhrt. — Pdother and Child“ waren es womaog-
lich eigeneKinder von Rezipienten, die diese neuralgischekNigpfung ange-

legt hatten:

Es gab starke Reaktionen. Manche Leute standensgdnz
Einige weinten, und andere wandten sich ab unglegirschnell hinaus.
Viele erzahlten mir Geschichten von Kindern, die\srloren hatter’

>"Holzer, 1998, S. 14, Z. 7 ff. Ubersetzung DTtiginaltext: There where strong responses.
People stood very still. Some would cry and othlessld turn and walk out quickly. Many
would tell me stories about children they had lost.
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Jenny Holze(uber Mother and Child*
auf der Biennale in Venedig, 1990)

Diskussionen uber Kunst ahneln oft Gesprachenemed ein
Teilnehmer sich auf Apfel bezieht, wahrend der amdirnen meint,
und beide das Wort ,Pflaumen® benutzen.

Ludger Gerde¥®

Ludger Gerdes, geboren 1954 in Lastrup, bei Lindstudierte von
1975 bis 1982 an der Kunstakademie Dusseldorf +diiar Baumgarten und
Timm Ulrichs (Abteilung Munster), sowie ab 1977 W@erhard Richter in
Disseldorf?® Seit 2005 lehrte er als Professor fiir Malerei an Muthesius
Kunsthochschuf@; zuvor war er auch assoziierter Professor fiir kalan der
Hochschule fiir Gestaltung in KarlsruffeEr starb bei einem Autounfall am
17. Oktober 2008.

Gerdes wird des Ofteren dem Genre ,Kunst im 6ffelnéin Raum* zu-
geordnet. Er selbst hielt diesen Begriff aber flisaverstandlich und sprach
deshalb lieber vom ,Raum aufRerhalb der Kunstirtstiten®, weil fur ihn
Kunstmuseen, Kunstvereine, Ausstellungshallenabénfalls 6ffentliche Rau-
me sind®? — Diese Unterscheidung lasst an die Definition ¥@mst im Alt-
hochdeutschen denken: ,Wissen® und ,Weistféigbllte man fiir seine dialo-
gisch-nominalistische Kunst mitbringen. Ein Faktudas auf die kognitiv-
dechiffrierende Rezeptionsweise verweist. — Grutztish kdnnen wir uns zu-
nachst die Frage stellen, welche spezielle FunkdierSprache fur Gerdes hat.

Ich méchte hier Stefan Schmidt-Wulffen zitierent den einer ,zusatzliche[n]

*% Gerdes, 1994, S. 97, Zffl

*vgl. Gerdes, 1990, und http://de.wikipedia.orghfikdger Gerdes (22.2.2009)
¢ http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/0,1585%83,00.html (18.3.2009)

®1 http://www.provinzial-kunst.de/web/export/siteséfdrerdes.html (18.3.2009)
®2ygl. zum gesamten Absatz: Gerdes, 1990, S. 89 {Z.

% Wahrig,S. 976
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Wirklichkeitsebene, die der Begriffe [...]%, spricht im Hinblick auf die
Verwendung von Wértern in Gerdes’ ,Maler“-Seffe.

) 840!

D C < 9?2FG 0 H> 6 @llJo@l A8

Im Bild ,Maler (Nr. 3)* von 1987 ist dies exemplarisch vorgeflhrt.
Man kann das Bild regelrecht Uberfliegen: Da wanedzhst mal die Ebene der
dargestellten Figur, die anscheinend freiwilligeesugenmaske tragt. Sie hat
sich offenbar gerade von dem Wort an der Wand abgdet, um dem Be-
trachter zu signalisieren, dass sie um ihn wissbieser direkte Bezug zieht
den Betrachter willkirrlich in die malerische Widtikeitsebene der Figur. Ein
Schachzug von Gerdes, der eine &hnlich suggestirkukdg hat wie der

Trompe-I'ceil.

Damit einhergehend wird die formale Ebene verlasdenn — einmal
auf der Wirklichkeitsebene der Figur angelangt # mian sofort inhaltliche
Fragen stellen: Warum lesen wir zunachst ,NACHkezmen dann aber das
kleinere dunkelrote ,T*, verbinden dieses mit ,NACHu ,NACHT", und

% Foto/Realismen, S. 12, Z. 7
®ebd., S. 18
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fragen uns als néchstes, ob damit vielleicht aliegh die Dunkelheit gemeint
sein konnte, die die Figur gerade hinter der — fltlsrgedeckt roten — Augen-

binde erlebt?!

Das starkste Element ist jedoch das teilweise UakemM“, das auf
diese Weise zum ,N“ der ,NACHT" wird. Hier, im Veodbgenen, liegt der
Brennpunkt der Arbeit. Hier ist ein Kippbild angabht: es kippt von dem Be-
griff ,Nacht* zu ,Macht". — Die Nacht steht ebenchit nur fiir die nachtliche
Dunkelheit sondern auch fir die metaphorische Dinglt die ein Land, eine
Nation Gberkommen kann. Zum Beispiel durch einetédic. — Meint Gerdes
so etwas? Und warum scheint die Figur die Maskeviligg zu tragen? Will
sie mit der selbstauferlegten Dunkelheit, die degaphorische Dunkelheit ver-
schleiert, sich der Verantwortung, etwas an den MA&/erhéltnissen zu an-
dern, entziehen? Oder geféllt sie sich in der Ridie erblindeten Zuschauers —
ist ihr diese ,Sicht" gar so bequem und angenehwmoggen, dass sie diesen
Zustand noch verstarken will, durch die Augenbindé®enn dies aber so ist,
kann die Anwendung der dunkelroten Farbe darawdéiten, das ,nach* dem
Anlegen dieser Augenbinde die ,MachT* (sic!) immsérker auf den Plan
treten kann. Und dass die (rote) Augenbinde died-&ir diese Dynamik / fur
das (rote) , T“ bereitstellt: Die Augenbinde erzeggmacht*) ,Macht*, und

zwar,nach“ dem Anlegen derselben.

Gemeint ist dann wahrscheinlich: Diejenigen, diegsahauen (also
nichts sehen [wollen] — wie in dgiacht”), verstarken das Aufkommen einer
unmenschlichen, da tbergroR3en (dargestellt duretediriickend grof3en Let-
tern) Macht.
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Diese inhaltlichen Fragen (und hypothetischen Amt&rg sind genau auf-
einander abgestimmt: Die Darstellung ei-
ner menschlichen Figur ist immer auch
ein Orientierungspunkt fur den Rezipien-
ten. Deshalb wird einer solchen Figur
nach dem ersten Gesamteindruck immer
die nachste Aufmerksamkeit geschenkt.
Gleich danach werden die groReren Ele-
mente des Gesamtzusammenhangs abge-
arbeitet und dann folgen die Details. Die
Decodierung oder Dechiffrierung der De-
tails konnen so manches Mal zu der ei-
gentlichen oder zumindest zusatzlichen
Intention des Autors fihren. — Bei Dix
(Abb. links) ist es die Kritik daran, dass
auf dem Ricken der verkriippelten Vete-
ranen ein aus seiner Sicht zynisches

Geschaft mit ,Markenprotheser(;Nur echt mit dem Bild des Erfinders")

gemacht wird.

Bei dem Rembrandt zugeordneten Bild
(Abb. links)ist es das Brotchen und der
Wein, die fur die Verlassenheit der Sze-
nerie stehen, fur die Absenz des Besitzers
der dargestellten irdischen Guter. Viel-

leicht ist er gerade tot umgefallen, doch

seinen Besitz — so die angenommene
Kernaussage — konnte er nicht mitnehmen

in das Reich der Toten.

Insofern hat Gerdes mit der visuellen
Verschachtelung — vom gro3en Zusammenhang hiniatormantenDetail —
eine Methode gewahlt, die auch im traditionellerelald zu finden ist. — So

kann ein Zusammenhang zum Symbolismus der Vani@s#®i bis hin zu
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einer analogen gesellschaftspolitischen Einfarbbag Otto Dix konstruiert
werden. Vergangenheit und Gegenwart berihren smchSinne Gerdes
nominalistisch-dialogisch. Durch Gerdes’ Wahl deittéd (fir sein eigenes
gesellschaftspolitisches Sujet) wird durch die sskive Dechiffrierung die in-
harente Verbindung von Vergangenheit und Gegengaurtlich. Die Darstel-
lungsweise zeugt demnach von der Ehrerbietung fér whiversale Bild-
strategie der alteren und Alten Meister. Dass ier,Tdadition ehrend, zu einer
neuen, eigenstandigen Interpretation und Kumulatiieser Bildsprachen
gelangt, macht ihn zum Kiinstler. Zu einem Kunsttt mit dieser neuen

Kunst auch die Offentlichkeit ansprechen will:

Mich interessiert die Rolle, die Kunst im 6ffentlien Leben
spielen kann. Mich interessieren Modelle einer Kudie eine
offentliche Angelegenheit ist, die als Mittel sderaKommunikation
funktioniert und die eine ,gewohnliche* Spracheisiprr®®

Bis hierhin haben wir alsgMaler (Nr. 3)* postverbal decodiert und
auch schon grof3tenteils kognitiv dechiffriert. Hsillit nur noch zu vermuten,
dass die Zeit um 1987 spezifisch sensibilisiert each den Kalten Krieg, und
dass in der Folge Machtfragen und Uberhaupt dist&mingsprozesse von
Macht ein Thema waren, das zu dieser Arbeit gefiihlten kdnnte. Dieses
hermeneutische Verfahren konnte demnach den Daehsithllissel erganzen.

Dabei wird deutlich: Wenn das hermeneutische Veeiatzur Anwen-
dung gelangt, sollte dies als letzte Stufe der yswlpassieren. Denn sonst
lauft man Gefahr, die Wahrheit des Bildes bereits der hermeneutischen
Chiffre zu affizieren und darauf zu reduzieren. Diese @Uasvechslung der
Bildfunktionen fuhrt jedoch dazu, dass der Coddéinaur mentalen Repréasen-
tation gelangt, worin die eigentliche, subjektiveltheit des Bildes bestlinde,
die sich bereits im codierten Untertitel ,Nachbildfkindigte, doch nicht so-
fort als solche erkannt werden konnte. Auch jetzsie zwar noch spekulativ,

aber sie ist nunmehr zumindest als Moglichkeit dendr geworden.

® Gerdes, 1985, S. 33, Z. 4 1.
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Wenngleich die meisten anderen von Gerdes’ Arbaiieht politisch
durchwirkt waren, so isfMaler (Nr. 3)“ ein deutlicher Hinweis daflr, dass
Gerdes kein weltfremder Kinstler gewesen ist, sondieh durchaus am Puls
der Zeit aufhielt. Gerdes’ Philosophie zu einer ditlwie dieser ist Ubrigens
schon an einer friheren Aussage abzulesen, alsnedem Ansatz spricht, der
-Kunst nicht als Verwirklichung irgendwelcher unigaler Prinzipien oder als
gebaute Statik-Unterweisungen versteht, sonderreiaks Disziplin, die mit
Hilfe von Bildern und Schmuck zur Inszenierung eihebenswelt beitragt,
um sie als Schauplatz diesseitiger ,Gesellschafiesmutzbar zu machen
[...]*®". — Das Spiel bestiinde hailaler (Nr. 3)“ darin, sich gemeinsam uber
die Aussage auszutauschen, und in der Folgezdiéielg sogar gemeinsam
etwas im Sinne der Aussage zu unternehmen. Undatas hier in einem er-
sten Schritt salopp hei3en: Augen auf und hingu¢kenzu Missstanden, ver-
ursacht durch verkrustete Machstrukturen). — Eilthes Gesellschaftsspiel

kdnnte in seinem Verlauf auch zu einer SozialestiKldihren ...

) o# # AF
Ob sich Gerdes’ ,Gesellschaftsspiel”
(1993, Abb®® links, und Tafel 5 [zwi-
schen S. 66 und 67]) ebenso flr eine So-
ziale Plastik eignet wigMaler (Nr. 3)%,
wird am Ende nur dechiffriert werden
konnen. Hier die Fakten: Vor dem Biele-
felder Polizeiprasidium hat Gerdes 26 Sandsteikgldestallieren lassertJe-
weilige Mal3e: 50 x 50 x 200 cm, Abstand zwischerBiiécken: 200 cmz} In
jeden Stein ist ein Teil eines Endlossatzes eing&gtte in den ersten ,A
beobachtet B“, in den nachsten ,B beobachtet Csbidiel3lich im 26. Block

,Z beobachtet A" zu lesen ist.

®"vgl. Gerdes, 1984, Z. 9 ff.
8 Zum folgenden Text zum ,Gesellschaftsspiel* vdgedE, S. 45 und Gerdes, 1994, S. 86 ff.
% Elger, S. 45
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In Anbetracht des Ortes ist diese Installationdarfnonverbalen Ebene
aul3ergewohnlich einladend. Nicht nur, dass hiezg8legenheiten zum Ver-
weilen einladen. Nein, dies soll gerade vor einatizBiprasidium passieren —
ein Ort, der eigentlich eher abschreckt, weil dfagt jeder schon mal eine ne-
gative Erfahrung mit Polizisten gemacht hat. Uner failso |adt ein ,Rund von
Banken* zum Ausruhen ein! Fast ein Versbhnungsamigdddnnte man mei-

nen. Aber eben ein nonverbales ...

Denn postverbal-decodiert gewinnt man den EindrdakPolizei woll-
te sich am liebsten auflosen — und im Gegenzudesotlie Biirger die Uber-
wachung Ubernehmen. Aber: kann das wirklich genssint? So gut verdienen
Polizisten doch nicht, dass sie sich plotzlich weute auf Morgen zur Ruhe
setzen konnten? — Macht sich die Polizei also étsstig Uber eine Bevdlke-
rung, die sich scheinbar untereinander beobadtdatrolliert und, in der Kon-

sequenz, bisweilen anzeigt?

Solche Gedanken und Fragen wie die letzten sinddaufpostverbal-
decodierten Ebene nicht unangebracht. Denn obwahCddeformal keinen
Subtext enthalt, kann der Adressant / der Autocldaus Subtextuelles in den
Codemit eingeflochten haben — zumindest aus seindrt.Sigenn dies fir den
Adressaten, den Rezipienten, nicht einsichtigsstkennt er den Autor wohl
nicht personlich. Denn nur bestimmte stilistiscliaul&uren, die deCodeja
durchaus umsetzen kann — die der Autor aber nureadet, wenn er zum
Beispiel auf Ironie hinweisen will —, kdnnen Indiri fir einen beispielsweise
ironischen Subtext sein. Kennt der Rezipient deoAaber nicht, wird er
einen solchen Stil nicht als ungewohnlich und faolglnicht als Hinweis fir

Ironie erachten.

Wenn aber, wie bei Gerdegsesellschaftspiel“,zwei Dinge — wie das
Polizeiprasidium als Sinnbild fir die Uberwachuuagd ein kiinstlich angeleg-
tes mutmalliches Sinnbild fir eine sich selbst wbehende Gesellschaft —
zusammengebracht werden, die sich strukturell @ahrgann kann das eine

gewisse Komik oder eine gewisse Sprengkraft in sarigen.
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Beim ,Gesellschaftsspiel“scheidet die Sprengkraft logischerweise aus,
denn die Polizei kann sich Explosionen nicht wieschAber Komik? Das
wirde aber zunachst wirklich vermuten lassen, dikz& wuirde sich lustig
machen (z.B. Uber das mit einem Klischee belegtertiibbene Anzeige-
verhalten ,der Deutschen® — anstatt etwas gutlisheoPolizei zu regeln). Und

dies wére in der Tat unerhort.

Wenn Komik und Sprengkraft aus guten Grinden fine eAnalyse
wegfallen, spatestens dann wird klar: hier liege€thiffre vor. Doch wo gibt
es bei dieser Dauer-Installation einen Hinweis @i Ort des Verstecks des
Chiffrierschlissels? — Es ist der auRerhalb dessEseaufgerichtete Steinblock
mit der BeschriftungGesellschaftsspiel(siehe Tafel 5 [zwischen S. 66 und
67], Abb. rechts, rote Markierung), der eine verdighe Dechiffrierung an-
bietet (zumindest wenn kein Zynismus seitens dasr&wnterstellt wird, wo-
von wir ausgehen). — Denn ein Gesellschaftsspigtotz seines altmodischen
Namens immer noch aktuell und erfreut sich durehadituellen Angebote der
Spiele-Industrie weiterhin einer allgemeinen Belelit. Zumal dann, wenn die
Netzwerk-Computerspiele ebenfalls als Gesellschittte betrachtet werden.

Spielenin Gesellschaftveckt positive Assoziationen.

Wenn Gerdes’,Gesellschaftspiel“also tatséchlich als Spiel gemeint
ist, gewinnt diese Arbeit zunachst wieder an Hunumwillktrlich denkt man
an die,Polonase BlankeneseVon Werner Bohm aliaGottlieb Wendehals-
Dieser schlichte Faschingstanz hebt aber nicht dieir Stimmung, sondern
schafft Berihrungspunkte, denn er besteht aus 8eeschenschlange, deren
Glieder sich jeweils von hinten an die Schultessés — Es ist nur eine Hypo-
these auf einem Nebenschauplatz, aber kdnnte delnstinlagende und anhal-
tende Erfolg dieses Schlagers vor allem in diesgtiBrung liegen? Und ist die
Beobachtung, die Gerdes in seinem ,Gesellschaéiéspmiterpretierend dar-
stellt, vielleicht kein Spionieren sondern ehereeietapher fir ein sehnstich-
tiges Substitut einer eigentlich gemeinten Berug#un

Hier kippt die Interpretation mindestens ins Tragitsche, wenn nicht

ins Tragische um, denn demnach erinnern wir ungeight an vormals eigene
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Beobachtungen eines verehrten Menschen, der wiedsich fur einen ande-

ren Menschen interessierte als fur uns.

Bis hierhin haben wir uns also wacker tber die pridale Stufe und die
postverbal-decodierte Stufe an diesen Punkt bewdytlich wie nach einem
Museumsbesuch ohne Fihrug@nntenwir jetzt nach Hause gehen.

Ex tempore:Der Chiffrierschlissel schlummert in einer Schub-
lade am panzerglasgesicherten Empfang des Pobsaiums: Zwei
Filial-Kopien’®, in aktueller Generation — es muss mindestengidite
oder sechste sein, so schlecht ist der optischéaZdis- kiinden von
dem BauvorhabenNeubau fir das Polizeiprasidium Bielefeld. Pla-
nung und Bauleitung: Staatliches Bauamt Bielefel®ie Original-
Kopiervorlage — offenbar verschollen — wéare heuieJahre alt. Der

Verfasser: Ulrich Weisner, Direktor der Kunsthdielefeld.

Warum ich auf diese Kopien hinweise? — Um hervoepam,
dass ein Chiffrierschliissel — im Gegensatz zu jefeendramaturgisch
aufbereiteten Stoffen fir die ,,Erzahl-Medien* —dar Bildenden Kunst

ausgesprochen unspektakular sein kann.

Was an dieser Stelle hypothetisch hinzugeflgt wekdn, ist
ebenso banal wie entscheidend fur das Fehlen vgul&adat far
Kunstwerke wie die des ,Gesellschaftsspiels”: Dibe@lache fihrt,
gerade durch den Siegeszug des Fernsehens undsandees des
Privatfernsehens, zur Vermittlung von Informationgm der Ober-
flache, also quasi zu ,Oberflacheninformationeltit der Folge, dass
angenommen wird, es sei als hochste Form des Vierstenur die
Oberflache zu decodieren. Das, was hinter einerfl@bbe verborgen
bleibt — das aber dechiffriert werden konnte, wesmur das Wissen
darum gabe —, ist anscheinend nicht existent.

0 Siehe Anhang, S. 121 f.
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So mochte ich nur ein schlichtes Beispiel fur digsavissenheit
geben, die sich exemplarisch an dem ,Gesellsclpadissaulert: Ich
war dort, um Fotos zu machen und fotografierte dgereahe beim Stein
»A beobachtet B*. Dieser Stein ist der letzte Stein dem man vorbei-
kommt, bevor man zum Eingang des Préasidiums gefhthatte also ge-
nugend Zeit der Unterhaltung zu lauschen, die Méichen im Alter
von ungefahr 17 Jahren flhrten, als sie von deaf38trRichtung Ein-
gang, das halbe Rund abgingen. Sinngemal basedarauf, dass das
eine Madchen dem anderen erklarte, wie der Endida{fanktionierte,
und dabei driickte sich in ihrer Stimme bereits Ableng aus, die von
dem anderen Madchen gleich aufgenommen wurde e§terr sich of-
fensichtlich beide dariiber auf, dass die Poliziei,ja selbst als ,Uber-
wacherin“ auftritt, hier die Gesellschaft als si@mne selbst Uber-
wachend bruskiert. Der abschlieBende KommentaZdeiten bestand

aus nur einem Wort: ,Behindert ...

Wie an diesem Beispiel zu erkennen ist, birgt es kinstlerischer
Sicht ein Risiko mit eineChiffre zu arbeiten. Denn eine chiffrierte Arbeit kann
aus Desinteresse oder Unkenntnis einfach nur pdstveoder allgemeiner:
posttextuell decodiert werden, sodass der eigéetitiou unentdeckt bleibt.

Wenden wir uns also in diesem Fall d&ou zu:

Niklas Luhmann, ein Bielefelder Soziologe, ging olavaus, ,dal3 das
Gesamtsystem Gesellschaft von keinem einzelnen dhenswahrgenommen
und beurteilt werden kénn& so Weisnef? Jede Wahrnehmung sei notge-
drungen ausschnitthaft, wenn es umBlE®bachtunglieses Systems geht. Und
ein einzelner Mensch ist nur in der Lage, winzigald dieses Systems be-
obachtenDaraus ergibt sich eine Konsequenz: Wenn ein eiezdllensch nur
einen sehr, sehr kleinen Bereich Gberschauen ldamm heil3t das auch, dass
eine kleine Herrschaftselite auch nur einen kleiBereich tberschauen kann.
Man sollte jedoch von einer herrschenden Gruppearen, dass sie alles oder
fast alles Uberblickt. Sonst kann sie auch nichifles Sorge tragen ...Um-

gekehrt kénnen wir schlieen: Wer nicht alles Utfeasen kann, kann auch

"t Gerdes, 1994, S. 86, Z. 34-36.
27um folgenden Abschnitt vgl. a.a.0., S. 86 ff.
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nicht fur alles Sorge tragen und darf deshalb nigrtschen: ,In einer demo-
kratischen Gesellschaft kann und darf es keine dsfentrale und keine
dirigierende Hierarchiespitze gegen, die allesibast und sich ins Zentrum

riickt“”3, fasst Weisner Luhmann zusammen.

Es gibt noch zwei weitere Facetten, die Weisnekw@mmann beleuch-
tet: Erstens, dass zur Kommunikation Beobachturtgynst, und dass Men-
schen nicht nur andere beobachten, sondern au@teabdim Beobachten be-
obachten, sowie beobachten, wie sie selbst beadiagbtden. Aber: In diesen
Worten stecken auch ,achten” und ,Achtung” — belB#estandteile sind, wenn
man sie aufgeldst hat, auch mit ,AufmerksamkeitScasierbar. Je spieleri-
scher man dechiffriert — und das legt ja schonTaket nah — desto klarer wird:
hier geht es nicht um Spionieren oder Kontrolliereondern um ein Sicher-
heitssystem:

In einer demokratischen Gesellschaft achten altgegseitig
aufeinander, was sie tun, jeder reagiert je nachdaeener beobachtet,
dal3 er beobachtet wird, und wenn man mit etwad piokerstanden
ist, hat man riickkoppelnd die Mdglichkeit, durchndiungen ein-
zugreifen’

Ulrich Weisner

Weisner rekurriert in diesem Zitat auf die Tatsadess die demokra-
tische Gesellschaft eben nicht nur aus der Sumiee laldividuen besteht,
sondern dass diese Individuen innerhalb jener Gekelft mit einem unsicht-
baren Band miteinander verbunden sind. Damit diBsesl nicht reil3t, bedarf
es der permanenten Prifung (oder zumindest aksnegthritt:Beobachtung)
der Spannung, die auf diesem Band liegt.

Was auf der Meta-Ebene — dort, wo der Chiffriergsbeél liegt — nicht
Ubergangen werden sollte: Wir sprachen gerade uwemespielerischen De-
chiffrieren. Am Beispiel dieser Werk-Analyse wirdigent, dass wir selbst auf
der Ebene des Dechiffrierens Spielrdume haben.disglliegt daran, dass ein

schriftlich festgehaltener Chiffrierschlissel €lode ist. Der gegebenenfalls
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gemutmalteSubtext innerhalb eines codierten Schlissels regbfliesen
Spielraum. Dies ist ein Indiz dafur, dass die kbogrdechiffrierende Rezep-
tionsweise keineswegs Kognitionen auf das reinehfeieren im Sinne einer
Entratselung eines feststehenden Sachverhaltsride&thDurch die (zum Bei-
spiel hermeneutisch hergeleitete) Annahme eineste®d@s kdonnen neue
Freiheitsgrade bei der Interpretation entstehenealass eine meta-inhaltliche

Bindung an das Werk verloren geht.

) $ % & & 88.!

Die zweite hier vorgestellte Rotunden-Arbeit vordger Gerdes befin-
det sich vor dem hannoverschen Rathaus: gRrth-und-Klaus-Bahlsen-
Brunnen® (siehe Tafel 6 [zwischen S. 70 und 7M)elleicht sollte vorher und
in diesem Zusammenhang noch ein Wort zu dem Begribtunden-Arbeit”
gesagt werden. Der Begriff Rotunde kennzeichnegrgigh einen Rundbau,
aber auch einen runden Raum. Um diesen runden Rabtres hier. Denn ein
Raum muss nicht abschlie3bar sein — er entsteltt @uce diesen Mechanis-
mus, indem er anzeigt, dass man sich auf dem BkdzRaumes einfinden
kann, der als einzige Notwendigkeit eine erkennliangrenzung des Raumes
aufweisen muss. Gerdes erreicht dies bejRuth-und-Klaus-Bahlsen-
Brunnen® ebenso wie beimGesellschaftsspiel“durch die kreisférmige An-
ordnung von Steinblécken. Wahrend die Steinbloa®, @esellschaftsspiels”
auf einem FulBweg liegen und die Innenflache deumt# mit einer Rasen-
flache gestaltet wurde, hat dgrRuth-und-Klaus-Bahlsen-Brunnengine auf-
wandigere Rotundengestaltung: ,Die zwei jeweilshsddeter hohen Fontanen
entspringen zwei versetzten Halbkreisen mit eineaa@tdurchmesser von 14
Metern. Die Grundflache setzt sich aus einem Kasieruaus dunklem Granit
und hellem Muschelkalk zusammefi‘Die dunklen und hellen Steinplatten er-
innern an ein Schachbrettmuster. Wobei jeweils w@&iRes oder dunkles
Schachbrettkaro durch jeweils vier Steinplattereelarbe gebildet wird. Die-
ses letzte Faktum kann strenggenommen auf zwethiedene Interpretations-

strange hindeuten: den einen, mit der Integraties Themas ,Schachspiel”,

'S http://www.hannover.de/data/download/umwelt_bauemw_gruen_LHH/Der_Maschpark.
pdf (18.3.2009)
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und den anderen, ohne dieses Thema. — Denn estistend, wenn das Karo
einer Farbe aus vier Plattchen gebildet wird —adlibist esgine Farbe aui-
nemPlattchen zu bilden. Praktische Grunde konnteirdagrantwortlich sein
— die Platten waren wahrscheinlich in der Gro3esganzen jeweiligen Karos
zu schwer und zu riskant zu transportieren gewesendass ein Karo aus vier
Platten zusammengesetzt worden ist. (Die GrofieKdeos lasst jedenfalls
noch den Schluss zu, dass es sich hier tatsaamficlden kreisrunden Aus-
schnitt eines Schachbrettes handelt, wahrend eimachbrettmuster, das
gleichmalig aus den Grundplatten zusammengesetdewovare, eben nur
noch ein Schachbretuster und kein Schachbreattisschnitthatte darstellen

konnen [bei 64 Feldern eines Originalschachbretts])

Wo ist nun die Sprache in dieser Arbeit? Sie befirsich an einem ein-
zigen Block, an der der Rotunde zugewandten Sg@iterdern* ist dort in seri-
fenloser Linear-Antiqgua eingemeif3elt. — Wirde sam Kind, das noch nicht
lesen kann, gerade diesen Block aussuchen, undsithinzusetzen (um den
besonderenStein zu bsitzen)?— Wenn es so wéare, so kbnnte es daran liegen,
dass diesem Stein offensichtlich eine zusatzlicekbaBdlung (die Bemeilde-
lung) zugute gekommen ist, die ihn im Vergleichdan anderen ,besonders”
macht. Dieses Kind schiene mutmallich einem memstdgeschichtlichen Se-
lektionsmechanismus zu gehorchen, der da lautstGé#suchte befindet sich
einer Menge von Ungesuchtem und ist daran zu egterdass es eine spezifi-
sche Struktur hat, die die Ungesuchten der Mengj& aufweisen.

Auf der nonverbalen Ebene ist es also eine speldisStruktur, die
Aufmerksamkeit erregt. Diese Wirklichkeitsebene rkaauch als ,Welt* flr
sich angesehen werden: ,Form, Volumen, Farbe, Globd stehen fur sich
selbst. Sie sollten nicht verborgen sein als eiih diser ganz anderen Welt",
so Donald Judd, der firr diese Art des nonverbalen Sehens am &ftlith-
sten herangezogen werden kann. — Im Abgleich mitrislbedeutet dies, dass
wir es hier mit einem Zeichen zu tun haben, dassaif selbst referiert, das
also auf ein Designat verweist, dessen DenotatidBe des Zeichentragers

selbst ist. Im Abgleich mit Saussure und Barthés&durlich klar, dass das

® Hier zitiert nach Thomas Deecke, in: Minimal MaxilnS. 142, Z. 4 ff.
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selbstreferenzielle semiotische Zeichen kein Zeidne Sinne des (Erweiter-
ten) Bilateralen Zeichenmodells sein kann — es feHitisiat der Signifiant. —
Und auf diese Weise wird auch klar: die Analyse @eif nonverbalen Ebene
erfahrt durch Morris eine Bereicherung. Denn walirdre mR einesSigni-
fiants auf der nonverbalen Ebene definitorisch ausfaliind deshalb auch
nicht die fehlende Leerstelle fur ein saussuresodes barthesches Zeichen er-
ganzt werden kann —, ist die die Referenz aufesnels Designat moéglich. Und
hier wiederum — quasi alSlou — kann die mR auf den Plan treten und, frei

assoziativ, die Leerstelle mit einem innersymbalestDenotat auffillen.

ZwischenergebnisDas — frei nach Judd — ,spezifische Objel&uth-
und-Klaus-Bahlsen-Brunnerkann haptisch und optisch erfahren und, als Teil
der Haptik, auch ,besessen” werden. Durch evensigil einstellende mentale
Reprasentationen kann ein innersymbolisches sesul@s Zeichen generiert
werden. — Wenn in dem Kapitel ,Die Sprache in dem$t als Code“ ein
Switcherzwischen den vorgestellten Rezeptionsweisen

~pra-/nonverbal*
~postverbal-(imaginar-)decodiertnd
.Kognitiv-dechiffriert"

als besonders bereichernd bezeichnet wurde, sammagmittelbar vo-
rangegangene Analyse ein Beispiel dafir sein, veefobiglichen Instrumente
zur praverbalen Analyse eines Werkes des SegmKantss; und Sprache* hin-

zugezogen werden kdnnen.

Eine Eindeutigkeit ist postverbal-(imaginér-)de@vtbei dem einge-
meil3elten Begriff ,sondern“ nicht auszumachen. Hdinds sich hier um die
Konjunktion ,sondern®, im Sinne von: ,Dies ist nichur ein Steinquader,
sondernauch noch ein bemeif3elter dazu (im Gegensatzlen ahderen)*? —
Als Konjunktion verstanden, wirde der Beispielsaten Interpretationsansatz
bieten. Folgen wir diesem Ansatz, so wirde der ifiegleichzeitig das Beson-
dere an dem Quader hervorheben. Und die Spracleealstr beides zugleich:
das Besondere des Quaders und das Mittel, um dam8ere herauszustellen.
Sprache sei hier also ein Mittel der Kenntlichmaahund der ,Kenszeich-

nung“ — der Signifiant,,sondern“referiert auf etwas Gegenstandsloses, auf ei-
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nen Zwischenraunzwischen Gegenstanden, also auf etwas, das nun digc
(Ab-)Sonderung von Gegenstanden entsteht, das @Giegenstadndaber auch
erst zu dem macht, was definitiv wichtig fur diegéastande ist, namlich zu
vereinzelten Gegenstanden. So erlangt der Zwisahenals mental repréasen-
tierte Entitat eine zentrale Wichtigkeit fur allenEelgegenstande, so auch fur

Individuen.

Der ,Ruth-und-Klaus-Bahlsen-Brunnerkann zu der vorangegangenen
postverbal-(imaginar-)decodierten Interpretatiogpineren, ohne einen Chif-
frierschlissel an die imagindre Hand zu geben. Bewp zu der Auflésung
kommen, die Gerdes selbst liefert, wollen wir noarsuchen, eine Inter-
pretation fur das Schachbrettrund zu geben: Eira8udbrett ist ein Spielfeld.
Und das vorliegende Spielfeld ist ein besonderas,kénstlerisch interpre-
tiertes. Es soll alskein Schaclgespielt werden, sondern es soll vielleicht auf
ein Gesellschaftsspiel als solches hinweisen, étasoofunktioniert, dass eine
Gruppe dazu antritt, gegeneinander zu spielen, tdaimiEinzelner oder eine
Teilgruppe sich am Ende als Sieger von den andab&eben/absetzen/,ab-
sondern® kann. Da es aber beimRuth-und-Klaus-Bahlsen-Brunnenbtffen-
sichtlich nicht um ein konventionell&pielgehen soll- sonst hatten die Spiel-
teilnehmer fairerweise alle eine individuelle Keaithnung erhalten missen —
scheint dieses Spiel eine Projektionsflache nurdiém Rezipienten selbst zu
sein. So konnte es sich um eine Projektionsflachedéln, die sich um die
Selbstbeziglichkeit des Betrachters dreht — vorsetgt, den Rezipienten
zieht es zu diesem spezifischen ,sondern“-Quadey tnin sich dort nieder-
zulassen und um von dort aus in die Rotunde zwsthaVenn er das tut, wird
er die anderen ,Spielteiinehmer” — die Ubrigen CQaad nur als Designate
ohne Denotate, also als Schemen sehen, da sieljamiher charakterisiert
sind. Da sie in diesem Zusammenhang also selbsarediell erscheinen, ist der
Betrachter automatisch auf sich selbst zuriickgeamoréla sie offensichtlich
keinen konkreten Bezug zu ihm aufbauen sollen. ddiéinstand unterstitzt
die Funktion, sich nicht auf die anderesondern®auf sich selbst zu konzen-
trieren: ,Wie definiere ich mich selbst in dem Gesmhaftsspiel (dieses Welt-

ganzen)?*
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Der Titel dieses Kapitels lautet ,Die Sprache im Hanst als Chiffre®.
Bislang haben wir depRuth-und-Klaus-Bahlsen-Brunnenéllerdings noch
nicht auf diesekognitiv zu dechiffrierenderEbene untersucht. Damit wollen
wir untermauern, dass ein Werk aus dem SegmentsKumd Sprache” auch
ohne Hilfsmittel wie einem Chiffrierschlissel, Irtextualitat oder einem her-

meneutischen Zirkel gewinnbringend interpretiertdes kann.

Aber: es gibt auch eine Chiffre: Elger interpredtiereinem Band Uber
Gerdes aus dem Jahr 2000, dass die Arbeit nichginustlick des Sonderns ist
— denn dartber hinaus fihre es Sonderungen skalgteispielhaft vor und
setze Beispiele des sich-Sonderns und des GesenderiBeispielen des sich-
Einens und des Geeinten in ein Verhélffiis.Der Aspekt des sich-Einens und
des Geeinten ist uns bei der postverbal-decodiéntenpretation nicht aufge-
fallen. Eine Form von Betriebsblindheit kénnte nsagen, bedingt durch eine
rezeptionsasthetische Fokussierung auf einen amd@spekt. Allerdings
schreibt Elger weiter:

Einigungs-Versuche und Einheitsunterstellungen kann
gefahrlaufen, gleichmacherische, repressive, ignenide, okkupie-
rende, autoritdre und aussondernde Ziige anzunelasrstick
ist Ausdruck der Achtung des Besonderen, auch dhtukg desjeni-
gen, was sich sondern oder auf seiner Sonderhstghen will und
desjenigen[,] was sich vom Allgemeinen unterscheader unter-
scheiden will’®

Man konnte also sagen, dass die Chiffre fur gieoth-und-Klaus-

Bahlsen-Brunnentlie Hinterfragung der Einheit ist.

) ) % o

Wir hatten gerade das Hilfsmittel ,Intertextuafitierwahnt. Dieses
Hilfsmittel scheint angebracht bei dem 1998 in Kaetichteten,Kreis von
Steinkugeln®(siehe Tafel 7 [zwischen S. 75 und 763uf dem Campus der
Fachhochschule Kiel wurde auf einem Wiesenplatne gellerformige, etwa

40 cm abgesenkte Vertiefung angelegt. Um sie hemorden zwolf

"vgl. Elger, S. 46, Z. 13-22
Ba.a.0., S. 46, Z. 23 ff.
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Granitkugel aufgelegt. In jede Kugel ist ein kur&Batz eingehaueff* Die

Séatze im Einzelnen:

Jemand erklart.
Jemand schmuckt.
Jemand trostet.
Jemand wandert.
Jemand sammelt.
Jemand totet.
Jemand baut.
Jemand leidet.
Jemand erzahilt.
Jemand zerstort.
Jemand pflegt.

Jemand zweifelt.

Semiotisch gesprochen referiert die Kugel als Zmttager auf ,Je-
mand“ als das Designat. Und das Designat wird ddretHinzufligung eines
Verbs denotiert. Das Denotat ist die Handlung, aleesolche gegenstandslos
ist. — Die Kugel kann, als Allegorie fur den PlareErde, auch auf die subjek-
tive Welt oder den Mikrokosmos dieses ,Jemand” \esen. Ein Mikrokos-
mos, der von der betreffenden Handlung ,bezeichweise“ bestimmt ist.

Eine unterstellte Gleichzeitigkeit, die durch démliche Anordnung
evoziert wird, kdnnte einen intertextuellen Verweism ,Ruth-und-Klaus-
Bahlsen-Brunnen*herleiten: Es geht hier um verschiedene und e
Tatigkeiten, mit denen sich die einzelnen ,Jemandsf den anderen unter-

scheiden.

Ein Unterschied kann aber durchaus auch negatipelkds, zum Bei-
spiel eine Trennung oder ,,Ab-sonderung” von andé&&nhalten — welche un-
ter Umstanden nicht als angenehm empfunden werdanek. Hierflr halt

Gerdes’,Kreis von Steinkugeln“einen ,Notausgang”“ bereit: Es ist die teller-

Pa.a.0.S. 49, Z. 23 ff.
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formige Vertiefung. — Die Kugeln missten sich n@mlnur ein kleines Sttick
bewegen, um sich dann wie ,von selbst* — oder liesser: mithilfe der
Schwerkraft — deutlich ndher zu kommen. Sie muisatsa nur alle in den
Kreis treten (rollen), um die gemeinsame Funktibégl ausgedrickt durch
ihre Form, zu erkennen: Sie haben alle eine bedtmrbesondere” (Inter-
textualitat zumRuth-und-Klaus-Bahlsen-BrunnenAufgabe, und indem sie
sie in einem bestimmten, ,abge-sonderten” Abstamtkinander erfillen, ent-
steht eindimensional die Grundform, die ausie selbstin der ersten
Dimension annehmen wirden — nur eben groR3er. IMbdgesondertheit ent-
wickeln alsoalle gemeinsaneine Form, die auf ihre Form als Einzelexemplare
zuruckverweist, oder anders gesagt: ein formalebMed von Mikrokosmen
erzeugten passaneinen Makrokosmos, der eine verwandtschaftlichenFzu

jedem seiner Bestandteile aufweist ...

Da sich alle Steinkugeln in einem ,sicheren® Abstamu dem
»1ellerrand” befinden, ist davon auszugehen, dass Idugeln dieses Wissen
~unbekannt ist* — oder ihre aktuelle Beschaftigeng von den Konsequenzen
dieses Wissens abhalt. Daraus ergibt sich ein dragischer Effekt, der darin
begriindet liegt, dass eine bestimmte Art der Ualarhg gegeben ist, wenn
der aulR3en stehende Betrachter etwas weil3, dagatiggBnisten — in diesem
Fall die Steinkugeln — nicht wissen: ,Der Zuschaeerpfindet die hdchste
Lust, wenn er mehr als die Personen [/Steinkugalih]der Bihne [/auf dem

Wiesenplatz] weiRR®

Aber ist es wirklich so, dass wir nun alles wissexrehr wissen als die
Steinkugeln? Bis jetzt baute unsere Interpretagiogschliel3lich auf de2hiffre
Lntertextualitat” auf. Und die Interpretation legiahe, dass es als tragisch
anzusehen ist, wenn sich die Steinkugel niemadeirMitte des Tellers treffen
konnten. Denn die Steine sind ja nur Metaphernotier im Hinblick auf
menschliche Handlungen, also auf einen Ausschrethschlichen Lebens. —
Wenn wir es also als tragisch ansehen, dasals Menschen nicht zusammen-
kommen, so kénnen wir anhand d&seis von Steinkugeln“eine trdstliche,

wenn auch nicht zufriedenstellende Rechnung auferacin dem wir ver-

8 Muller, S. 40, Z. 16 1.



73

suchen, jeweils einer Handlung aus Gerdes’ Handiw&fraul3 eine jeweils

korrelierte Handlung aus diesem Straul3 zuzuordnen:

Jemand erklart. Jemand zerstort.
Jemand schmuckt. Jemand sammelt.
Jemand trostet. Jemand totet.
Jemand wandert. Jemand baut.
Jemand sammelt. Jemand schmuckt.
Jemand totet. Jemand trostet.
Jemand baut. Jemand wandert.
Jemand leidet. Jemand pflegt.
Jemand erzahlt. Jemand zweifelt.
Jemand zerstort. Jemand erklart.
Jemand pflegt. Jemand leidet.
Jemand zweifelt. Jemand erzahlt.

So kdnnen wir an den Zuordnungen ablesen, dasseglihgen gibt,
die, isoliert von allen anderen Handlungen, ledlgidandlungs-/Zustands-
optionen (,Jemand totet*) darstellen. Demgegentber stehen korreliextd-

tionspotenzielleHandlungen (,Jemand trostet”).

Vielleicht ist es so, dass eine Handlungsoption eind reaktionspoten-
zielle Handlung sich gegenseitig aktivieren, weienzsisammenkommen. Und
wenn die Handlungsoptio@emand totet” (isoliert von der reaktionspotenzi-
ellen Handlung,Jemand trostet”) sich selbst totet (also von der Option zur
Handlung selbstibergeht),wird das Potenziaverwirklicht, ohne dass es die
Form des Kreises zerbrechen lasst — denn dann ka&®srati einer perpetuie-
renden Handlung im eigenen Mikrokosmos Kritisch wird es erst, wenn die
Potenziale und Handlungen zusammenkommen. Dennlgammes zu unfrei-
willigen unkorrelierten Verbindungen und zu unvogesehenen Konsequen-
zen kommen: Das ewige Unpassende/ Unkorreliertevadtl eine der grau-
samsten Vorstellungen, die der Mensch haben kaanKkeis als stabile und

stabilisierende, weil ideale Form ohne Anfang uhdeoEnde wiirde durch die
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zusammenkommenden Steinkugeln zerstért und Ubrebélein explosiver

und aus der Form geratener Haufen.

So sind wir am Ende doch wieder bei der Intertdkitzeangekommen:
Das Sich-Sondern wird als gute EigenschafRiuth-und-Klaus-Bahlsen-Brun-
nenmanifestiert und findet sich als Variation jikreis von Steinkugeln‘wie-
der. — An der zusammenhangenden Interpretatioreb&iterke wird vorzig-
lich klar, wie die drei postulierten Rezeptionsvegisneinander lavieren: Die
praverbale Rezeptionsweise teilt die Gesamtinsi@atiian einen Zusammen-
hang von Zustand und Potenzial auf — gemeint istptdenzielle Rollen der
Steinkugeln ins Zentrum des ,Tellers”. Und die pesbal-imaginare Decodie-
rung nimmt diesen Zusammenhang auf und integherin ihre Interpretation.
Und endlich rundet die kognitiv-dechiffrierte Retiep die Interpretation ab,
indem sie einerseits die Imagination der postvedeabdierten Information

aufgreift um sie mit der intertextuell&hiffre zu verbinden.

Zwischenzeitlich taucht die Frage auf, ob eine Arkge der ,Kreis
von Steinkugeln“auf die vorangegangene Art und Weise nicht ,eimigfe
Uberinterpretiert wurde — auch und gerade im Hakbluf ein Kunstwerk im
aullermusealen Raum. Die Antwort eines Unbedarftemte lauten: ,Kann
schon sein“. — Denn schliel3lich ware eine solch&stum aul3ermusealen
Raum mit diesem Interpretations-Soll viel zu tGksafitet, wenn ein friedlicher
Steuerzahler, der gerade daran vorbeigeht, audisetavon haben soll. Oder
nicht? — Gerdes wirde das wahrscheinlich andeensalagte er doch einmal,
dass die Beziehung der Kunst zum au3ermusealen Babmur dann sinnvoll
denken liel3e, ,wenn die Kunst zuerst einmal ein®raame ist und daher in
der Lage, in der Welt freie Denkraume zu schaftée,uns hoffen lasseff*—
Freiheit bedeutet aber auch, dass weitgehendepiatationen erlaubt sein
missen. Zumal dann, wenn sie einen (eventuell aucisubjektiven) Sinn er-

geben:

8L vgl. Gerdes, 1990, S. 100, Spalte 2, Z. 12 ff.
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Die Kunst schafft, bildet, gestaltet Formulierungeie sich,
mehr oder weniger vermittelt, als Modell fir Forimeulingen von
Inhalten oder Mittel andernorts auffassen ladsen.

Ludger Gerdes

Hier wird Ubrigens ein loser Zusammenhang zur Sekndzutlich: die
Formulierung sei das Zeichen, dessen Denotat artglefielleicht nicht erfasst
wird, sodass das Designat des andernorts betranhfeichens mit einem neu-
en Denotat belegt wird. Denkbar ist auch, dasZeéashen selbst nicht als sol-
ches, sondern nur als Textur erkannt wird, die rdilhgs schon als
Zeichentrager interpretiert wird. So ergibt sichesungleich gro3ere Offenheit

bei der Interpretation ...

) * ) *4'-/,'00 0 (K

Gerdes’ Arbeit,JE NE SAIS QUOI. Selbstbeschreibungsiehe Tafel
8 [zwischen S. 77 und 78]) aus dem Jahr 1991 ké&ninstallation in ihrem
raumlichen Zusammenhang rezipiert werden. Dabein&bnzunéchst rein
visuelle und rdumliche Aspekte in den Gesamteiridaicflie3en. — Dies wére
die pra- oder auch nonverbale Ebene. So kdnnerraltre-an-sich-Kontrast,
der Kontrast von Artifiziellem und Naturlichem s@afrormkontraste zwischen
den Schrifttypen begutachtet werden. Aber auchHiindung der Umge-
bung ist moglich, vor allem, wenn die Installatiomnder N&he einer reflek-
tierenden Wasseroberflache stattgefunden hat. Sm les zu reizvollen
Spiegelungen kommen. — Diese Rezeptionsweise ¢bit mur Analphabeten
vorbehalten, jedoch sollte die Bedeutung der Wdatdser Acht gelassen wer-

den.

In diesem ersten Betrachtungsstadium geht es um Bod Formalitat.
,Das Besondere der Kunist aber nicht Formalitat — sondern etwas andetes®,

so Gerdes.

8 Gerdes, 1990, S. 98, Spalte 2, Z. 1 ff.

8 Gerdes, 1990, S. 89, Spalte 2, Z. 24
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Postverbal-decodiert ergibt sich flr den Betrachie zu simpel schei-
nender Schluss: hiernach kénnte die Installatiore &elbstbeschreibung des
Autors oder dessen lyrischen Ichs sein: Da dem rAkiierzu nichts einfiele,
setzte er dieses Ergebnis in eine Skulptur um: VWZEHSS NICHT, WAS [ich
Uber mich sagen soll]. Zur Verréatselung lieRe en &atz unvollendet und
setzte stattdessen ,Selbstbeschreibung“ davor,&atstbeschreibung” konn-
te zum Beispiel als Platzhalter fir eine ausge#@jhausfuhrlichere Selbstbe-
schreibung fungieren. Die Spiegelung an geeignéasstellungsorten im

Wasser ,spiegelt” so die imaginére Leere des Werkes

Der interessierte Betrachter mochte darlber hirthesspezifisch ei-
gentliche, namlich intendierte Bedeutung der Wentiasse#* Dies ist aber
nur dann maoglich, wenn er das historische Hintergwissen — oder allge-
mein: den Chiffrierschliissel — zu diesem Satz besie ne sais quoi“ war im
Frankreich des 17. und 18. Jahrhundert eine Fommi¢lgder man bekundete,
man selbst wisse nicht, welche die objektiven Kiete fir Schénheit sei. Dem
gegeniber steht die ,Selbstbeschreibung®: in fescBchreibschrift, deshalb
auch spontan und nicht fir die Ewigkeit, aber meibstbewusstem Schwung.
Bringt man nun beides zusammen, so kann man ietépen, dass es sich bei
dieser Installation um die Versdhnung des Subjekitssich selbst handelt:
Zwar verlangen manche Dinge Obijektivitat, doch wa, Objektivitat nicht
maglich ist, darf das Subjekt sich auf sein tempEgantuitiv-subjektives Ur-
teil verlassen — undelbstdie eigene SichbeschreibenUnd wenn sich diese
als falsch erweist, kann es immer wieder zu neugeil&n gelangen, die dann
der jeweils aktualisierten Kenntnis, man kdnntehasagen: dem aktuellen Ich
entsprechen. Bis dieses wieder veraltet sein witem neuen Ich Platz ma-
chen muss, und zu den anderen ,Ichs* ins Archivdeain ...

.ICHS", so der Titel einer weiteren Neon-Arbeit,rweist auf die The-
se (laut Gerdes zuerst von Friedrich Schlegel faier), dass dagdividuum,
zumindest bezogen auf den psychischen Anteil, getgeler eigentlichen Be-
deutung doch teilbar und also keine ,homogene Hirgmndern eine Vielheit

ist, die sich nicht vereinheitlichen lasst." Andets sei das Wort ,ichs" ein

8 Zum folgenden Abschnitt vgl. Gerdes, 1994, S.f54 f
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Synonym fur ,wir“. Und es biete sich an, um zum Ausk zu bringen, dass
dasjenige, was mawir nenne, nicht homogen, sondern ein aus untersehied|

chen Teilen bestehendes Gebilde®3ei.

Vor diesem Hintergrund hat diese Arbeit fast scienkmaleigen-
schaften. Allerdings ist es auch hier so, dassdeirgenannten Informationen
bedirfen, um die Plastik als eine solche mit ebeseth Eigenschaften zu
identifizieren. Zumal die vergleichsweise irritiacke Verwendung der (aul3er-
halb der Kunst) prosaischen Neon-Technik eher Aatomen zu oberflach-
licher Werbungerzeugt. Am Ende einer kognitiv-dechiffrierendeazBption
konnte also eine Interpretation ,mit Spielraum“tlru Gerdes mactwerbung
fur die Vorstellung, dass jeder aus mehreren lawsdht. Insofern ware mit
dieser Interpretation auch ein Verséhnungsangebdiumden: zwischen den
denkbaren Verbindungen ,Gerdes — Werk ,ICHS*™ un@eydes/,ICHS™ —

Rezipienteninterpretation®.

D C A1 2 > K

)) # o+ , <

Direktheit war von Beginn an der Motor fiir meinebait?’

Barbara Kruger

8 vgl. den letzten Abschnitt mit Elger, S. 32

% Gerdes, 1989, S. 39

87 Kruger, 1999, S. 189, Z. 17. Ubersetzung DUOHginaltext: Direct address has motored my
work from the very beginning.
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Barbara Kruger wurde 1945 in Newark, New Jerselgpgen. lhre Aus-
bildung erlangte sie 1965 in New York an dg&yracuseUniversity sowie,
ebenfalls in New York, 1966 an dearsons School of Desidh.

Der kurze Aufenthalt an d&yracusdJniversityist mit dem Tod ihres
Vaters zu erklaren. Ein Glick im Unglick, denn vttt des kurz darauf be-
gonnenen Aufenthalt an dBarsons School of Desidarnte sie ihre einfluss-
reichsten Lehrer kennen: Diane Arbus und MarviadbkrDie Fotografin Diane
Arbus war fir Kruger nicht nur als weibliche Kurmsth ein Beispiel. Auch
Arbus’ Sujet, die verborgenen und komplexen Schatiten der Vorstadte

faszinierten Kruger.

Einen noch gréReren Einfluss auf sie hatte allgslider Grafik-
Designer Marvin Israel, seinerzéitt Director von Harper's Bazaar Er moch-
te Kruger und machte sie deshalb mit bekanntengraten und mit der Welt
der Modezeitschriften bekannt. Bald schon arbegete22-jahrig, fur die Mo-
dezeitschriftMademoiselleals Chief-DesignerZur gleichen Zeit begann sie
als FreelancerBuchtitel zu gestalten — interessanterweise wasenoe allem

Blcher mit politischen Inhalten ...

Zwischen 1969 und 1975 macht sie bereits Kunstaast Hakel- und
bald Naharbeiten, abgeldst von Malerei. In diesst @immt sie unter anderem
auch an der Whitney Biennale teil. 1975 erfolgt rdater Bruch: ein Jahr
nimmt sie sich als Auszeit — liest Roland Barthed ¥WValter Benjamin. Ab
1977 beginnt sie dann die Arbeit mit Bildern und o in Kombinatiorf®

Zum Titel dieses Kapitels: Es ist evident, daskiptination“ in diesem
Zusammenhang etwas uberzogen scheint. Was meiadsizidamit? — Barbara
Krugers sicherlich populéarstes Feld ist die Komboravon Bild und Text im
Werbebranchenstil. Nun ware dies keine Kunst, waammit dieser Technik
nicht zwei Dinge erreichen wirde, die ganz undugaypisch sind: Denn ers-

tensentlarvtsie die psychologisch betrachtbare Technik desiomrens von

8 vgl. Kruger, 1987. Zu den folgenden zwei Abséategh Linker, S. 13, Z. 21 ff,
8 vgl. vergangenen Abschnitt mit Kruger, 1999, Sl {442), Z. 24 ff.
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zwei unterschiedlichen Dingen — Bild und Text — Eustellung einer sugges-
tiven Botschaft. Und zweitens geht diese Entlarvamiper mit der, teilweise
versteckten, Unterbringung von personlichen kifitesc Ansichten, oder von
kritischen Meinungen einer — oft progressiven —etisshaftlichen Gruppe
(zum betreffenden Status Quo), die meistens eimed&theit darstellt und als

geschwacht oder unterdrickt angesehen wird.

Es gibt oftmals auch einen dritten charakterisescAspekt bei Kruger,
und das ist der rezeptionséasthetische Vollzug délaévung. Dieser findet im
Kopf des Betrachters statt. Damit ist sie, die &nting, allerdings auch von
der Zeitperiode abhangig, in der die Betrachturagtfsidet. (Hier ein erster
Verweis auf KuleSov, dessen vorgestellte Montagenfdls auf einem Effekt
beruhte, der abhangig von seinen Umstanden watiekem Zusammenhang
gibt es ein Analogon bezuglich dieses Montage-E$fekd dem Phanomen der

Rezeptionsasthetik.)

)) . (1

% , < . (1

Frauen bilden als Gruppe zwar keine Minderheit,hdsiad sie in den
letzten Jahrzehnten von der Werbung oft zu Sexsignbaliskriminiert
worden. So wurde im Laufe dieser Entwicklung eirgatives) barthessches
Zeichen zweiter Ordnung generiert. — Kruger untdtldieses Zeichen in

»Untitled. (Love is something you fall intofsiehe auch Tafel 9 [zwischen S.

% inker, 1990, S. 125
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92 und 93]) mithilfe einer suggestiven Kombinatians gesellschaftlichem
Code und einer Bild-Text-kombinierten Chiffre. DeesKonglomerat verblfft
vor allem, weil wir uns ob der augenscheinlichémverfanglichkeit und der
Einfachheit der Montage — Foto, Text und Texthigtend — zunachst un-
voreingenommen genahert haben (auf der pra-/noaksriiEbene). Dass sich
bei ndherer Befassung darin ein soleinfanglicheKonglomerat von Funktion
und daraus resultierender Aussage (= Zeichen) fiindest, deutet auf die

besondere Qualitat der Arbeit hin.

Eine Formalie ist der Umstand, dass die Arbeitan Quelle nicht na-
her im Blick auf ihre Beschaffenheit hin beschrielveurde. Daher gehen wir
von einer Arbeit aus, die einen multiplen Gebrainchllen denkbaren Medien
vorsieht: als Aul3enplakat, in einer Rauminstaltataxer als Inserat in den
Print-Medien. (Wenn wir im Folgenden eine Arbeittrdem Zusatz ,ohne
nahere Angaben zur Beschaffenheit” kennzeichnédin, gjizteres entsprechend

auch fur das dann aktuelle Bild.)

Es ist sogar moglich, eine Meta-Funktion diesereitrau postulieren:
Sie erreicht mit der konventionellen Werbestrategweas ganz und gar Dispa-
rates, namlich eine Tiefgrindigkeit der Aussage,ini diametralen Gegensatz
zum Ublichen Ziel der Werbung, namlich die Obetigcsteht. Hiermit aber,
und das ist entscheidend, scharft Kruger die Médiepetenz gerade von Ju-
gendlichen, aber auch von Laien — und das mitasattsekannten Gestaltungs-

prinzipien.

Der vorangegangene Aspekt — die Scharfung der éi&dimpetenz —
ist fir den Titel dieses Kapitels ebenso verantiebrivie die bereits erwahnte
kritische Entlarvung gesellschaftlicher MissstadnBeide Aspekte zusammen
bilden die Voraussetzung fur eine lllumination, dieeinem inneren Zusam-
menhang mit dem englischétnlightenmentsteht — So kannEnlightenment
ebenso fir die philosophische Epoche der Aufklarstedpen als auch fur se-
xuelle Aufklarung. — Auch wenn letztere bei Krugécht explizit auftaucht, so
gibt es doch Gender-Inhalte mit sexuellen Konnotegn. Untitled. (Love is

something you fall into)ist sicher so ein Beispiel, denn schlief3lich Ubten
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wir ,sich verlieben® nicht mitfall into love with somebodySondern mit,fall

in love with somebody“Das richtungsweisendgnto“ wird bildnerisch in
»untitled. (Love is something you fall into¥rklart: Die nassen schweren
Haare jener Frau — deren perfekt geschminkter Mtnadz des anscheinend
nassen Umfelds, einfach dazugehort (ein VerweisVdeafberealitdten allge-
mein und die daraus entwickelte aseptische Werlidwalekeit speziell) — sind
ein Indikator fur die Schwerkraft. Sie féallt alsodem sie sich verliebt. Doch
wohin? — Es braucht wenig Fantasie, um eine mRdesrgesamten Frau in der
~.gemeinten” Position vor dem geistigen Auge zu mmdten. Allerdings ist die-
se mentale Reprasentation nur moglich durch dienesn des gesellschaft-
lichen, in diesem Fall mannlich gepragten CodedJimmgang mit Frauen als
Sexobjekte. — Denn mit ein wenig mehr Fantasie t@pime Vielzahl von an-

deren Umstadnden angenommen werden.

So konnte ein Kind allein auf das Foto fixiert seda es noch nicht le-
sen kann. Vielleicht wird es an eine Schwimmbadsz#enken. Ein Kind, das
bereits lesen kann, wird das Vertauschen yoh und ,into“ als ein Wort-
spiel und damit als ein Witz begreifen. In dieseall Bestiinde die Annahme
seitens des Kindes darin, das Foto sei entwedepestelltes” Foto, eine flr
diesen Witz absichtlich hergestellte Illustratioder wahrscheinlicher — da na-
her am Kinder-Alltag —Found Footagealso vorgefundenes, nicht flr diesen
Zweck in Auftrag gegebenes Fotomaterial.

Ein Jugendlicher wird die Arbeit
vielleicht als zynische Interpretation der
von ihm bereits reflektierter wahrgenom-
menen Medienwelt betrachten. Er wird
das Foto der Frau alsound Footage
ansehen, das in der Manier von John
Heartfield (Abb. links) montiert wird.
Wahrend Erwachsene bei ihrer Betrach-
tung den medial vermittelten Code mit
dem real existierenden Code vergleichen

kobnnten. Diese erwachsene Rezeption
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schliel3t theoretisch alle vorherigen Rezeptionenem, und zwar in der ge-

wéahlten Reihenfolge. Welche Voraussetzungen siad datig?

Es ist das von Bourdieu so bezeichnete ,Rezeptiocean“, das da-
riber entscheidet, ob ein Kunstwerk theoretischllirseinen Facetten erkannt

wird:

Die Lesbarkeit eines Kunstwerks hangt fir ein Inesties
Individuum von der Distanz zwischen dem Emissiovsau[] (verstan-
den als Grad der immanenten Komplexitat und Veeieing des vom
Werk erforderten Codes) und dem Rezeptionsniveddadsich daran
bemisst, inwieweit das Individuum den sozialen Coeleerrscht, der
dem vom Werk erforderten Code mehr oder wenigeei@egsen sein
kann)®*
Wenn wir auch gerne allwissend waren, so ersclugistentsprechende
hdchste Rezeptionsniveau, das eben alle Facekenrgr als ein Ideal, das nur
einen Mal3stab vorgeben kann und an dem sich dferBuhg zu ebendiesem

Ideal ablesen lasst.

Es gibt noch eine fiinfte, hypothetisch zu vollziethe Rezeption. Hier-
bei steht die Frage im Vordergrund, ob Kruger Ronnd Footagédenutzt hat,
oder ob eventuell das vorgefundene Material sier zmadieser Arbeit inspi-
riert hat, sie aber nicht ganz zufrieden damit wad deshalb ein entsprechen-

des Foto in Auftrag gegeben hat.

Die Besonderheit bei dieser finften Lesart bestahin, dass ein fur die
Kinstlerin optimales fotografisches Endprodukt amogemen werden kann,
das wiederum ihre mentale Reprasentation der von uhterstellten
Mannerfantasie in die Wirklichkeit aussetzt. Urderser Bedingung — dass sie
tatsachlich das Foto in Auftrag gegeben hat, odesogar selbst aufgenommen
hat — erschafft sie ein Bild, das, losgelést vonMentage, auf einer nonverbal
visuellen Ebene dem mannlichen, frauenfeindlicheode? Schitzenhilfe

leistet.

1 Bourdieu, S 176, Z. 30 ff.
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Diese Form der Tauschung mit-
hilfe einer inszenierten Fotografie wére
nicht neu — auch Joe Rosenthal inszenier-
te erst zwei Stundéhnach dem Ende der
Eroberung der Pazifik-Insélvo Jima,am
23. Februar 1945, das ,bessere* Foto
(Abb. links). — Das Bessere ist allerdings

nicht immer auch das Echte. Man kdnnte auch sagas:Wirkliche ist nicht
immer das Effektivere. Dies istortlich falsch (denn auch und gerade das
Wirkliche wirkt). Bezogen auf die mR allerdings ist sie, die optimdluzierte
mR, eine vom Effekt ausgeldste, vom Geist mittels \WWahrnehmung und Er-
innerungsinhalten destillierte Transfiguration dafieren Wirklichkeit. Im un-
greifbaren und damit unwirklicheren Raum des Gsjgpaniert sie eine neue
und hohere, innergeistige Wirklichkeitsebene, igimzung zur intersubjekti-
ven Wirklichkeit. Hier klinkt sich das Subjekt alsms dem Netz der tbrigen
aus und erlangt unweigerlich einen subjektiv wahogemenen héheren Er-

kenntnisgrad.

Krugers Initiative ist im neutralen Sinn manipudied: Sie hat den
Betrachter gelenkt, dabei aber mit verdeckten Kagespielt (gemeint ist die
Anwendung einer chiffrierten Botschaft). Krugerlzeuf das Innere, um es zu
bewegen. Die Bewegung der inneren Wirklichkeit fidu inneren Effekten
(semiotischinterpretanten)die das Handeln (semiotisch: das Verhalten), oder

zumindest die Einstellung verandern kénnen.

Und wenn jene, auf das Innere gerichteten Effektenittels Designa-
ten erreichen, die Handlungsweise zu bestimmed, & ebenso machtig wie
der auslosende Zeichentrager aus der auf3eren dtkkit. Sie sind aber umso
machtiger, je starker der Zeichentrager den In&goten evoziert. So ware ein
inszeniertes Zeichen wertethisch vertretbar, weammitlauf effektivere Weise
ein politisch/moralisch korrektes Ziel wie die Rekperung der Frau als Per-

son (und nicht als Sexsymbol) verfolgt wird — uret dahinterstehende Wert

92 ygl.: http://www.spiegel.de/kultur/gesellschafi/818,432674,00.html (5. Marz 2009)
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als hoherwertiger angesehen wird als das reali&igdbilden einer Situation,
die das Gegenteil anklagerisch zeigt — zum genardesck.

Ein solches inszeniertes Foto ware zwar kein kéristhes Risiko bei
Kruger (und auch bei Holzer, z.B. bei ,Lustmordgber ein intentionales
Wagnis, dennntitled. (Love is something you fall intokann auf diese Wie-
se die besagte Schuitzenhilfe leisten, dass krisi¢lischee weiterzupragen

und nicht die intendierte Abwendung vom Klischeeszazieren.

Dieses Risiko basiert auf einem von Bourdieu forertén ,Trag-
heitsmoment, das dem Kunstverstandnis [...] auf e¢igeliche Weise inne-
wohnt®®. Es geht hier um die Kunstwahrnehmung, dessen @asich nur
langsam vollziehe, ,da es einen Typus von Kunstéednis [...] zu entwur-
zeln gilt, um ihn durch einen neuen [sozialen] Cadeersetzen, der notwen-
digerweise einen langen und komplizierten Prozef ‘derinnerlichung

erfordert. 9

Wir nehmen an, dass die Kompliziertheit des Prezesuch et-
was mit diesem kinstlerischen Risiko zu tun hatnfkkte zwischen den
.Falschlesern®, die den alten (in diesem Fall sesg¢hen) Code zum decodie-
ren verwenden, und den ,Richtiglesern®, die denemeemanzipatorischen
Code verwenden (als sozialen Code, der in dies¢ehmiiadem Spezialfall des
Codes: der Chiffre kommuniziert wird), sind solanvg@eprogrammiert, wie die

Falschleser noch nicht ausgestorben sind.

Die Tatsache, dass hier mit einer Chiffre gearbevied, verweist auf
Effekthascherei in einem positiven Sinn: Hier liegts Wissen vor, dass ein
Klischee-Bild, von einer weiblichen Kinstlerin emnien, zunachst fur Irrita-
tionen und zu einem ,Aufruhr in den [Kommunikatigh&analen®® fiihren
wird — gemeint sind hier die Medien. Je mehr Offehkeit durch die Medien
erreicht wird, desto mehr Menschen werden sich deerneuen, intendierten
Code verstandigen. Dies ware im Ubrigen die zweiteh starkere Legitima-
tion fir die eigene Anfertigung von Klischees. — Rauger aber seit 1979

% Bourdieu, S. 179, Z. 3 ff.

*vgl. ebd., S. 178, Z. 27 ff.

% VOGL, Joseph, inhttp://www.intermedium2.de/d/statements(66.2009)
% Kruger, 1999, S. 146, Z. 34
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keine Fotografien fur ihre Arbeit mehr anfertigbllen die vorangegangenen
Ausfuhrungen hinsichtlich inszenierter Fotografazd gedient haben, einmal
Uber eine fragwirdige alternative Produktionsweige Zeichen nachgedacht
zu haben. AuRRerdem konnte auf diese Weise feslijesteden, dass manch-
mal soziologische wie auch ethische Fragen Eingauge kunstpadagogische

Analyse von Zeichen und ihren Zeichentragern finsigtien ...

Wir hatten weiter oben festgestellt, dass es wEaigtasie brauche, um
eine mentale Reprasentation von der gesamten Rrdari,gemeinten“ Posi-
tion vor dem geistigen Auge zu induzieren. Diesegahfraglich geworden zu
sein, denn wir haben weiter angenommen, dass Mensetrschiedenen Al-
ters zu unterschiedlichen mentalen ReprasentatiGoemmen werden. Drin-
gend hinzuzufligen ist, dass es auch einen Untesawischen weiblicher
und méannlicher Rezeption geben wird, und dass d@eepion innergesell-
schaftlich als auch globalinterschiedlich ausfallen kann, bedingt durch
unterschiedliche Bildungsgrade und durch untersiticige gesellschaftliche

oder religivse Ubereinkiinfte zur Darstellung voauem.

Die Lesbarkeit eines Kunstwerkes hangt also fubestimmtes
Individuum von dem Abstand zwischen dem mehr odariger kom-
plexen und verfeinerten Code, den das Werk erfgrded dem indivi-
duellen Sachverstandnis ab. Dies wiederum ricidbtdanach, in
welchem Grade der ebenfalls mehr oder weniger kexeplind ver-
feinertesozialeCode [Hervorhebung DTH] von den Individuen
beherrscht wird’

Pierre Bourdieu

N 2 3

So kann ein harmloses ,Bild“ von zwei mit einer Maette spielenden
Madchen zu einem anklagenden ,Zeichen* werden, wkarUberschrift lau-
tet: Wer kann frei entscheiden? — Krugers FotogrdWagnesium-Arbeit
,Untitled. (Who is free to choose?dus dem Jahre 1989 (ca. 64,8 x 54,6 cm,
siehe auch Tafel 9 [zwischen S. 92 und 93]) ha¢ &ender-Thematik: Zwei
Madchen spielen mit einer Marionette, die wiedemrim Madchen darstellen

% Bourdieu, S. 175, Z. 27 ff.
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soll. Es sieht so aus, als wolle das kniende, \igggnMadchen die Marionette

zum Tanzen animieren.

Allein, das stehende Madchen, das nicht nur deslgafif3er* wirkt,
sondern auch durch ihren Gesichtsausdruck veradts thr eigentlich ,nicht
mehr zum Spielen zumute ist, macht hier nicht Bg.scheint so, als sei Kru-
ger auf hitchcocksche Weise in der Figur diesesdfiéds prasent. Wir deco-
dieren: Wie eine Sprechblase scheint der $éip is free to chooseZu dem
grolBeren Madchen zu gehéren. Sie ,weil3*: Sie kaich #¢re Rolle als
Mensch nur bedingt aussuchen — das Verhalten vameFRrist gesellschaftlich
starker normiert als fur Manner. Das kleinere Mafchveil3 dies anscheinend
noch nicht, denn das Spiel mit der Marionette lrisig noch nicht in Ver-

bindung mit dem ,wahren”“ Leben.

Es gibt eine ganze Serie dieser Magnesium-Arbaitie@hnlich brisan-
ten Inhalten. Was sich nun aufdrangt ist die Frageum Kruger dieses Mate-
rial beziehungsweise diese ,Pragung* als Variandltv Neben kommerziel-
len Grinden gibt es noch andere interessante metatppnsmaoglichkeiten. So
gibt es im Hinblick auf das vorgestellte Werk zudest im deutschen Sprach-
raum die Assoziation zu dem Satz: ,Prag’ dir daseyn!“ Und hier in Ergan-
zung: ,Tu, was ich dir sage. Das verstehst du &stjn du erwachsen bist.
Prag’ es dir einfach ein.”

Man kann auch Minzen pragen, das heil3t, Wertvalles gepragt. So
kénnen auch bestimmte Werte gepragt werden, odsolles bestimmte Merk-
male ausgepragt werden. Letzteres ist nicht ungedmmer positiv, und des-
halb kdnnte die ,plastische* Auspragung von unngtien, aber von Mannern
geforderten weiblichen Merkmalen gemeint séhrch die angedeutete plas-
tische Auspragung wird ein ndherer Bezug zur dmegtisionalen Wirklichkeit

erlangt.

Zwei dieser ,zu verwirklichenden* weiblichen Merkhaasollen ver-
mutlich bereits am vorgestellten Bild abgelesendearkénnen: Es ist die Of-

fenheit fur die Kopulation, fur die stellvertretedds Spiel mit der Marionette
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steht; die aber vor allem auch in der Haltung uad Kleidung des knienden
Madchens angedeutet wird. Und es ist die Resigmatih der Seite des grolRe-
ren Madchens. Resignation, die zur Schwéche fiidtwon einem oktroyier-
ten Schuldgefuhl erzeugt wird. Die Schwache maahtFdau zum Spielball,

und dieser Zustand ist ein gefundenes Fresserefufrduenfeindlichen Mann.

Ex temporeDie Schlussfolgerung der vorangegangenen Speku-
lation, dass die Frau am Ende ein Spielball desndsaursei, kann wirk-
sam deduziert werden, wenn wir des Nachts ein dessx-Fernseh-
programm analysieren. Neben einem gerinGay-Anteil besteht das
Programm ausschlie3lich aus diskriminierenden Fraastellungen.

Der Adressat, klar, ister Mann.

Diese Schlussfolgerungen sind hart und erscheinaerenschlich. Aber
bei dem Entwurf oder bei der Auswahl eines staéincBildes fir das bespro-
chene Sujet ist fast jede einzelne Eigenschaft lmteinpretationsfahig, und es
darf angenommen werden, dass die Kinstlerin Kribgerder Auswahl jede
maogliche Interpretationsweise erforscht hat, umrwiiaschte Interpretationen
ausschlieRen zu konnen. Ein solcher Ausschluss lalie zur Folge gehabt,
dass das Bild nicht benutzt worden wéare. Dass siaber benutzt hat zeigt,
dass der vorgestellte Interpretationsstrang niohtifar ausgeschlossen werden

wollte.

Freilich ist es so, dass die bisherigen Ausfuhrange Kruger, gerade
in Anbetracht der Untermauerungen mit Bourdieuy édodtursoziologisch er-
scheinen als kunstpadagogisch. Doch Kultur stehwvattesten Sinn fir Kom-
munikation — und unter der Bedingung, dass einigalihalte von Kruger
chiffrierte Zeichen darstellen, und dass das Firdkandazu passenden Dechif-
frierschliussel die kritische Auseinandersetzung soitialen Codes erfordert,
schlie3t sich der Kreis am Ende doch: ausgehendkuamstwerk tber die von
Bourdieu erwahnte lkonologie, die wir hier als Hiligrpretation verstehen,
hin zur Feststellung der Tatsache, dass hier eim#ér€ vorliegt, gelangen wir
zu der Ansicht, dass das Kunstwerk ein geeigne&tskel zum Transport von

Gesellschaftskritik ist. — Dass hier auch eine Kuede Disziplin wie die
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Soziologie Eingang in die Interpretation findet dra Intention des Werkes zu
erklaren, ist zwingend, da die Feststellung derff@hdas Wissen um einen

sozialenCode voraussetzt.

)) . 2 4

Einfacher, aber nicht unbedingt eindeutiger siresdiFakten mit Krug-
ers Arbeit,Untitled (We don't need another herojbhne nahere Angaben zur
Beschaffenheit, siehe auch Tafel 9 [zwischen Sur#t293]) aus dem Jahr 1987
in Verbindung zu bringen: Der ,Held(,Hero“) ist eigentlich positiv kon-
notiert. Doch die lllustration verweist auf die Bk Zurschaustellung von
Kraft, oder politisch ausgedruckt: Macht.

Kritisch anzumerken ist die kuleSoveske Mehrdewigkn Ausdruck
der abgebildeten Frau: Stellt sie die Geste in &ragithilfe derer sich der
Junge mit seiner Kraft bristet, oder ist sie valigrspielter?) Bewunderung fur
seine Kraft? — Neben anderen Interpretationen tegénige nahe, welche ver-
mutet, hier gehe es um eine Kritik seitens Krudpnsichtlich der sozialen
Rolle des Mannes: Ein Mann muss kdrperlich stank seund mdglichst star-
ker als andere. Dies impliziert eine physische Bsetzungsfahigkeit in mikro-

kosmischen gesellschaftlichen Zusammenhangen, ebaesdie Tauglichkeit
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im Sport, der — je nach Regierung — auch als Vetherg zum Krieg angese-

hen werden kann.

Da aber das gewtiinschte Heldentum im Alltag nichiis Darchset-
zungsfahigkeit zu tun hat sondern mit Rettung dslgopferung fur andere —
welche beide eine soziale Intention haben, die evigth nichts mit Durch-
setzungsfahigkeit zu tun hat —, bleibt nur noch $jeort oder der Krieg. Doch
auch den Sport kdnnen wir ausschlie3en, da er abges/omDopingund los-
geldst von einem Kriegskontext fur viele Menschém RBereich ist, in dem
Sport-Helden als Vorbilder oder als Mdglichkeit gleichsam kultischen Ver-
ehrungen derselben dienen. Selbst letzteres hdergriindig einen positiven
Charakter. Wenmvir abernicht noch einen Helden brauchetgnn bleibt der
sogenannte Kriegsheld als Heldenfigur Ubrig. Sonkgduntitled (We don't
need another hero)als Antikriegspladoyer verstanden werden.

Der Verweis auf die Zeit des
Kalten Krieges ist hier ebenso obligato-
risch wie auch auf das durch die Trivial-
kultur zum Popgut erhobene Plakat (Abb.
unten) von John Howard Miller aus dem
Zweiten Weltkrieg, mit dem in den USA
fur die Beteiligung an der Kriegsmittel-
produktion geworben wurde. Die Darstel-
lung eignet sich vorzuglich dazu heraus-
zustellen, wie einerseits gesellschaftlich
normierte Gender-Inhalte absichtlich in
eine Schieflage gebracht werden — wenn
eine gesamtgesellschaftliche Ausnahme-
situation es erfordert —, und andererseits
dazu, intertextuelle (Morris wirde sagen:
syntaktisch®) Beziige zwischen der Dar-
stellung des Plakats und der Darstellung

von ,Untitled (We don't need another

% Morris, S. 24, Z. 11 ff.
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hero)“ herzustellen. Syntaktisch ist der Vergleich, werjeweilige Gesamt-
darstellung als ein Zeichen wahrgenommen wird. Walso zwei Zeichen
miteinander verglichen werden, handelt es sich umenre syntaktischen
Vergleich (der zunachst nichts mit der Syntax zuhat, sondern eben mit der
Syntaktik).

Der Signifié fur Heldentum scheint bei beiden der entblof3te nach
oben gereckte Arm zu sein. Die Starke des Heldésmmafird ebenfalls bei
beiden durch die fette serifenlose Schrifttype wigggeben. — Die Aussage
des Kriegsmittelproduktion-Werbeplakats wird dureimnen Einsendeschluss
mit einem spannungssteigernden Einschreibezeitdmamaturgisiert. Sicher-
lich typisch flr die Zeit — und deshalb im Rahmémee Bildanalyse erwah-
nenswert — ist die maltechnisch sehr prazise algedéeé Gesamtkomposition,
die farblich, zwischen Komplementar- und Simultamkasten von ver-
schiedenen Blautbénen und dem gelb-orangefarbenatiengrund changierend,
auf das weil3getupfte rote Kopftuch hinsteuert urideimmem Sprung Uber die
kontraststarken Augen auf dem Mund endet. Mit dars2llung des Gesichts
wird so die einzige sozial-codiert legitimierte méoche Begehrlichkeit er-
zeugt, die unzuféallig auch die erste Motivation frauen sein soll, an dem
Kriegsmittelprogramm teilzunehmen. Die Intrige tidgdem Rest der Darstel-
lung, die auf eine medial transmittierte, also maherte, in letzter Konse-
guenz nicht zu verwirklichende weibliche Identi@rweist und damit auf ein
.Designat ohne Denotat*. Das Designat ,als Hille* ist in diesenallF

gleichzusetzen mit einem ,leeren Versprechen®.

Bei ,,Untitled (We don't need another hero)ist die Botschaft formal
ahnlich umgesetzt, nur gibt es hier eine Bild-T8ghere, zumindest dann,
wenn vorausgesetzt wird, dass die junge Dame mvubderndem Erstaunen
auf den Arm des Jungen deutet. Wer ,spricht* alen d@ext,We don't need
another hero*? —Es spricht alles dafir, dass Kruger selbst, odemzdest ein
lyrisches Ich, den Text von sich gibt. Die Anongrarung des Textes geht
Hand in Hand mit der Anonymisierung dgsmaltenodergezeichneteBildes.
Beide Anonymisierungen hieven den Bildinhalt inesitcomic-&hnliche Welt

und verhindern so ein vorschnelles Urteil des Btiers: Gerade weil hier
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eine ,kinstliche* Comic-Welt angedeutet wird, fad leichter sich ,objekti-
ver® im Sinne von umfassender bei der Erfassurgy atlloglich erscheinenden
Bildaussagen zu verhalten. Und gerade weil die fietirsive Futura-Schriftart
eine von Kommunikationsdesignern gerne verwendespl&y-Schriftart ist,
um potenzielle Kunden zu umwerben, ist der Beteachiindchst gefangen ge-
nommen von seiner auf diese Weise konditioniertenaBungshaltung, die
Schrift treffe eine positive, im Sinne der Werbynghtige* Aussage Uber ein
Produkt. Kruger erreicht also durch die gewahlteittdflalso etwas, dass im
weitesten Sinn eine ,Konsumentenhaltung® genanndere konnte. Dies ist
deshalb so genial, weil sie den Betrachter damdek er soll die Erwar-
tungshaltung, hier wirde ihm etwas geboten, in aidibauen. Das — ganz im
Gegensatz zur Ublichen Werbung — hier offenbar ®tyezeigt wird, war wir
nicht brauchen sollen, erkenntlich ijwe don’t need",ist ein erster postver-
baler Irritationspunkt nach dem Decodieren. Didséationspunkt leitet direkt

zu der Annahme Uber, hier liege eine Chiffre vor.

Die Effizienz der kargen Mittel ist an der inteeden Doppel-
schichtigkeit der Aussage ablesbar. Denn Krugetehduch ein Bild nehmen
kdnnen, das ohne Irritation auf den Punkt gekommére — namlich dass wir
keine weiteren Helden brauchen: Sie hatte theatetiss Foto von der Fah-
nenhissung auf der Pazifik-Ind&lo Jimavon Joe Rosenthal nehmen kénnen.
Doch erstens hatte sie die Rechte aus patriotis@rénden wahrscheinlich
nicht bekommen. Und zweitens hétte sie mit dem Rbsé-Foto nicht auf den

Gender-Aspekt verweisen konnen.

Der Gender-Aspekt steht in einem direkten Zusammwegimit dem
bereits erwahnten ,leeren Versprechen®. Wir wolllem Zeichenprozess nach
Morris nun einmal sehr ausfuhrlich auf das ,We danit!“-Plakat anwenden:
Die Darstellung der Frau in dem KriegsmittelprodomltWerbeplakat erfolgt
wie beschrieben mit einer Verschiebung einiger Wehbr Gender-Normen.
Die offensichtlich mé&nnlich attribuierte Haltungduder herausfordernde di-
rekte Blick generieren den Eindruck eines ungewiéheh Selbstbewusstseins
in der Gesamtpose, gepaart mit einer ebenfalls samsnannlich attribuierten

Kraft und Starke. Es werden also nun mit diesenci® Eigenschaften von
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der Frau gefordert, die sicher nicht Bestandteile eigentlichen sozialen Co-
des der Zeit des zweiten Weltkriegs gewesen wdtsnst auch davon auszu-
gehen, dass die Ausnahmesituation ,Zweiter Weltkriend die Wirkung des
Plakates nicht zu einer tatsachlichen Verschiellesysozialen Codes gefihrt
haben, sondern dass Frauen in ihrer bisherigen ésehdveisung nurauch
Kriegsmittel herstellten ... Im Ubrigen ist digSender-Zuweisung — syntak-
tisch gesehen — in Krugergntitted (We don't need another hero)*

bildnerisch wieder vollends hergestellt.

Ein Interpretant, also ein von einem Zeichen nate#hes Designats be-
wirktes Verhalten, braucht eben eine Umgebung.,emes seinem Wesen ent-

sprechen kann.

Das Designat, auf das das Zeichen referiert, &t éine emanzipierte,
jedenfalls erstarkte Frau. Interessant ist nun, wirebereits gesehen haben,
dass da®esignatselbst nur der definitorische Mantel, man kdnntehasagen:
der Name des Platzes ist, auf den das Zeichen istnigt dieser Platz mit dem
belegt, das dort hingehért und worauf das Zeichenweist, so nennt sich die
BelegungDenotat.Bei dem Kriegsmittelproduktion-Werbeplakd/e can do
it!" ist diese Stelle aber leer, weil das zeichenhadtylierte Frauenbild zwar
darauf verweist, letztlich aber unerwinscht ist uma propagandistisch die
US-amerikanischen Frauen manipulativ zu motiviesecht: Es geht um eine
temporéare Aktivierung von zusatzlicher Arbeitskraind zwar anhand des
Versprechens, das tradierte gender-geméf3e Rolleadtesn ablegen zu kon-
nen. Schwerste korperliche Arbeit zu verrichtendwir Kauf genommen, und
zwar motiviert durch die plakatvermittelte SuggastiAnsehen und Respekt

dafur zu erhalten.

Unter der Annahme, dass die auf diese Weise engagi€rauen nie
Ansehen und Respekt erhalten haben (auch nichtemdhhrer Arbeitszeiten),
sondern ausschlie3lich Schwerstarbeit leisten rensstellt das Plakat ein
Zeichen dar, das auf den leeren Platz des Desigeatgist. Das Denotat —
Respekt und Ansehen durch Schwerstarbeit — hainsgchingestellt und sollte

sich auch nie einstellen.
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Und der Interpretant, also das durch das Desigffaktivausgeldste
Verhalten? — Dieses mdglicherweise aufgekeimte &erh wurde in der
mannlichen Doméane der Kriegsmittelproduktion sickehnell wieder von
Mannern unterdrtickt, was zu dem alten, gender-gem&bdllenverhalten zu-

ruckfuhrte.

Nichtsdestotrotz muss am Ende zugegeben werdes, dies Kriegs-
mittelproduktion-WerbeplakafWe can do it!“ eine gelungene Synthese von
Bild und Schrift darstellt. Die Schrift ist ein matextueller Kontrast zwischen
.Hintergrundbild“ und der Schrift selbst, sie rhgilsiert die unmittelbar an-
grenzenden Flachen auf nonverbaler Ebene. Postwigbadiert dynamisiert
sie dialektisch (kuleSovesk) die dargestellte Rrathrem Ausdruck. Und die

harmonische Farbgebung tut ihr Ubriges dazu.

)) . *(
# o (

Ganz ahnlich verhalt es sich bei Kruger mit denskin vonSchrift: in
,Untitled (We don't need another hero)Ydder etwa inUntitled (Not Stupid
Enough)(1997, ohne nahere Angaben zur Beschaffenheit) additled (Not
Cruel Enough)1997, ohne ndhere Angaben zur Beschaffenhelite siafel 10
[zwischen S. 95 und 96]). Auch wenn hier der Urdieied darin besteht, dass
der semantische Zusammenhang zwischen dem SctirdteeZeichen und der
Bildtextur als Zeichen aufgeldst ist. Das Gesarotesn ist ein negativ gebro-
chenes, weil es aus der Montage eines Bildes undrigativen Kommentar
der Autorin Kruger besteht. Der Bildtext als Zeioheird durch den Schrifttext
als Zeichen entwertgt,Untitled (We don't need another hero), ,Untitled
(Not Cruel Enough“)oder sogar korrumpieftUntitled (Not Stupid Enough®).
— Bei der Entwertung kann man noch den KuleSovkeffeeranziehen, doch
bei der Korruption greift dieser nicht mehr: hieerden zwei entgegengesetzte

Aussagen als Zeichen dichotomisch vereint. Das sustandene
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Gesamtzeichen nenne ich ein zweiseitig-semantieahmkipiertes Zeichen,
weil es zwei gegensatzliche Aussagen vereint: lsgmant strahlende Marilyn
Monroe ist das Zeichen flr beispielsweise Unbescdei. Der Text,Not
stupid enough“sowie die im AuRenrahmen befindlichen Texj&lot good
enough®, ,Not skinny enough“, ,Not nothing enoughtind ,Not ironic
enough“haben aber einen nivellierenden Charakter, und beaeichnender-
weise als Resultat von nicht erflllten Negativetwagen. Hier wird also ein
Zynismus heraufbeschworen mit der Technik der Bid{-Schere: Seman-
tisch, also von ihrer Bedeutung her, passen Bildl Text einfach nicht zusam-

men — und wenn sie doch zusammengefasst werdemndaals Zynismus.

Nun kdnnte man daraus schlie3en, dass wir es lgglewum mit einem
Designat ohne Denotat zu tun haben, unter der Bs&ndass zwei Zeichen,
die nicht zueinander passen, kein sinnvolles Gesaaften bilden und folglich
auch nicht stellvertretend stehen kdnnen fur etaagdas verwiesen werden
soll. An der Monroe-Arbeit kann man sehr einganeigennen, dass es die
Verbitterung der Autorin sein soll, auf die vervaaswird. Denn schlief3lich
hat Kruger kein Interesse daran, ein den Medien @pfer gefallenes weib-

liches Sexsymbol noch postum zu diskreditieren.

Bei ,Untitled (We don't need another herojind ,Untitled (Not Cruel
Enough)” kdnnen wir von einem einseitig-semantisch-entwenteZeichen
sprechen, weil es eine Aussage und eine Aussagesdierte, aber neutral ge-
haltene Folie gibt (die Frau ifuUntitled (We don't need another hero)ind
Andy Warhol in,Untitled (Not Cruel Enough®).

Zweiseitig-semantisch-korrumpierte Zeichen steiere Steigerung der
einseitig-entwerteten Zeichen dar und haben bessridasse Aussagen zum
Inhalt, die ebenso wie die Aussagen von einseitigrerteten Zeichen das Ge-
samtzeichen zum Bersten bringen. Gemeint ist deyelsellte Bezug zum Be-
trachter, der durch solche Bild-Text-Scheren wngemsiver und direkter aus-
fallt als bei beispielsweisgVe can do it!“, wo Bild und Text in der Art einer
sich gegenseitig steigernden Wirkung miteinanderdtieren — im Vergleich

zum Auseinanderfallen von Text und Bild bei derdBllext-Scheren.
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Im Vergleich zu den zweiseitig-semantisch-korrumpie Zeichen sind
die einseitig-entwerteten Zeichen zwar wenigerkige/erweise auf eine je-
weils substituierte AutoreAuRerungals Denotat,trotzdem féllt die postver-

bale Decodierung intensiv aus. Dies liegt
aber nicht, wie angenommen werden
konnte, an einer mangelnden Erfahrung
bezuglich einer indirekten Kommunika-
tion, die auf so einer Verfahrensweise be-
ruht: denn auch die Schockwerbung (Abb.
links) spielt mit einseitig-entwerteten Zei-
chen und ist seit der Benetton-Werbekampagne hghtdmbekannt. Bei dieser
Form der Werbung kommt es zur Nivellierung der Madkrch ein schockie-
rendes Bild, wobei die Strategie darauf beruhtsdhs Stammkundschaft des-
halb nicht vom Kauf des Produkts absieht und deagge Kauferkreis durch

eine geschickte PR-Arbeit erweitert wird.

Intensiv fallt also die postverbale Decodierung vamtitled (Not
Cruel Enough®nicht wegen der Kommunikationstechnik aus, sondezgen
seines damit erstellten Inhalts. Denn hier wird Batbu konstruiert: Man redet
eben nicht schlecht tiber Verstorbene — das getubrietnfach nicht! Das Bild
fur sich ist noch akzeptabel — denn die Erinnerangeine verstorbene Person
hochzuhalten ist sogar winschenswert (wenn sie gitePerson war). Aber

der Text ist pietatlos ...

Ich sah die Arbeit an der Warhol-Montage als éibbandlung
Uber das Ende eines physischen Kdrpers und diewtgrag seines Ei-
gennamens: Sein Weiterbestehen als ein zur Leggwierdener und
hochgeschatzter Sachwert. — In meinen Arbeitenevetnen Bilder
und Worte visuell den Widerstreit zwischen unsé€érpern und den
Tagen und N&chten, die selbige aufbauen und inchdhaten. Ich ver-
suche die sprachlose Stille des Bildes mit der ggblaichtigen Imper-
tinenz und schamhaften Verlegenheit der Sprachmtzrbrecheri’

Barbara Kruger

% Kruger, 1999, S. 35, Z. 22 ff. Ubersetzung: DTMiginaltext: | approached the Warhol
piece as an essay about the end of a physical dnwdiyhe perpetuation of the proper name: its
continuance as a historicized and valued commoliityny production pictures and words
visually record the collision between our bodied #re days and nights which construct and
contain them. | am trying to interrupt the stunséences of the image with the uncouth
impertinences and uncool embarrassments of language
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Lynne Tillman benutzt Krugers

Arbeit ,Heart (DO | HAVE TO GIVE ME

UP TO BE LOVED BY YOU#%® (Abb.

links, Fotosiebdruck auf Vinyl, 283,2 x

283,2 cm) als Aufhanger, um Kruger in

einem Interview nach ihrer Einschéatzung

zu fragen, warum sie auf das Thema
.verletzlichkeit* als Eigenschaft — wenn Kruger sreihren Arbeiten thema-
tisiert — nur selten angesprochen wit— Kruger antwortet, dass dies mit
Schubladendenken und Geschmack zu tun habe: Diee lv@issten, was sie
lieben und was sie hassen. Es gebe aber beim &demolenken eine andere,
pathologische Ebene, die den eigenen Blick trilmevemantwortlich sei flr ein
blindes, kathartisch erlebtes Aufsitzen auf dieSamubladendenken:

So ist die Welt. Meine Arbeit dreht sich um di€sage.
Um Macht und ihren Gebrauch und Missbrauch. Undamaual ist
das Bauchreden eine Strategie um die Szeneriedteliem und meine
Aussagen zu treffen — ein Zick-Zack-Kurs zwischen\derletzlich-
keit der Zartlichkeit und der unerbittlichen Brut&l von Erniedrigung,
Demitigung und verbaler Gewalt.

Barbara Kruger

Wenn wir also einen Vergleich zwischen der bidbemutzten und ein-
gefuhrten Terminologie und Krugers Terminologiehzie wollen, so wére das
Bauchreden eine Kommunikation mit dem Mittel deldBiext-Schere und der
besagte Zick-Zack-Kurs eine Strategie im abwechisginGebrauch von ein-
seitig-entwerteten Zeichen, zweiseitig-semantisointknpierten Zeichen (als
ultimative Steigerung der Bild-Text-Schere) undchein, deren Teilbestande —
Schrift und Bild — adaquate, sich gegenseitig steide semantische Entspre-

chungen bilden.

190 Abb. Kruger, 1990, S. 89, Angaben hierzu ebd.0 SCbllection Emily Fisher Landau, New
York.

191 7u diesem Abschnitt vgl. Kruger 1999, S. 193, Z. 9inklusive Zitat, Ubersetzung: DTH,
Originaltext: It's the story of the world. | make work all abdbat stuff: about power and its
uses abuses. And sometimes ventriloquism is otieeaihoves | use to set the scene and make
my points: to zig-zag between the vulnerabiliti€semderness and the unrelenting cruelty of
humiliation and verbal violence.
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Bei der Arbeit,Untitled (A Picture is worth more than a thousand
Words)“1%2 (1992, ohne n&here Angaben zur BeschaffenheitésBeziehung
zwischen Bild und Schrift— wie so oft bei Krugerabsichtsvoll komponiert.
Der fast parallel zum Filmstreifen laufende Balkeit der Beschriftung]...]
more than a thousand wordsoll in einen Zusammenhang gebracht werden
mit den Tausenden von Bildern eines Films; um zm &hluss zu kommen:
Wenn ein Bild mehr sagt als tausend Worte — was daign erst ein ganzer
Film? — An dieser Stelle kdnnte die Interpretata®s Zeichens enden. Aber
wir haben die von Morris sogenannte ,pragmatisdbigéne zwischen Interpret
und Zeichen noch nicht mit einbezogen. Denn daalgrinterpreten wissen,
dass Kruger auch durchaus aul3erst kritische Aussagéren Werken trifft,
waére eine pragmatische Hypothese diese, dass Kaugérauf den Missbrauch
des Films fur Propaganda oder Werbung hinweiseh e@ Arbeit,Untitled
(A Picture is worth more than a thousand Wordal§o auch als Warnung ver-

standen werden konnte.

192 Kruger, 1999, S. 124
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Wir sehen also an diesem Beispiel, dass eine sesolarftomogene Be-
ziehung zwischen Sprachzeichen und Bildzeichen pwstive Grundstim-
mung erzeugen kann, wenn eines der beiden Zeichernndest teilweise
bekannt erscheint ...] more than a thousand words* und auf ein positives
oder zumindest neutrales Designat verweist. Befasst sich allerdings naher
mit dem unbekannten Zeichen — hier das Bild eingésis€hneiders —, so
entstehen neue Beziige, die vom Interpreten aufptigmatischen Ebene
dechiffriert werden konnen. Erst auf dieser Ebemel wuf diese dechiffrie-
rende Weise ein Bild-Text-Schere identifiziert, uavdar in diesem Fall vor al-
lem durch die kognitiv zu erbringende Leistung,sddas Medium ,Film* ein
Bildmedium ist, dessen Potenzial imewegterBild liegt, woflr viele Bilder
bendtigt werden, wahrend der Sadzpicture is worth more than a thousand
words” mit allen moéglichen Bedeutungen des Wortgscture® spielt.
Normalerweise ist davon auszugehen, dass mit di&m ein statisches Bild
gemeint ist. Unter dieser Bedingung entsteht eimskrBpanz zwischen dem
sprachlichen Zeichen (mit einem statischen Bild zimhalt) und dem
bildlichen Zeichen (mit einen bewegten Bild zum dlth symbolisiert durch
den Filmstreifen).

Trotzdem ist das Gesamtzeichen (hier drangt sich Kbnnotation zu
Magrittes,La trahison des images@auf) — in der Auflésung beider Teilzeichen
— wieder homogen, denn die barthesche Aussagéjafigetroffen wird, kann
nur mit dem bildlichen Teilzeichen des Filmschnesderschlossen werden.
Und da das sprachliche Zeichen der eigentlichermaflichen Aussage — die
Warnung vor der suggestiven Macht der Medien —liltta nicht zuarbeitet,
muss es auch nicht dethousand words“zugeschrieben werden. Dies erlaubt
die Feststellung, dass die Aussage, die das spriaehFZeichen trifft, sich
eigentlich auf einer Meta-Ebene befindet, alsoewigser Weise losgel6st ist
vom Gesamtzeichen, und dass damit auch das smfaedeichena picture
is worth more than a thousand wordglewissermalReiber dem bildlichen
Zeichen schwebt, also keine direkte inhaltlicheBetung mit ihm aufweist.
Damit ist aber der ,End-Fokus” auf dem Bild — alerWeis auf das Medium
Film, aber auch auf das Medium Fotografie, welcjzeslen Filmschneider

bannte. So gibt es am Ende eine oszillierende ueshalb irritierende



99

Rezeptionsschleife, die keine konkrete Richtungsages mehr treffen kann
und sogar so weit gehen konnte, dass das Bild diesdhneiders selbst ein
Filmstill sei. Hier werden mdglicherweise also mehrere RasiEbenen
angedeutet, die Verwirrung ob ihres AnspruchegestifDies aber, um zum
Schluss zu kommen, ist ja das grofdte Problem beididikonsum: dass
bestimmte Grenzen auf eine fast diabolische Wesswigcht werden. Was ist
Realitat? Ist Realitdt ,meine Realitat", oder fihdige Realitét in den Medien
statt? Oder wird die ,Medien-Realitdt* zu meineraR#t? Oder vermischen
sich beide? — Ein Mittel einer Medienkompetenz-RBadié& kann die
Erklarung der Medientechniken sein, indem gezeigtdwwie bestimmte
Prozesse funktionieren. So zum Beispiel die Tecklek Films. Plakativ zum
besprochenen Gesamtzeichen verkirzt, hat Krugeguniitled (A Picture is
worth more than a thousand Wordsine Variante zur Verbreitung dieses An-
liegens geschaffen. Als Plakat ist diese ArbeitUbrigen ein Beispiel fiir die
Vielschichtigkeit dedMediums,Plakat”.

Die kunstlerische Leistung von Kruger liegt untederem in der Gene-
rierung von Zeichen, die die wegen der formalensigéiung im Werbe-
branchenstil erzeugte Erwartung unterlaufen. Riddeterlaufen geht einher
mit der Herstellung eines erweiterten Bewusstseiittels mentaler Reprasen-
tationen im Abgleich mit der subjektiv erlebten Wichkeit und den darauf
basierenden Erfahrungen. Nicht zuletzt deckt Krugdrdiese Weise Werbe-
strategien auf und macht diese verfugbar fur diediBt&kompetenz des

Rezipienten.

% , < H & 5 M 5 +0 0( % # ( o M
50 + = , : 6N #$% &

193 ygl. Kruger, 1999, S. 115, Z. 28 ff.
1% Kruger, 1999, S. 46 f.
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Jochen Gerz wurde am 4. April 1940 in Berlin gebor8eit 1958
schreibt er Gedichte und Prosa. 1959 beginnt eStidium der Germanistik,
der angelsachsischen Literatur und der SinologiKain. 1960 folgt ein
Aufenthalt in London, wo er als Kellner, Korrespentiund Zeitungsaustrager
arbeitet. 1961 setzt er sein Studium in Kdln fary es 1962 fur ein Studium
der Arché&ologie und Urgeschichte in Basel aufzugeBen Jahr spater geht er
ohne Abschluss von der Universitat ab. Weitere Nbbeufe als Taxifahrer,

Werbetexter und im Teppichhand®i.

Wie seiner Website www.jochengerz.eu zu entnehsignvohnt er seit
1966 in Paris und arbeitet seit 1967 im offentlici®aum; seine Foto-Text-
Kombinationen entstehen seit 1969; Installation€itleokunst und Perfor-

mances erarbeitet er seit 1974.

Gerz’ urspringliches Interesse galt also der Literaund auch einige
seiner ersten Nebenberufe waren bestimmt durchAdrektion des Wortes,
wie die Tatigkeiten als Korrespondent oder Werhtetelrelegen. Seine Biogra-
fie zeichnet sich nicht durch eine gerade Linie wMwortliebhaber zum Bilden-
den Kunstler aus sondern ist vielmehr durch einel2dhl von Brichen
bestimmt. — EineéVielzahl von Brichen ist aber auch ein Indiz firelfalt.
(Gerz’ sehr lohnendes Buch ,Annoncenteil* aus detnr 1971 dokumentiert

dies Ubrigens vorzuglich.)

) * , 0 © % ;<

Die aus meiner Sicht berihrendste Arbeit aus dieBaah ist aus dem
Jahr 1970, aus der Reilfeieces” und tragt den TiteJlch bin so weit von dir
entfernt, in Raum & Zeit(siehe Tafel 11 [zwischen S. 102 und 103]): Wenn

195 7u Gerz’ biografischen Daten in diesem Abschriit ywenn nicht anders gekennzeichnet)
Gerz, 1978, S. 168

1% Quelle: http://www.jochengerz.eu/html/04_biogragtisni?art_ident=1&res_ident=
84e63a24a975a1474f1c480ee0dffc25 Aktualisierungsaat3.2009



101

wir das Phanomen ,Kunst und Sprache® zunachst nbedarfter Perspektive
betrachten, so ist die Arbeith bin so weit von dir entfernt, in Raum & Zeit"
idealtypisch fur eine Zeit zu sehen, die sich zivest der Moderne und der
Postmoderne ansiedelt, und die Platz bietet furAdi@ntgarde. Wie Gerz im
Interview mit mir erlauterte, befand er sich in guGesellschaft mit anderen
Kinstlern, die wie er urspringlich nicht aus dernkiu kamen. Gerz’
Experimente mit Schrift und Literatur fihrten selflich bald zy,Ich bin so
weit von dir entfernt, in Raum & Zeit¥Vas kann man nun an dieser Arbeit ab-

lesen, welche Qualitat hat sie und wie lasst sie isiterpretieren?

Gerz ist bei dieser Papierarbeit auf das Ubereieatellen von Schrift
und Bild beschrankt — allerdings ist diese Moglieilhk/6llig ausreichend im
Hinblick auf die Erzeugung einer Dialektik: Seirsdtucksloses Gesicht kdnn-
te fur Alles und Nichts stehen und lasst an dere8aN-Effekt denken, allein
der dariber montierte Schriftzug ,Ich bin so wenhwir entfernt, in Raum &

Zeit" scheint Auskunft zu geben Uber die SeelentiggeSelbstportratierten.

Andererseits stellt sich durch den Titel auch digge, wem er sich mit
dieser vordergriindigen Ausdruckslosigkeit mittenafi beziehungsweise von
wem er so weit entfernt ist. Im kollektiven Spraebgauch wird der erste Teil
dieses Satz eher schmachtend angewandt, doch datzfu Raum und Zeit
scheint nicht so ganz zur ersten Anwendung zu pagsear ist die rAumliche
Distanz wie geschaffen fur ein ,Schmachten“. Abeée deitliche Distanz
schafft zusammen mit der Sehnsucht nach diesemaxigemen eine Unmadg-

lichkeit des Wiedersehens.

Selbst mit dem zweiten Aspekt bleibt — literarigpdsehen — immer
noch eine melancholische Romantik als Ausgang @aseoh Satz offen. Das
darunter montierte Bild kann deshalb auch einfach eine lllustration des
Ausdrucks sein, so wie der Selbstportratierte selbst bei diesem Gedanken
im Ruckblick wahrgenommen hat. — Oder es kann augnedoppelten Boden
hindeuten. Denn denkbar wére auch, dass die ArAdgrahme in ihrer Fron-
talitét und in ihrer GroRaufnahme eher auf einee@ung verweisen soll. Der

Selbstportratierte hat eine Fotografie von sich gy als wirde er in einen
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Spiegel schauen. Auch die grol3en Meister benutaéeeits Spiegel fur ihre
Selbstportrats, so dass Gerz hiermit einerseit®iaa Tradition anknipfen
wirde. Anderseits bekame der Titel eine neue Dioangr konnte auf eine
Sehnsucht nach Tradition, nach den Alten Zeiterr ettgach nur nach sich
selbst als jungerer, vielleicht unschuldigerer odéf auch unwissender
Mensch hindeuten.

Die Offenheit dieser Arbeit ist an sich schon eBtérke, und sie ist nur
maoglich durch die semantisch polyvalente Kombimatites Textes mit dem
Bild ausdrucksloserselbstportratierten — ein weiteres Beispiel fiir einsei-
tig-semantisch-entwertetes Zeichen (dessen Beghifiit ich bei Kruger fur
,Untitled (We don't need another hero)”, ,Untitle(Not Cruel Enough*)ein-
gefuhrt hatte). Jetzt wird vielleicht klar, waruohigerade diese Arbeit bespre-
che: Sie zeigt klar auf, welche Synergieeffekte id@mbination von Schrift
und Bild haben kann. Und eben nicht nur in den Avagelten Kinsten,
sondern auch diesseits, in der Freien Kunst. — Rénweitere Abgrenzung zur
Angewandten Kunst diente der Montage ein Abzug,adérein ungesaubertes
Diamaterial (siehe die dunklen Schmutzflecke) hutdge und das auch zur
Projektion in einer Ausstellung dienen konnte. Wrter Voraussetzung, dass
es tatséchlich ein Diapositiv gewesen ist, verweies ebenso auf die Wahr-
scheinlichkeit eines Kunstzusammenhangs. SchliefMigrde man fir seine
Lieben daheim einen anderen Ausdruck wéhlen — eifirgolches Dia fur eine
private Vorfihrung bestimmt gewesen. — Die Kunkdrdings ist ein geeigne-
terer Ort, um beispielsweise zu dialektischen Zweacknklare Seelenzusténde

darzustellen.

o=

Eine der interessantesten grafischen Arbeiten auos Ertihwerk heifl3t
»Footing* (1968/1969), aus dem Buch ,Annoncenteil“. Die ggelfi sehr an-
sprechende schwarzweil3e Kombination von einem Bitdigrund mit dari-
ber montierten Textfragmenten aus einer serifenlokmear-Antiqua auf
weilden Streifen — die das Bild rhythmisieren —, died fotografischen Abbil-

dung eines Espresso-Gedecks, entsteht aus der ksdgrapslinienfiihrung:
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Die Flugzeugpiktogramme scheinen sich fortlaufemdwiederholen
und deuten eine Bewegung von links unten nach seatbeén an, was aufgrund
der aufsteigenden Kompositionslinie gestaltpsyafisith als angenehm emp-
funden wird. EinClou ist das zunéchst in der Wahrnehmung Ubergangene
Piktogrammfragment an der Oberseite der Untertadise:ist auf den zweiten
Blick ein Geheimnis verborgen, das sich nicht ackée lasst — denn es ist
nicht, wie aus dem Augenwinkel angenommen, die FodemTragflachen der
anderen Piktogramme. — Zusammen mit den Textfratgnedonnte eine Flug-

hafenszene angedeutet sein: In Zeile 1 ist zu lesen

$ 8+ ) - .10 1 -

Zeile 2:

Zeile 3:
$ & -

Y7 Gerz, 1971, S. 34-36
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Zeile 4:

Zeile 5:

- +

Zeile 6
3

Dieser Hintergrund liefert den Untergrund fir dapiesso-Gedeck und
ist bei allen drei Teilen der Arbeit identisch, wvaernan von der unterschied-
lichen Schattierung — eventuell von einer anderelicBtungszeit herriihrend —

absieht.

Interessant ist nun, dass offenbar eine burrougksast-upTechnik®®
zu einer sinnlos erscheinenden Aneinanderreihumg-v@&ventuell im Flug-
hafen-Café beim Espresso Trinken aufgeschnappte {?prtfetzen fihrt; die
sich aber ab der mutmalfilichen Trennung des Beggés-ze* von Zeile 2 zu
Zeile 3 sukzessive auflost in eine Bezulglichkeitsolven den Zeileninhalten.
Nur die letzte Zeile ist teilweise verdeckt, sodags der Sinn nicht enthom-

men werden kann.

Hinzuweisen ist auf den Handlungsaspekt, der sictler Reihung der
drei Teile der Arbeit &ul3ert. Zuerst ist die vollasse abgebildet, dann ist sie
verschwunden, um dann im dritten Teil, fast volisig geleert, wieder ,in das
Bild* abgesetzt worden zu sein. — Die Handlung Bspresso-Trinkens wurde
hier also mit drei Fotografien dokumentiert. Wole evozierte Vermutung,
dass es sich um eine Flughafen-Café-Szene haddedif schlieRen lasst, dass
hier nicht nur das Espresso Trinken sondern daseEsp Trinken als Hand-
lung wahrend einer Wartezeit gemeint ist. Unsemothetische Interpretation:
Die Arbeit ist, wenn sie als ein Zeichen verstandemden soll, ein Verweis

auf die Parallelitat von Ereignissen und der Glgaohigkeit von Warteperio-

198 ygl. http://de.wikipedia.org/wiki/Cut-up (25.3.200
und http://de.wikipedia.org/wiki/William_S. Burrohg (25.3.2009)
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den: Wahrend fur den Wartenden die Zeit still zzheth scheint, versucht er
sie, die Zeit, zum Beispiel durch ditandlungdes Espresso-Trinkens, auf eine
Art zu rhythmisieren, wie sie gleichzeitig anderssochzuféllige Ereignisse

rhythmisiert wird.

Dieser Rhythmus findet sich auch in den Textstreifigeder, die ja in
gebrochener Form Designate ohne Denotate aufweis®h,somit denVia-
trjoschkaEffekt beguinstigen. Wenn dieser Effekt bei derdpgion greift, ist
eine Sog-Wirkung in die zunéchst nusuell,dann aber aucimentalreprasen-
tierte Ebene des Espresso-Trinkers die Folge. dessen deutet die Zusam-
mensetzung des Fragmenter gan-ze Umzug in Rocktaschen sonst nichts
nichts kann sonst schief geheeine Erzahlung in der Erzahlung an — jeden-
falls unter der Voraussetzung, dass das QuasiyEhpn eine Erzahlung, im
Sinne eines Berichts, sein soll.

Diese Form der Einbettung einer anderen fiktivenmkiddhkeitsebene
haben wir in einer anderen Variante beispielswe&eserdegMaler (Nr. 3)*
angetroffen. Hier wie dort entsteht bei einer sefchrerschachtelnden Einbet-
tung eine suggestive Kraft, die den Betrachterkinlich in die intendierte
Wirklichkeitsebene — hier: die des Wartenden — zi€liese Suggestion ent-
steht, weil die vordergriindige Wirklichkeitsebeweetndeutig ist, dass sich die
Induktion der mentalen Reprasentation dersetbepassanzur Induktion der
mentalen Reprasentation der verschachtelten Ebellment. Mit den einge-
fuhrten Termini kdnnte man also sagen: Die beidentalen Reprasentationen

lavierenineinander.

)* => 87

Bereits bei der vorangegangen Arbegfooting® gab es Hand-
lungsaspekte, die eine Form der Erzahlung darstellterz hat viele solcher
Sprachtext-Bild-Kombinationen geschaffen, wobei aiffalliges Merkmal ist,
dass es auseinanderdriftende Inhalte gibt, zwis@prachtext und (Schwarz-
weil3-) Fotografie. Dies hat seinen Ursprung inTeisache, dass er die Kame-
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ra oft im Sinne deL.omografieeinsetzte, womit eine avantgardistische Eigen-

schaft nachweisbar wird.

Weniger sperrig und viel homogener ist die (im speit Ausstellungs-
zusammenhang so betitelte) Foto-Text-ArhEIT 59“ aus seinem Buch ,Das

zweite Buch. Die Zeit der Beschreibung®:

B C 98
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1®Gerz, 1976, S. 141-142
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Interessant ist der Unterschied der Arbeit im Ki@mnbtich im Vergleich

zu ihrer Ausstellungsweise:

B C< =287

Die spiegelschriftiche Wiedergabe des Textes li@gngo weggefallen
wie die Stempelabdriicke ,gelebt®, ,nicht gelebtwse ,JOCHEN GERZ" —

10 Gerz, 1976, S. 143-142
1l Gerz, 1978, S. 53
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dafur sind noch zwei Fotos dazugekommen. Dies katinfz der
hinzugekommenen Fotos, als Hinweis daflr gelterss ddie urspringliche
Konzeption fir das Kinstlerbuch die kinstleriscstandigere ist, aber auch

mehr Aufwand bei der Rezeption erfordert.

Die Frage ist: Was bedeutet die Spiegelschrift wag bedeuten die
Stempelabdriicke und die Signatur? — Um dies henéinden, sollten wir zu-
nachst den Inhalt der Arbeit und eine irisierenaerpretation vorstellen: Es
geht um eine Gaststatten-Szenerie, die mit mehfeveografien etabliert wird.
Es geht um verschiedene Etappen eines Gastst&tetise das Bedienen, das
Essen (nur angedeutet durch den Zusammenhang\alds Sitzen-Bleiben
oder das Verlassen. Isotopie-Kett€nalso Entsprechungen zwischen den Fo-
tos als Zeichen und dem Sprachtext als Zeichemtk@nauf eine Narration
schlie3en lassen. Interessant hierbei ist, daseffdarsichtliche Protagonist im
Text in Er-Form beschrieben wird, wéhrend er auf Betos als Jochen Gerz
erscheint. Gerz schreibt entweder Uber sich inEddform — um anscheinend
die Ich-Form ganz bewusst zu vermeiden — oderes gich im Text nicht um
Gerz sondern um etwas anderes, Hintergrindigesi-di@ses Hintergrindige
wirde durch die so etablierte Distanz zum vorderdigen Protagonisten um-
so wahrscheinlichen sichtbar —; oder die abgelald&rson soll nicht Gerz

sein. Dann wuirde er also eine fiktive Figur spielen

Zum ,Hintergrindigen® kann noch eine sinnbildlichterpretierende
Spekulation hinzutreten, die dieses hypothetiseinkeichnet: Méglicherweise
ist der Zwischemaum zwischen den Gasten und dem Protagonistenimgeme
der demsonderndenZwischenraum in GerdesRuth-und-Klaus-Bahlsen-
Brunnen® ahnelt, und der konstituierend fir das ,Inésse”— dem Dazwi-
schenSein (im Zwischenraum) — ist, das der Protagonist alsdzhst raumli-
cheund geistige Entitat empfindet, das aber im Textvdriatein Desinteresse
umgewertet werden muss; als ein Desinteresse, damehr die aufieren
raumlichen Zwischenraume zu einer aul3eren geistlbeere zusammenfasst,
wahrend die weiterhin in diesem Auf3enraum befiigiic ,Geister*/Personen

als enklavische Einschlisse im Raum ausgeblendedewe Der Gegensatz

12 siehe Maltrovsky, S. 131, Z. 23
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hierzu ware eirexklavischednteresse an diesen Geistern, welches innerhalb
des Gesamtraums durciberbricktelntervalle (alsformuliertes, Inter-esse®)
hin zu den Geistern den geistigen Raum strukturiengérde. — In diesem Sinne
implodiert der kurzzeitig geortete geistige Zwisataim zu einem alles mit-
reilenden Schwarzen Loch in einem solipsistischeivdgsum. Wobei nicht
verschwiegen werden sollte, dass der Solipsisnaigheioretisch héchste Form
der Selbstahnlichkeit darstellt. Und wenn die Fbéxt-Arbeit ,F/T 59
formal-semiotisch keinen Hinweis fur den Matrjosafkffekt liefert, so wird
auf der inhaltlichen Ebene ejmnner-textueller Bewusstseinszustand skiz-
ziert, der aus dieser_Innenansididgraus von derul3erenBegegebenheiten
wahrend eines synchron erlebten Matrjoschka-Effektsihlen konnte. Unter
dieser Bedingung wirdF/T 59“ zu einem Zeichen fir den Bewusstseins-
zustand hinsichtlich der Spezifik der auf3eren Wealmmung wéahrend des
inneren Erlebens eines Matrjoschka-Effekts.

Zuruck zum ,Spiel* mit der Zuweisung von Gerz zumotagonisten.
Dieses Spiel ist auch ein Spiel mit dem eingewailBetrachter (der weil3,
dass die eine Abbildung Gerz zeigt). Es soll anseme vermitteln, dass es
hier um eine vollstandig fiktive Geschichte gehg érzéhlt werden soll. Diese
Vertuschung des Autors, vorgenommen von ihm seltistl durch die Stem-
pelabdriicke und durch die Signatur konterkariegine Verwirrung ist die Fol-
ge. Semiotisch gesprochen kann diese Verwirrungrklért werden, dass die
Fiktion als Zeichen normalerweise einen Zeichemtrdmat, z.B. ein Buch, der
nur in der Au3enhulle (oder auch Vor- und Nachsgdagim Film) den Namen
des Verfassers tragt — das Zeichen selbst bl@bvdn Anzeichen einer Autor-
schaft. Anders beim kunstlerischen Medium der Malera.: Hier ist es durch-
aus ublich, auf dem Zeichentrager selbst zu signieBei Gerz lavieren also
Literatur und Bildende Kunst ineinander, wenn erKimstlerbuch etwas sig-

niert, das auf den allerersten Blick den Ansch@e<illustrierten Textes hat.

Kommen wir zuikognitivzu dechiffrierenden Spiegelschrift, die bei der
besprochenen Arbeit irgendwie sinnlos erscheintili&glich wird dieser Text
auf der gegenulberliegenden Seite sauber abge8sizeiner Spiegelschrift

konnen wir Assoziationen zur Spezialfahrzeugbefiang (Polizei, Kranken-
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wagen, Feuerwehr [Abb. unten]) haben: Hier hatdsee Funktion, dass der

Text aus dem Ruckspiegel eines Autos im Stral3ephergelesen werden

kann, damit spatestens beim Lesen ein Ausweichnearéimgeleitet wird, um
das auf diese Weise beschriftete Fahrzeug
schnell passieren zu lassen. Diese Funk-
tion erscheint im Hinblick auf Gerz’
Anwendung dieser Schrift nicht weiter zu

helfen.

Anders ist es mit der Assoziation
zu Leonardo da Vinci (Abb. links), der
die Spiegelschrift als eine Geheimschrift
anwendete, um seine wissenschatftlichen
oder prosaischen Zeichnungen zu be-
schriften. Wenn er eine neue Waffe, wie
ein Katapult, einem reichen Herrscher
vorstellte, hatte es einen Vorteil, wenn

dieser nur die grobe Funktionsweise, nicht aberteténischen Details erfas-
sen konnte, jedenfalls, wenn ein Ankauf stattfindetite. Praktischerweise
waren alle so aufgezeichneten Erkenntnisse vor diaéb sicher, solange

keiner den Dechiffrierschliissel entdeckte.

Die Gegenuberstellung von Spiegelschrift und ahggdem Text und
der Wegfall der Spiegelschrift bei der Ausstellungchen deutlich, dass Gerz
nicht die Verschlisselung des Textes vor dem Reaipn im Sinn haben
konnte. Vielmehr ist von Dreierlei auszugehen: érstkann sie ein intertex-
tueller Verweis auf da Vinci sein, z.B. in dem Falass das Niedergeschrie-
bene so wertvoll fir Gerz sei, dass er sich die diitacht, dies da-vinciesk
anzuzeigen, denn da Vincis Arbeiten stellten fignellesen auch etwas Wert-

volles dar.

Zweitens wird die Handlung des Schreibens an sioh er damit
verbundenen Tatigkeit des ,Er-findens”) als einsdmelere Leistung heraus-

gestellt, die muhevoll und anstrengend sein kasa wie das Schreiben in der
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Spiegelschrift. Drittens, als folgliches Destillder Punkte Eins und Zwei,
kénnte Gerz damit auf die mentalen Prozesse aerspidie er beim Schreiben
erlebt haben kénnte (siehe oben: Matrjoschka-Effékieser dritte Punkt teilt
sich auf in eine Bedeutung, die durch die spiegeisliche Schrift als
allererste Niederschrift entsteht, und in eineraitve Bedeutung, die durch
die nachtragliche Niederschrift bedingt sein konnte

Bei der ersten Variante geht es um den ordnendana&ter der Tatig-
keit, wenn eine Vielzahl von Eindricken die Niedérdt hemmt (vgl. oben:
Matrjoschka-Effekt). Hier konnte die Konzentratianf den Nebenschauplatz
~Spiegelschrift* eine Fokussierung auf Teileindréc&rmaoglichen, die nun —
durch den Fokus geordnet — nacheinander abgearbaitden konnen. Diese

Technik wére eine Form der Selbstuberlistung.

(Wenn wir unublicherweise eine sehr freie Interatien der genauen
Werkbeschreibung vorangestellt haben, dann um iesktds Verstehen der in

den letzten zwei Absatzen eingeflgten Klammernrmgglichen.)

Die zweite Variante ware — als nachtragliche Nisderift — eine Form
des Erinnerns: Die Sichtung des konventionell Geésbanen ist immer mit
einem kritischen Auge verbunden: Ist es ein hamiflcdthes Erzeugnis, fallt
ein unschoner Schlenker auf oder ein Interpunktedrier usw. Ist es ein
Druckerzeugnis, kann die Faszination fur den Treamisf die gangige Massen-
kommunikations-Asthetik vom Inhalt ablenken. Einéngtliche Transfigura-
tion in die Spiegelschrift lenkt den Blick wiedeufaden Inhalt, weil sie die
Wortbilderfassung erschwert und so die genaue Aaséiersetzung mit jedem
Buchstaben nétig macht. Hierbei treten im Idealfaéder ein Gefuhl und eine
mentale Reprasentation flr den jeweiligen — nurderiesrinnerten -Signifié
aus dem Blendschatten des Vergessens hervor, ulDedignat des Zeichens

dem Interpreten zu verdeutlichen ...

Vergessen und Erinnerung — beides spielt bei Geravei seiner stark-
sten Kunstwerke im o6ffentlichen Raum eine Rollee dun kurz vorgestellt

werden sollen.
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Die Signatur ist ein Selbstportrat. [...] Das ist @utobio-
grafisches Element, Gber das wir bei der Entstghl@s Harburger
Mahnmals intensiv diskutiert hab&ff.

Jochen Gerz

Das,Mahnmal gegen Faschismug(siehe Tafel 12 [zwischen S. 113
und 114]) besteht aus einer zwdlf Meter
hohen Stahlstele, die mit einer Bleium-
mantelung verkleidet ist. Diese Stele
stellte zwischen 1986 und 1993 eine Auf-
forderung an alle Menschen dar, unter
Zuhilfenahme eines verankerten Stahlstif-
tes ihre Unterschrift in die Ummantelung
zu ritzen (Abb*™® rechts) — als erklartes
Zeichengegen Faschismus. Waren die er-
reichbaren freien Flachen beschrieben,
wurde die Stele ein Stiick versenkt, um
den Prozess fortfiihren lassen zu kdnnen.
1993 war es dann soweit, dass die Stele vollstabdgchrieben war und
komplett versenkt wurde. Gerz Kommentar hierzu: nDenichts kann auf

Dauer an unserer Stelle sich gegen das Unrechbemt&®

Die eigentliche Kunst an diesem Werk ist der Prezégstehend aus
dem Unterschreiben als Einzelhandlung und der Kopresez aus vielen solcher
Unterschriften: dem allmahlichen Versenken/Versciien der Stele. — Da-
raber hinaus liegt fur Gerz eine verborgene Bedeytvon Unterschriften in

den Namen, die sie abbilden. Gerz erklart:

113 Zum folgenden Abschnitt vgl. Trescher, S. 1863Z ff.
4 |nterview DTH, siehe Anhang, S. 125, Z. 91 ff.

115 Foto (1986): Gerz Studio

16 Trescher, S. 187, Z. 5 ff.
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Ich erinnere mich an eine Radiosendung Uber dimiberger
Prozesse. Ich war sechs Jahre alt. — Namen, adkrSignaturen,
sind unglaubliche Gefal3e. Unter einem Namen masssich Un-
glaubliches vorstellen kénnen. Als Kind ist di&&#stellung beim
Horen eines Namens etwas, das einen fast speEsngit unvorstell-

barll7

Namen verweisen als sprachliche Zeichen auf Memsaenn der Na-

me unbekannt ist, verweist er auf ein Designat dbeeotat. Wenn der Name

bekannt ist, aber kein persdnliches Kennen begtahty das — wie im Fall der

Radiosendung Uber die NUrnberger Prozesse — zu Matrjoschka-Effekt

fuhren: Die Vorstellungen Uber die Graueltaten sliekigenenvorstellungen,

die wiederum augigenenmental reprasentierten Zeichen bestehen, die wie-

derum eigeneVerweise darstellen. So wird die Einbildungskrafinveinem

(eigenen)Strudel erfasst, der es erklarlich macht, warunnzGds Kind das

Gefuhl hatte, dass das Horen eines Namens ihmgéagrengt hatte. Dies liegt

an einer unbewussten Selbstreferenzialitit, diehdain fehlendes Denotat

ausgeldst wird.

@97A"' B (( %
889H 88 !

Die Arbeit 2146 Steine — Mahn-
mal gegen Rassismusbesticht noch
souveraner als dgdahnmal gegen Fa-
schismus® durch seine Unsichtbarkeit.
Wahrend dagsMahnmal gegen Faschis-

mus" zunachst weithin sichtbar war und

zum Teil Heute noch in einem Raum un-

ter dem begehbaren, ehemaligen Podest

zu besichtigen ist, wurde dagslahnmal
gegen Rassismus/on Anfang an als un-

sichtbar konzipiert. Gerz hatte Anfang der

17 |nterview DTH, siehe Anhang, S. 125, Z. 77

+ %6; >
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1990er Jahre einen Lehrauftrag an der Saarbriickaestochschule, der ihn
zu dieser Arbeit brachte. Grundlage war eine Ligd@ 2146 Namen von
judischen Friedhofen, die vor 1933 in Deutschlaxidtierten’'® Diese Namen

musste Gerz recherchieren:

Den Vertretern der 63 judischen Gemeinden in &lasnd das
Kunstwerk zu erklaren — ihnen zu sagen, dass nidrd@nNamen der
judischen Friedhofe auf dem Mahnmal gegen Rassisviiude lesen
kénnen, war schwierig. Die Schwierigkeit, die us\allen Seiten bei
jedem Gesprach umgab, setzte voraus, dass widjalirbeit machten,
uns standig erneuerten, neu suchten und uns imredemneu auch
vergalien. Diese Notwendigkeit war genau so groftligidamit ein-
hergehende, ebenfalls fiir uns bestehende Notwesitliggr Sprach&"’

Jochen Gerz

Die Namen der Friedhtéfe wurden in Nacht-und-Nekdlonen, im
Laufe vieler Monate, auf die Unterseiten der Péesteine eingraviert, die den
Platz des Saarbricker Schlosses befestigen. Diuterafanden in der Nacht
statt, sodass die Steine in derselben Nacht urbgffdeder eingeflgt werden

konnten.

Es gab also zwei langwierige Prozesse — den ddrdRete und den der
Gravuren — die diese Arbeit begleiteten oder bessastituierten. Und beide
Prozesse waren von Sprache bestimmt. In dem efgiérdient die Sprache
einer entscheidenden Kommunikation fur die kinisidse Arbeit. In dem
zweiten Teil wird die Sprache zum Zeichen, und Rlilastersteine werden zu
Zeichentragern. Die Designate der jeweiligen Zaickmd dann leerstehend,
wenn die Friedhofe, auf die sie verweisen, nichhmexistieren und/oder dem

Interpreten unbekannt sind.

Was aber den Zeichenprozess verhindert, ist disathe, dass der
Zeichentrager absichtsvoll so angebracht ist, diss Zeichen unsichtbar
bleibt. Das, worauf mit dem Zeichen verwiesen wer#énnte, bleibt den

potenziellen Interpreten genauso unbekannt wieetdisprechende, wichtige

18ygl. Trescher, S. 187, Z. 18 ff.
119 |nterview DTH, siehe Anhang, S. 123, Z. 33 ff.
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Denotat. Gerz verweigert dem Zeichen also seinegrpatischen Nutzen,

indem er es ,versenkt".

Nun haben wir &hnliche Situationen in dieser Arldmetreits vorge-
funden und an jenen Stellen folgte dann manchnmaCéu. Hier, an dieser
Stelle, ist dieser Begriff zu schwach. Hier, ansdreStelle, wirde ich von
einemCoupsprechen. Denn nachdem die Arbeit von Saarbriickehtraglich
angekauft wurde und publik gemacht wurde, wurde &rzeption ermoglicht,
die auf eine Vorstellungskraft vertraute, welche@BZeichen auskommen soll-
te. Stattdessen sollte sie die Vorstellung von Eeeugung und der Unter-
bringung der Zeichen bewirken — und zwar nur anhaod werkfremden
Informationen, z.B. anfangs durch die ortliche Bees— Hier befragt der
zeichenberaubte und damit zur semiotischen Hulgeowemenelnterpret als
letztes Mittel seine Vorstellungskraft ber mergal reprasentierende Ersatz-
zeichen, die, wenn sie geliefert werden, wiederwen datrjoschka-Effekt
auslosen konnen. De&Zoup dieser Arbeit besteht nun darin, dass die Wahr-
scheinlichkeit fir das Einsetzen des MatrjoschkalE$ steigt; jedenfalls
dann, wenn sich der Rezipient dem Werk aussetal. dieses Sich-Aussetzen
ohneein Zeichen setzt unmittelbar die selbstreferdiezj&elbstbespiegelung*
beziehungsweise ,Selbstbespielung” in Gang, undr azveat beginnend, wo
das mental reprasentierte Ersatzzeichen hinprdjizied. Auch wenn Selbst-
bespielung im Zusammenhang n#iL46 Steine — Mahnmal gegen Rassismus*
unpassend erscheint, ist der Akt der Vorstellumgkeeativer Prozess. — Und
bestimmte Spielweisen kénnen strukturelle Analogiarkreativen Prozessen
aufweisen beziehungsweise Spiele kdnnen in kre®tigeesse tUbergehen oder
umgekehrt. Deshalb gebrauchen wir diesen Begmf auch nur bezuglich der
Struktur des Spiels, nicht bezlglich seiner posititonnotationen.

Haben wir zundchst den Matrjoschka-Effekt als stWakalkulierbares
und damit auch Riskantes vorgestellt, so konnerhigir konstatieren, dass er —
neutral gesprochen — eirgktivierende Funktion hat. Es geht darum, das
Unkalkulierte anzunehmen und als ein Schlissetmndr neuen mentalen Re-
prasentationsmoglichkeiten zu betrachten, die da&rin wie auf einer Isotopie-

Kette aneinanderreihen — mit dem Unterschied, dasreie Assoziation, die
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Teil des Schlussels ist, zu Ungleichbedeutendemefiikann, sodass in diesem
Fall, so unser Vorschlag, eine ,Aotopie-Kette* aufgezogen wirde.

)* % <# 5 C #D E #

B C < 5 C #D E # B B S A A |
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Der Vorplatz der Christuskirche in Bochum soll zyflatz des
europaischen Versprechengsiehe Tafel 13 [zwischen S. 117 und 118])
werden. — Hier sollen im Jahr 2010 grofRe Plattend®n Namen derjenigen
auf dem Boden (und auch teilweise in dem Kirchgdbaselbst) installiert
werden, die mit der Preisgabe ihres Namens Eurapaireausgesprochenes
Versprechen gegeben haben (werden). Auf der Website.pev2010.dkann
sich jeder mit seinem Namen eintragen — das reigsit

Es ist fur die Teilnahme nicht nétig, das Verspethu aul3ern. Daraus
ergibt sich eine Offenheit, die die sprachlichencden der Namen auf den

Platten verandert. Das ,Namenszeichen" verweidttnage Ublich nur auf die
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Person, sondern auf das designierte Versprechenaufgrund der Geheim-
haltung kein Denotat besitzt. Hier drangt sich ekssoziation zy2146 Steine

— Mahnmal gegen Rassismuatif: Denn die Platten werden im Boden veran-
kert sein, so wie die Pflastersteine des MahnnmalBoden befestigt sind. Und

auch die Platten tragen ein Geheimnis in sich, des®berflache nicht verrat.

Hier wird im Vergleich also eine Spiegelung stattitn: Das Zeichen
wird nach oben gekehrt, aber das Denotat, auf dasemveist, wird im Ver-
gleich zum Mahnmal ebenfalls unbekannt sein. Bdthatz des europaischen
Versprechensgibt es semiotisch betrachtet aber doch noch\éamschiebung
ins Extrem, denn wahrend die Gravuren beim MahnaialZeichen fur die
Friedhtfe darstellen, verweisen die Namenszeichem hPlatz des européa-
ischen Versprechens” auf Personen, die wiederurdalghentrager fur das je-
weilige Versprechen sind. Diese Verkapselung eieshens in einem ande-
ren Zeichen lasst wieder an die Matrjoschka-Pumgrékehn: Das Uberspringen
der Personen gelingt durch die kognitiv-dechifteeenntnis, dass die Namen

als Symbole fur das jeweilige Versprechen stehen.

Da die Arbeit erst im Entstehen ist, wollen wiehenden.

B C< 5C¢C #D E # 1. & 238!,
14 5 I 6&. &&!7 8 9)+ $ &

120 Foto: Stefan Bayer, Montage: Guido Meincke
2L Foto: Gerz Studio
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Auch wenn die vorgestellten ,Sprach- und Zeichenbtdden“ eine
gute Mdoglichkeit sind, um Charakteristika von ,Ktwerken mit Sprache”
herauszuarbeiten und zu benennen, bleibt es un&asicht nach zweifellos,
dass die Anndherung an ein Kunstwerk mit der ,Uuoktheines Kindes*
geschehen sollte. Die Annaherung sollte ein MonalisgGesprach mit einem
Stummen sein, der sich selbst nicht artikulierennkand nur sein Dasein zur
Kommunikation zur Verfiigung hat. DieskiinstlicheRespekt sollte vor allen
Kunstwerken bestehen, doch auch und gerade vortWarien mit Sprache
eingehalten werden. Denn gerade die Decodierundgsgeschanteils kann zu
voreiligen Schlissen fuhren. Und deshalb — weilzsievoreiligen Schlissen
fuhren kann — mag es sinnvoll erscheinen, in eizamitenAnnaherungsver-
such zu den vorgestellten Instrumenten zu greifehre das Gesprach des

erstenzu vergessen.

Die Schwierigkeit, die uns von allen Seiten bdigjm Gesprach
umgab, setzte voraus, dass wir, die die Arbeithtear; uns standig
erneuerten, neu suchten und uns immer wieder mehnaergaRef’’

Jochen Gerz

In jedem Fall glauben wir deutlich gemacht zu halsass die Sprache
eine Verblundete der Bildenden Kunst sein kann. kimar immer dann, wenn
sie dazu dient innere Bilder zu erzeugen, die alshFolien auf da&esamt-
Werk legen und es damit erst (rezeptionsasthetlsmgtituieren. — In Abgren-

zung zur Literatur geschieht dies aber in gewi¥geise ,unbemerkt".

Deshalb haben wir in dieser Arbeit den Begriff deentalen Repra-
sentation im Zusammenhang mit ,Kunst und Spracloeprdagen wollen — mit
einigen seiner Mdglichkeiten und Bedingungen. MetrdZiel, die ,inneren

Bilder” etwas fassbarer zu machen.

122 |nterview DTH, siehe Anhang, S. 124, Z. 35 ff.
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Es ware sicherlich fruchtbar, sich mit diesem Thelaainneren Bilder
in Bezug auf Sprache in der Bildenden Kunst nocigethender zu befassen,
zum Beispiel in Verbriderung mit der Wahrnehmungspslogie und den
Kognitionswissenschaften, welche bestimmt langgére Interpretationen zu

diesem Komplex angelegt haben.

Doch letztlich knlpft wahrscheinlich etwas uns Ukdoentes den Stoff,
der als innere Textur der Bewahrung und dynamisdb@merung der Ein-
driicke (als mR) dient. Und Theorien und Instruméatéében dabei AuRerlich-
keiten, die nur Annadherungen an jene Prozesseberakonnen. — So wie ein
Diabolus das ,Ja“ und das ,Nein* verwischt, verwitdie mentale Reprasen-
tation Erinnerung und Vorstellung (und die Vorsiely hieriiber) zu einem

~Innersymbolischen® ...

Der Symbolische und der Diabolische trinken Augéimge,
bis einer von beiden, der Besiegte, einschlaftr&ahen einander
den Becher, zu dritt. Sie sind drei. Sie sind z\8e.sind einer.

Je nachden?

Michel Serres

12 gerres, S. 386, Z. 22 ff.
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Sonntag, 04. Mai 2008 19:50:39

Re: Zu http://lwww.intermedium2.de/d/statements/06

Von: vogljose@cms.hu-berlin.de

Sehr geehrter Herr Hermo,

Sie haben recht: die eine Bemerkung bezieht sitBanges, "Der
Garten der Pfade, die sich verzweigen"; und welfsasschen ist
einerseits ein Titel von Don DelLillo, andererseits Begriff aus der
Signaltechnik, meint dort die gréf3te Signalenerdib. hochsten

Informationswert (gegen unendlich), also gerinditéerenzierung.

Ich hoffe, das hilft lhnen weiter; sende lhnen liksten Griif3e
Ihr
Joseph Vogl

Montag, 05. Mai 2008 13:08:01

Re: Dankeschon!

Von: joseph.vogl@staff.hu-berlin.de

Lieber Herr Hermo,
geringste Differenzierung meint Entropie — und lu einen

Informationswert, der gegen Unendlich geht.

Herzlich
lhr
Joseph Vogl
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DTH: Herr Gerz, dePlatz des europaischen Versprechsoleint in
einer Linie zu stehen mit deMahnmal gegen FaschismisHamburg-
Harburg und derRlatz des unsichtbaren MahnmatsSaarbriicken. Im Ver-
gleich zu einigen lhrer frihen Arbeiten mit Texhemt Sprache fir Sie
funktionaler geworden zu sein, ohne dass der Taéidan Kunstcharakter

verliert. Stimmt der Eindruck ... ?

Jochen Ger2Wo ist die Sprache in Hamburg, wo ist die Spraohe
Saarbriicken und wo ist die Sprache hier in BochamRie Sprache ist immer
die Voraussetzung fur die entstehende Arbeit. Aleeist bei allen drei Ar-
beiten auch in einem Raum, der nicht zuganglichnst der vor dem Besucher
beschutzt wird. — Wer wird beschitzt? Wird die Ano@ dem Besucher
geschutzt oder wird der Besucher davor beschi#zsts die Sprache ihseine
Sprache nimmt? Jeder ist ja eine Sprache. Und $ratie ichvorfinde ist
auch immer Sprache, die ich nicht bismgeben zu sein von so vielen Dingen,
die ich nichtbin, ist fUr eine Zivilisation wahrscheinlich eiegrimierender

Umstand.

Ich kann mir nur schwer vorstellen bei meiner Atlo#ine Sprache
auszukommen. Wobei die Sprache nicht Teil der Fdes Fertigen und
Dauerhaften ist, sondern ein Teil der Konstituieguwuer ein Zeugnis der
Vorstellungswelt. So kann ich nicht an die ArbeiSaarbricken denken,
ohne an die Diskussionen mit den judischen Gerariad denken. Unsere
Bitte (um die Mitteilung der Namen der judischereBhdfe im Deutsch-
land vor dem Dritten Reich) war unendlich viel ged®ind schwieriger zu
erfullen, weil diese Bitte Teil ein&xinstwerkswar. Hatte ich nur ein Archiv
erstellen wollen und die richtige Adresse gehabbr Archiv zu Archiv, von
Verwaltung zu Verwaltung —, wenn eine ,normale” Knomikation statt-
gefunden hatte, etwa: ,Konnen Sie uns die Nameer IRriedhdfe geben fur
das judische Zentralarchiv®, ware das etwas gandeaes gewesen. — Den
Vertretern der 63 juidischen Gemeinden in Deutsahldas Kunstwerk zu
erklaren — ihnen zu sagen, dass niemand die Namejiidischen Friedhofe
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auf demMahnmal gegen Rassismwsirde lesen kbnnen, war schwierig. Die
Schwierigkeit, die uns von allen Seiten bei jedessp@&ch umgab, setzte
voraus, dass wir, die die Arbeit machten, uns stircheuerten, neu suchten
und uns immer wieder neu auch vergal3en. Diese Mdigleeit war genau

so grol3 wie die damit einhergehende, ebenfallsifigrbestehende Notwendig-
keit der Sprache. Aber auch fir die andere Seistdoel sie: ihre Empfin-
dungen formulieren zu mussen, ihre Angste, ihreiN@ite, ihre Scheu zu for-
mulieren — auch das ist und erfordert Sprache uctur@igen. — Dieser
zentrale Teil der Arbeit taucht nicht im Produkf.akin Echo davon ist aber
die Tatsache, dass die Namen der Friedhtfe auPdlastersteinen vor dem
Parlament am Saarbricker Schloss der Erde zugekeéidt Sie sind un-
sichtbar fur den Betrachter. Man kann sagen: diesidnerheit ist die Rolle
der Sprache, die, wenn sie nicht unsicher istidteitt werden muss als
Entfremdung und systemischer MachtansprcKiT — Materialien zum

Dachau-Projekist hierfur ein Beispiel).

Was wir hier bei der Arbeit tun, defatz des europaischen
Versprechensst auch etwas ganz anderes, als wenn wir einepgische
Initiative waren, die die Beflirworter Europa suehtwas wir ja nicht tun.

Es ist ein Platz fur jede Meinuzg, jede Vorstellungon, alle Versprechen
fur Europa. Ich méchte damit sagen, dass Europa nstlals ein Ja oder
Nein. Wieder erscheint Sprache und ihre Umgebusmgia Raum der Offen-
heit, der sich der Eindeutigkeit entzieht. Europeiaht diesem Raum der
Vorstellung, der jeder von uns ist, gleich ob eitriedymer des Platzes ist oder
nicht. Man wird hier nur Namen sehen. Jeder Nani®gesinem Mensch,
der lebt — im oOffentlichen Raum ist das, gleichanbder Welt, ungewdhnlich.
Dieser Mensch hat einen Beitrag geleistet Rlatz des europaischen Ver-
sprechenskEin Versprechen fir Europa, das er sich selbst. gch weil} es,
aber ich kann es nicht sehen und muss es mir Vilerst®as Versprechen
bleibt bei jedem Teilnehmer, es wird nicht verdfient. Ich sehe die Namen
am Boden — im Moment sind bei fast 10.000 Namerd-die Sprache bin

ich selbst. Die Namen sind nur — wie in HarburgradeSaarbriicken — die
Pflocke, die am Boden eingeschlagen sind; der Deackder am Himmel

fliegt, den sieht man nicht ...
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70 DTH: BeimPlatz des europdaischen Versprechstehen einzelne
Worter fur hochkomplexe Systeme — namlich Menscbés Namen als
Stellvertreter bilden Schlissel und Schloss zugléf@ann man sagen, dass
~1ext* bei Ihnen oft ,nur” Platzhalter fur einend¥ ist, der rezeptions-
asthetisch individuell von dem Betrachter eingen@mmverden soll?

75

Jochen GerzEin Name ist ein biografischer Verweis, ein Verveeif
Leben und auf Tod. Ich erinnere mich an eine Radlidsng Uber die Nirn-
berger Prozesse. Ich war sechs Jahre alt. Namether @auch Signaturen —
sind unglaubliche Gefal3e. Unter einem Namen musssioh Unglaubliches

80 vorstellen kénnen. Als Kind ist diese VorstelluegrbH6ren eines Namens
etwas, das einen fast sprengt. Es ist unvorstellBer Name ist ja etwas
Beilaufiges. Die Person, die mir gerade gegenuiiet, f1at einen Namen.
Jeder hat einen Namen. — Dass man sich plotzlicer @inem Namen so
viel vorstellen muss, so etwas Unmenschlichesalstmuss — das ist ein

85 groRRer Aufwand fir einen Menschen und auch ..ne leeistung. Aber
nicht eine freiwillige, sondern eine traumatischadtung — da wirde Freud
etwas zu sagen kénnen. Wer das getan hat, wer daséeellung von der
Unglaublichkeit hinter einem Namen entwickelt katd nicht mehr ,un-
schuldig” auf sich und die anderen Menschen schademen.

90

Die Signatur ist ein Selbstportrat. Kann es Unsdhilaivitat geben in
einer Welt, in der es Sprache gibt? Jede Unteifidkann eine Unterschrift
zuviel sein. Das ist ein autobiografisches Eleminer das wir bei der
Entstehung des Harburger Mahnmals intensiv diskiutigben. Denn der

95 Besucher und Betrachter kann natirlich zuerst eirsagen: ,Ist die Signatur
nicht eine banale Metapher fur das, was Sie sagdlem? Signieren, das kann
doch jeder ... "

Im 6ffentlichen Raum signieren ist etwas anderés.Signatur ist, wie das
Schreiben Gberhaupt, ein individueller, oft privagt. Es ist, wie Lesen,

100 nichts Offentliches. Deshalb ist es eben auch dieilogischer Akt. Das Papier
ist geduldig.
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In einer Offentlichkeit unterschreiben, mit der Mélgkeit gesehen zu werden,
ist etwas anderes. Sich in die Offentlichkeit 2llest und sich selbst zu zeigen,
gesehen zu werden, nachweisbar zu sein im eigamersflschon an sich ein
Akt der atypisch ist in unserem Verstehen. Im ¥adstis anderer Kulturen
jedoch nicht notwendigerweise. Aber bei uns issetidusdrucksmoment, der
kreative Moment, auch der kulturell tatige Mometten mit Privatem und
weniger mit Offentlichem verbunden. Deswegen fshtiiche Kunst insgesamt
immer ein kleiner immanenter Tabu-Bruch, weil en é&&t der Entstehung ins
Offentliche stellt.

DTH: Stichwort Tabu-Bruch: Ist das eine ausgewa$ttategie oder eher die

einzige Moglichkeit mit der Sie arbeiten?

Jochen GerzEs war die einzige Mdglichkeit in den 60er Jahrénieh — aus
der Literatur kommend — das Terrain wechselte. figh personlich war die
Literatur fast seit der Kindheit die einzig vordt@lre Moglichkeit. Dann aber
kam relativ friih ein Abschied — der erste Abschigdergab sich aus meinem
Zusammentreffen mit einer fur mich nicht mehr enaliteratur — die hinter
ihre eigene Avantgarde zurickfiel und einfach nioktr weiter wollte und zu
einer redundanten Tatigkeit verkam. Heute fragh&emehr danach, wo die
Literatur von heute ist. Diese ist als Genre vevgehden, auch wenn ich sie
noch erlebt habe. Auch, wenn ich dieses Verschwirals einen Abschied
erlebte,war es doch vor allem ein Abschied von &lteren ererDenn auch
Avantgarde ist nicht méglich, wenn sie keine Kinlukzr

In meinem Fall handelte es sich um die Befragung/M@rter Gber den naiven
Wort- und Sinntransport hinaus. Mit den Mitteln desuellen Poesie einerseits
und zugleich in der Tradition aller anderen zeitgssischen Bewegungen und
Arbeiten mit Sprache. Die ersten Arbeiten erschmdre Luchterhand, das
heil3t in Blchern. Sie hiel3ghnnoncenteil“und,Die Beschreibung des
Papiers: Es waren genau die gleichen Arbeiten, die glaitltg Ende der
sechziger und Anfang der siebziger Jahre, als Kaasgestellt wurden. Kunst
und Literatur kamen sich noch einmal — ein letie$? — sehr nahe. Bestehen
blieb aber ein Zwischenraum — den ich nicht karntvischen dem, was ich

subjektiv als ,Ende der Literatur” und ,,Anfang vdfunst® erlebte. Auf



127

beiden Seiten gab es die gleiche Arbeit, die géeldbnke, und die eine Seite
kannte die andere Seite. Beide Avantgarden wargemvinrer Arbeit
potenziell Zerstorer ihrer eigenen Heimat. Auf 8eite der Kunst schien die
Kritik der Kunst erfolgreich zu sein, wahrend sasdn der Literatur nicht

140 war. Der Zwischenraum, von dem ich spreche, wartffentliche Raum. Er
wurde zur Brucke zur Kunst. Aus Schreiben wurdéffentlichen Raum ,mit
dem Korper schreiben®.

Die sozialen Zusammenhange am Ende der 60er Jabestimmt durch
Aufbruch, bestimmt durch die Kiinste allgemein inség#bst gewéhlten

145 Diaspora —, machten die Bildende Kunst zu einenfi@fomaden und
Zugezogene. Wir waren viele, die nicht aus der Kkasmen. Carl Andre kam
nicht aus der Kunst, Jean Le Gac, Vito Acconcitigictor Burgin kam nicht
aus der Kunst. Die meisten kamen aus der Literauir.waren einfach
gestrandet.

150 Die Kunst war so amorph und platt geklopft von Agantgarden, dass ihre
Grenzen nicht mehr intakt waren. Die Infrastrukéunderte sich: auf einmal
gab es Galerien fur zeitgendssische Kunst, dieteliefs wurden. Und
plotzlich war man ein ganz normaler Kiinstler. Mamite auch in den bisher
verschlossenen Rdumen und Institutionen tun ursgtasvas man wollte, nicht

155 nur in der Stral3e. Die Museen waren von einem Weftiasst, den man sich
heute nicht vorstellen kann. Wirde man eines Tewgser in die StralRe
gehen? Die Erinnerung an den 6ffentlichen Raumimaner da, auch als ein
Wunsch, ahnlich wie der Wunsch zu schreiben. Wik smmer, es kann keine
Ruckkehr geben.

160
Mitte der 90er Jahre war es soweit. Ein andererdkiosd. Ich arbeite seither
nur noch im 6ffentlichen Raum. Ich produziere rsddeues mehr fur Galerien
und Museen. Stattdessen lasse ich jetzt die Lehteiben. Was war
geschehen? Der Gedanke von sich selbst als kre&tie@asch war langsam

165 Uberlagert von der Sensation des Anderen als Bleteac
Mein sogenanntes soziales Empfinden oder Bewusstisess sich eigentlich
wie alles andere in den Jahren immer wieder ent@iaknd veréndert hatte,
schob die Prioritat des Anderen als von mir als giler gefesseltes, stummes

Wesen immer mehr in den Blick. Ich konnte nichtsr eehen als diesen
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170 stummen, spurlosen Schatten, der mir Gberall HotéoDie ,Rickkehr* in
den offentlichen Raum hat damit zu tun. Ich waolée Anderen zum Autor
machen, das und nichts anderes sollte meine Kenstlsh wollte nichts mehr
schaffen, was ohne den Beitrag der Offentlichksitehen konnte, ohne die
Teilnahme anderer Menschen.

175 Ich wollte einscribewerden, einer der die Hand halt, der etwas ermdgliEs
hat mit dem zweiten Wunsch zu tun, dem Wunscheeitzen. Insofern
realisiere ich Verlorenes.

Die Arbeit mit der Offentlichkeit ist also ganzfeich die Voraussetzung dafir,
dass ich das tun und realisieren kann.

180

Das Interview mit Jochen Gerz entstand am 30.20@B in Bochum.
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Suhrkamp Verlag, edition suhrkamp 9864.

MAGRITTE, Renéla trahison des images.
http://www.interprint.com/download/img/3_Magrittapp.jpg
— Aktualisierungsdatum: 14. Mérz 2009.
Information zum Titel:
http://de.wikipedia.org/wiki/La_trahison_des_images
— Aktualisierungsdatum: 14. Mérz 2009.

(zwischen S. 36 und 37) — Der KuleSov-KEife

Der Kuleschow-Effekt. Uber die Wirkungen des Filmngttes.
Strasbourg Cedex: Fernseh-Film im Rahmenadies
Themenabend&cht und Falsch — die Ara der Tauschung,
10.6.1993 (22.35-23.00 Uhr).

(zwischen S. 38 und 39) — Jenny HolZeuisms.

(zwischen S. 42 und 43)enny HolzerLustmord.

Abb.: SCHMIDT, Hans-Werner (Hrsg.poppelt HautKiel:
Ausstellungskatalog der ,Kunsthalle zu Kiel”. (Atedhing vom
23. Juni bis 25. August 1996.) 1996.

(zwischen S. 66 und 67)udger GerdesGesellschaftsspiel.

(zwischen S. 70 und 71) &dger GerdesRuth-und-Klaus-
Bahlsen-Brunnen.
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(zwischen S. 75 und 76).udger GerdesKreis von
Steinkugeln.

(zwischen S. 77 und 78).adger GerdesJE NE SAIS QUOI.
Selbstbeschreibung.

(zwischen S. 92 und 93)Barbara KrugertUntitled. (Who is
free to choose?); Untitled. (We don’t need anotieno);
Untitled. (Love is something you fall into).

(zwischen S. 95 und 96Wtitled. (Not Cruel Enough),
Untitled (Not Stupid Enough).

(zwischen S. 102 und 103ick bin so weit von dir entfernt, in
Raum & Zeit.

(zwischen S. 113 und 1+4Mahnmal gegen Faschismus

(zwischen S. 117 und 118Platz des europaischen

Versprechens



