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„Words are doing their job. But what I do here says a lot more  … “ 1  

(Andy Goldsworthy). Die geneigte Leserin und der geneigte Leser werden sich 

vielleicht fragen, ob es bei der Themenstellung „Kunst und Sprache“ einen per-

sönlichen Hintergrund gibt, der die Arbeit unter einem eigenen Licht erschei-

nen lässt. – Die Antwort ist „Ja“! Denn da ich mich persönlich mit der Weiter-

entwicklung der Sozialen Plastik von Joseph Beuys beschäftige, erscheint es 

sinnvoll, sich mit dem Medium besonders auseinanderzusetzen, das die Soziale 

Plastik erst begreiflich macht: mit dem Medium der Sprache innerhalb der 

Kunst. 

 

 Die Frage lautet: Welche Form der Legitimität strebt Sprache innerhalb 

der Kunst an – ist sie schmückendes/integrales Beiwerk eines Kunstwerks oder 

gewinnt sie bei manchen Künstlern eine solche Vorder- beziehungsweise Hin-

tergründigkeit, dass andere Deutungsansätze, unterstützt zum Beispiel von der 

Sprachwissenschaft und der Semiotik, sinnvoller erscheinen als nur formal-

ästhetische?! 

 

Um die Frage gleich zu beantworten: Im Laufe der Arbeit ist mir immer 

klarer geworden, dass das Feld „Kunst und Sprache“ – aus meiner Sicht – nicht 

mit den herkömmlichen Instrumenten der Bildanalyse zu bearbeiten ist. Letz-

tere bildet erst die Voraussetzung, um ein Kunstwerk, das aus Bild und Sprache 

oder Sprache als Plastik besteht, semiotisch zu analysieren. Die semiotische 

Analyse erscheint mir aber gerade unter kunstpädagogischen Aspekten als 

vordringlich. Denn nur so kann – meiner Meinung nach – ein solches Kunst-

werk angemessen vermittelt werden. 

 

In jedem Fall scheint die Anwendung der Sprache seitens einiger 

Künstlerinnen und Künstler diesen einen Schluss nahezulegen: dass die 

Sprache für sie eine Verbündete, eine Alliierte ist  … 

�

                                                 
1 Rivers and Tides: 1:26:16–1:26:21. 
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(…) Ich weiß, dass es mehr gibt als nur das Zusammenbrechen 
und Erscheinen von Substanzen. Ich kämpfe damit, diese Sachen for-
mulieren zu können, aber es gibt eine Welt über das hinaus, was Worte 
für mich definieren können. Worte erfüllen ihren Zweck, aber was ich 
hier mache (Hervorhebung: DTH), sagt viel mehr. 2 

Andy Goldsworthy 
 

Diese Aussage von Andy Goldsworthy beschreibt das Unbeschreib-

liche. Um eine Vorstellung dafür zu bekommen, was das Unbeschreibliche 

eigentlich darstellt, wenn es um Kunst und Sprache geht, erscheint es mir 

sinnvoll, zunächst, als Grundstock, die Sprachwissenschaft mit ihren Begriffen 

Signifié und Signifiant heranzuziehen. Dieses Modell wurde von Ferdinand de 

Saussure am Anfang des 20. Jahrhunderts entwickelt (Abbildung unten) 3: 

 

 

 

 

Während ein Schüler in seiner Erscheinung oder auch nur in unserer 

Vorstellung / mentalen Repräsentation das ist, was die Sprachwissenschaft als 

Signifié bezeichnet, ist das Lautbild, das diese Erscheinung kennzeichnet, der 

                                                 
2 Rivers and Tides: 1:25:52–1:26:21. 
3 Duden – Die Grammatik, S. 566 
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„Schüler“. Dieses zweiseitige Modell steht in seiner Gesamtheit für das Zei-

chen „Schüler“, das aus dem Schüler selbst und dem Wort „Schüler“ besteht. 

Als Zeichen ist es jedoch mehr als die Summe seiner Teile. Das Zeichen steht 

für dieses „Mehr“. 

 

Diese Theorie ist auch für die Kunst nichts Neues: Bereits René Magrit-

te malte eine Pfeife (Tafel 1 [zwischen S. 19 und 20], Abb. 2) und untertitelte 

sie mit der Bemerkung, dass dies keine Pfeife sei, womit er ausdrücken wollte, 

dass die Darstellung einer Pfeife eben noch keine Pfeife sei (die geraucht 

/berührt werden kann). 

 

Wesentlich ist aber zunächst, dass es Goldsworthy aus sprachwissen-

schaftlicher Sicht an Signifiants fehlt. 
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Die von Personen erlebte psychische Wirklichkeit in ihnen 
selbst kann ebenso wenig direkt in Zeichen gezeigt werden, wie 
Zeichen direkt die Beschaffenheit irgendeines anderen äußeren Sach-
verhaltes zeigen. Alle Zeichen – auch Expressionen – sind immer 
Zeichen von etwas und nicht identisch mit dem, von dem sie Zeichen 
sind.4 

     Ludger Gerdes 

 

Siegfried Zielinski verweist in sei-

ner Fernseh-Besprechung des Musikvide-

os „The Child“  (siehe Filmstills [Abbil-

dung rechts], Regie: Antoine Bardou-Jac-

quet, Musik: Alex Gopher) auf das „Inde-

xikalische“: „Das Indexikalische sind die 

Geräusche, also die Autos, die bremsen, 

die um die Kurve rasen – wo man also ei-

ne direkte Vorstellung von dem hat, was 

da passiert, wenn man diese Geräusche 

hört […]. – Und auf der anderen Seite dann: diese sehr weit vom Index weg 

liegende Welt der Buchstaben, des Textes, des Symbolischen“.5 Hier bezieht er 

sich auf die Tatsache, dass die Bebilderung des Videos mit den Kunstgriff ge-

schieht, den  Drehort New York komplett zu animieren, und zwar nicht abstra-

hierend sondern transmittierend: die Signifiés werden mit ihren Signifiants dar-

gestellt – alles Visualisierte wird mit sprachlich referenten Begriffen, den 

Signifiants, dargestellt.  

 

So wird der rasante Plot – eine Taxifahrt eines Mannes mit seiner in den 

Wehen liegenden Frau zum nächsten Krankenhaus – zu einer Fahrt durch das 

Schemenhafte. Als Textur ist dieses Schemenhafte noch abstrakt zu nennen, 

                                                 
4 Gerdes, 1994, S. 98, Z. 25 ff. 
5 Fantastic Voyages. 22:23–22:52 
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doch das decodierte Schemenhafte wird aufgefüllt zu einer mentalen Repräsen-

tation der Signifiés: die decodierten Signifiants setzen sich vor dem geistigen 

Auge zu Etwas zusammen, das man im piagetschen Sinne kindlich ani-

miert/beseelt nennen könnte.6  

 

Im Gegensatz zu einem konventionellen Animationsfilm, bei dem die 

meisten Identifikationsfiguren anthropomorphe und genau gezeichnete Züge 

aufweisen und deshalb keinerlei Übersetzung bedürfen, ist der Rezipient bei 

„The Child“  auf seine Fantasie angewiesen, ob und wie viel er an Überset-

zungsarbeit leisten möchte. – Bei dieser Übersetzung muss er blitzschnell Vor-

stellungen darüber aus seinem Gedächtnis abrufen, wie das Wasser, die Brü-

cke, die Stadt, die Autos und nicht zu vergessen das Pärchen aussehen könnten. 

Einige Hinweise gibt es durch die Signifiants und durch die Indizes. Der Rest 

sind Lücken, die er – zusätzlich zur Übersetzung der Signifiants und der Indi-

zes – mit geistig generierten Bildkomponenten, mit „eigenem Material“, auffül-

len muss. Wobei dieses eigene Material zunächst einmal vor allem bei der 

Übersetzung gebraucht wird. Dieses eigene Material ist für das Präfix „Re-“ in 

dem Begriff der „mentalen Repräsentation“ verantwortlich: Die Vorstellung 

darüber, wie die Szenerie tatsächlich aussieht / aussehen soll, wird dem geisti-

gen Auge nicht von außen präsentiert, sondern von der Fantasie repräsentiert. 

Und zwar, in dem die Fantasie Erinnerungsmaterial hinzuzieht und die passen-

den Teile daraus reorganisiert und so zu einer innersymbolischen Vorstellung, 

nämlich der mentalen Repräsentation führt.  

�

�

�

��" � #������	
�$�%����
�	�
 

Wir verstehen den Begriff des „Innersymbolischen“ als eine 

Sonderform der Assoziation, die sich nicht frei vollzieht, sondern bei einer 

bestimmten Vorlage eine ganz spezifische Referenz verknüpft, die relativ 

feststeht. Relativ fest bezüglich eines Entwicklungsstadiums. So könnte man 

bei einer bekannten Fast-Food-Kette als Kind einen Hamburger assoziiert 

                                                 
6 vgl. Aebli, S. 10, Z. 22 ff. 
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haben, während man als Erwachsener die Abholzung des Regenwaldes mit 

dem Namen dieser Kette assoziiert. So kann eine persönlich wichtige 

Information dazu führen, dass die persönliche innersymbolische Bedeutung mit 

einer neuen Assoziation verknüpft wird. Diese neue Verknüpfung bleibt dann 

aber wieder solange stabil, bis eine neue, wichtigere Information zu einer 

erneuten Verknüpfung führt. Das Entscheidende des Innersymbolischen ist 

aber nicht die Möglichkeit zur neuen Verknüpfung, sondern die relative 

Stabilität der spezifischen Zuordnung für lange Zeiträume, gegebenenfalls für 

das ganze Leben. 

 

Das fertige Bild und in diesem Fall sogar der gesamte Clip werden des-

halb, rezeptionsästhetisch gesehen, individuelle mentale Repräsentationen des-

sen sein, was im Clip erzählt wird. Es ist also davon auszugehen, dass mehrere 

Rezipienten aufgrund des jeweils eigenen Füllmaterials das Video etwas anders 

erleben – obwohl sie alle dasselbe Video sehen.  

 

Zwar kann dies – wenn man den Gedanken bezüglich der mR annimmt 

– über wahrscheinlich alle Kunstwerke gesagt werden. Was aber trotzdem zu 

vermuten ist: Je stärker die dem jeweiligen Werk inhärente Forderung zur De-

codierung und je komplexer die zu decodierenden Komponenten sind, desto 

wahrscheinlicher wird das Auftauchen rezeptionsästhetisch bedingter, 

synthetisierender mentaler Repräsentationen – projiziert auf das geistige Auge. 

  

Erfahrungsgemäß gelingt diese Projektion nicht sonderlich gut – das 

Bild ist meistens unscharf und diffus. Deshalb sei hier auf das Statement von 

Ian Burn und Mel Ramsden verwiesen, mit dem sie darauf hinweisen, dass es 

kein korreliertes Substantiv zum Verb „sehen“ gibt, so wie dem Substantiv 

„Geräusch“ das Verb „hören“ zuzuordnen ist.7  

 

Dies gilt aus unserer Sicht aber nur bedingt, offenbar nur für bestimmte 

Sprachräume. Denn was ist zum Beispiel mit dem deutschen Begriff „Geflirre“ 

gemeint? – Abgesehen davon, dass dieser Begriff bislang nur für visuelle Phä-

nomene in der Umwelt galt und als visuelles Pendant zum akustischen „Ge-

                                                 
7 Kunsttheorie, 2: S. 1073, Z. 32 ff. 
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räusch“ gelten kann, eignet er sich auch gut für das Gefühl, das wir haben, 

wenn wir eine mR vor unserem geistigen Auge haben: Das Detail entzieht sich, 

aber die Erscheinung in ihrer Gesamtheit gleicht einer intuitiv gespeisten, en-

tropischen Informationswolke, die das Gemeinte ebenso verkörpert wie ver-

birgt.  

 

Hypothetisch ist festzustellen, dass die mR einer entropisch weiß rau-

schenden Informationswolke8 kein Signifié ist sondern eine Ballung von Signi-

fiés darstellt. Was heißt das aber für den theoretischen Signifiant jener Wolke 

als Ganzheit? – Es kann vorläufig nur heißen, dass es ihn nicht gibt. Denn ob-

wohl er im linguistischen Sinn noch „Weißes Rauschen“ heißt und damit den 

Sinn des Zeichens wiedergibt, wird die Bedeutung im von Roland Barthes er-

weiterten Zeichensystem als Zeichen/Mythos/Aussage unklar, und damit nich-

tig (mehr zu diesem erweiterten Zeichensystem im Folgenden). Wenn nämlich 

die Bedeutung der Informationswolke aufgrund ihrer Übergröße nicht erfasst 

werden kann, so hat sie keinen Bedeutungswert. Denn der Mythos „[…] be-

zeichnet und zeigt an, er gibt zu verstehen und schreibt vor.“9  

 

Nichts von dem kann die weiß rauschende Wolke. Und damit wird sie 

zum Paradebeispiel einer mentalen Repräsentation, da sie trotz einer fehlenden 

evidenten Bedeutung eine Vorstellung auslöst, wenn ein geeignetes Beispiel, 

wie z.B. „das Universum“, herangezogen wird. Wir können uns das Universum 

nur als Weißes Rauschen vorstellen. Doch die mR, die wir dabei haben, kann 

sich gar nicht mit dem Begriff  „universus“ (lat. für „sämtlich“) decken.  

 

Ist es also das, was Goldsworthy meint: das unwillkürliche und gleich-

sam atavistische Auftauchen eines visuellen Konglomerats? Dessen Bedeutung 

klar scheint und trotzdem begrifflich nicht erinnert wird, ähnlich wie beim 

proustschen Eintauchen einer Madeleine in den Tee10 – nur dass im Falle 

Goldsworthys es keine Erinnerung ist sondern die Kunst an sich? Wir müssen 

                                                 
8 Dieser Begriff ist synthetisch gebildet aus Auszügen folgender Quellen: 

·  http://de.wikipedia.org/wiki/Entropie_(Informationstheorie) 
·  http://de.wikipedia.org/wiki/Weißes_Rauschen 
·  VOGL, Joseph, in: http://www.intermedium2.de/d/statements/06 (und E-Mail-

Korrespondenz, siehe Anhang, S. 120); Aktualisierungsdatum jeweils: 20.2.2009 
9 Zum letzten Abschnitt siehe: Barthes, S. 95, Z. 29 ff. und S. 96, Z. 1–15 
10 Proust, S. 63, Z. 16 ff. 
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annehmen – ohne es hier beweisen zu können –, dass Kunst eine Erinnerung im 

wörtlichen Sinne bewirken kann. Und dass diese Erinnerung, die den Men-

schen nicht an Erlebnisse sondern an sich selbst erinnert, die allererste mensch-

liche mR überhaupt gewesen sein könnte. 

 

Umberto Eco analysiert den Satz „Dieser Mann kommt aus Basra“ im 

Hinblick auf verschiedene Adressaten.11 Für unsere mR ist der dritte Typus von 

Adressat interessant. Dieser Typus kennt die Stadt Basra zwar nicht, aber er ist 

schon einmal beim Lesen von „Tausendundeine Nacht“ auf den Namen jener 

Stadt gestoßen. Eco: 

 

In diesem Fall wird das Wort Basra ein Reiz sein, der ihn 
nicht unmittelbar  auf ein bestimmtes präzises Signifikat [Signifié, 
Anm. DTH] verweist, sondern in ihm ein „Feld“ von Erinnerungen 
und Empfindungen weckt, […] eine komplexe und verschwom- 
mene Emotion, in der unpräzise Begriffe sich […] vermischen; […].  
Je unpräziser sein Wissen oder je wuchernder seine Phantasie ist,  
desto fließender und unbestimmter, in ihren Umrissen unschärfer und 
gebrochener wird seine Vorstellung sein. 
 
  
Zum Abschluss dieses Kapitels sei gesagt, dass ich aufgrund meiner hy-

pothetischen und konstruierten Aussagen über die mR zu folgender Definition 

komme: Die mentale Repräsentation ist eine diffuse individuelle Identi-

fizierung einer mehr oder weniger bestimmt vorgestellten, realen oder ir-

realen Entität oder einer Ansammlung mehrerer solcher Entitäten – vor 

dem geistigen Auge.  

 

Das Sich-Bewusst-Werden über eine mR kann auch und gerade in der 

Kunst immer dann hilfreich sein, wenn wir bei der Analyse ins Stocken oder 

allgemein in Erklärungsnot geraten. Gerade bei dem Thema „Kunst und Spra-

che“ kommt die mR zum Einsatz, da in Kunstwerke integrierte Sprache Signi-

fiants darstellen kann, die wiederum mentale Repräsentationen auslösen kön-

nen.  

 

                                                 
11 Zum folgenden Abschnitt vergleiche Eco, S. 70 (ab Z. 16) f. 
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Eine besondere und eigene Qualitätskategorie solcher Kunstwerke kann 

im gegenseitigen Austausch der Rezipienten über die erlebten mentalen Reprä-

sentationen herausgestellt werden. Die festgestellte Intensität der erlebten mR 

scheint uns der Maßstab für diese Kategorie zu sein. 

 

Schließlich bleibt noch der Hinweis auf die Einleitung, als wir konsta-

tierten, dass das sprachliche Zeichen mehr als die Summe seiner Teile sei, und 

dass das Zeichen für dieses „Mehr“ stehe. Dieses „Mehr“ steht unserer Ansicht 

nach für die Hülle der mR. 

 

�

�
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Im vorangegangenen Kapitel haben wir die Hypothese aufgestellt, dass 

es geistige Phänomene/Kunstwerke und geistig erzeugte Phänomene/Kunst-

werke gibt, die sich einer Begrifflichkeit entziehen und dessen fehlende Begrif-

fe stattdessen von den Signifiés auf nonverbale Weise imaginiert werden. Diese 

Imagination nennen wir auch mentale Repräsentation. Dieses Phänomen ver-

setzt uns künstlich in eine imaginäre Welt, wie sie uns mindestens aus unserem 

eigenen Säuglings-/Kleinkindalter bekannt sein könnte. 

 

Dem unbenommen bleibt die Tatsache, dass mentale Repräsentationen 

selbstverständlich auch von Signifiants ausgelöst werden können. Nicht nur die 

Literatur baut auf diese Tatsache – auch die vorliegende Arbeit  … 

 

 

 

��) � #�	��������
	������	
%��	�(	���

�

Es gibt etwas, dass ich die imaginäre postverbale Welt nennen möchte. 

Beispielhaft stehen hierfür die rezeptionsästhetisch fundierten Leuchtdioden-

Laufschriftbänder von Jenny Holzer. Sie erzeugen innere Bilder / mentale Re-
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präsentationen, die individuell verschieden ausfallen, also rezeptionsästhetisch 

entstehen.  

 

Beide, die nonverbale und die postverbale Welt, stehen für zwei Seiten 

einer Medaille, die wahlweise die Namen Rezeption oder Wahrnehmung trägt. 

Wir wollen hauptsächlich die Bezeichnung Rezeption verwenden, weil die la-

teinische Bedeutung von receptio so viel wie „Aufnahme“ oder auch „Annah-

me“ meint. Während also der Begriff „Wahrnehmung“ suggeriert, man würde 

die Wahrheit zumindest teilweise erkennen, wenn man etwas „wahrnimmt“, ist 

die Bedeutung von „Rezeption“ neutraler. Er lässt offen, welche Eigenschaften 

das Aufgenommene/Angenommene hat.  
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Bis jetzt haben wir also schon zwei Welten skizziert, die unterschied-

liche Herangehensweisen an Kunstwerke erfordern. Die eine Welt enthält Spra-

che und sieht zwei Leseweisen vor, und die andere Welt bemittelt sich einer 

Rezeption, die im wörtlichen Sinn keine Leseweise sondern eine Sehweise dar-

stellt (vgl. Tafel 1 [zwischen S. 19 und 20], Abb. 1). 

 

 Es ist evident, dass eine besonders bereichernde Rezeption eines Kunst-

werkes jene ist, welche in einem „Switchen“, einem Umschalten zwischen al-

len drei Weisen besteht, sofern das jeweilige Kunstwerk dies zulässt.  

 

Um auf das Zitat von Goldsworthy zurückzukommen, müssen wir uns 

fragen, ob seine Beschreibung eines nonverbalen Zustandes auch in einen Zu-

sammenhang mit der Tabelle auf Tafel 1 (Abb. 1) zu bringen ist. Es erscheint 

offensichtlich, dass die prä-/nonverbale Sehweise der einzige Anlaufpunkt ist. 

Wir können hieran erkennen, dass die uns so vertrauten Schriftzeichen für 

Analphabeten visuelle Textur sind, während der visuelle Sprachtext ein Medi-

um darstellt. Eine Vorstellung davon, wie Analphabeten Text wahrnehmen, 

können wir uns nur indirekt machen, z.B. in dem Film Matrix: 
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– Ist das … ? 
– Die Matrix? Ja.  
– Und du siehst sie dir nur codiert an? 
– Geht nicht anders. Die Bildwandler arbeiten alle für das Konstrukt-
programm. Um die Matrix zu decodieren hätten sie viel zu viele Infor-
mationen zu bewältigen. Man gewöhnt sich  dran. Ich seh’ den Code 
gar nicht mehr. Ich seh’ nur noch Blonde, Brünette, Rothaarige  …  12 

 

 

An dieser kleinen Text-Passage kann man nicht nur die Verblüffung des 

Protagonisten Neo erahnen, sondern auch die Funktion von Sprache erkennen: 

Sie codiert komplexere Inhalte zu etwas Einfacherem. Beim Lesen wird der 

komplexere Inhalt decodiert. Dabei kommt es aber womöglich zu Missver-

ständnissen. Deshalb ist es wichtig, den Sprachtext nicht nur zu lesen, um das 

Komplexere zu decodieren, sondern gegebenfalls auch zu dechiffrieren. In ihm 

steckt möglicherweise ein Subtext – wie zum Beispiel Ironie – und dieser Kas-

siber muss gerade bei Texten entschlüsselt werden. Diese Leistung des Dechif-

frierens ist jedoch eine rein kognitive, postverbale. Es muss also eine mR des-

sen existieren, was kommuniziert werden soll. Diese Repräsentation könnten 

wir Vorstellung nennen – unsere Vorstellung von der Intention der Künstlerin / 

des Künstlers. 

 

                                                 
12 Matrix: 0:59:03–0:59:03:24 
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An dieser Stelle möchte ich auf den Unterschied zwischen einem De-

codieren und einem Dechiffrieren hinweisen: Ein Code, wie zum Beispiel der 

Morsecode, dient der Verständigung. Dieser Code, wie zum Beispiel auch das 

Alphabet, kann gelernt werden. Beim Hören des Morsecodes oder beim Lesen 

von Wörtern kann der Inhalt der Botschaft decodiert werden. 

 

Anders verhält es sich beim Dechiffrieren: Beim Chiffrieren geht es da-

rum, dass der Adressant oder die Botschaft geheim bleibt. Deshalb basiert eine 

Chiffre auf einer speziellen Form von Code: das Chiffrieren bedarf eines Ge-

heimcodes, der nur einer kleinen Zielgruppe oder gar nur einer weiteren Person 

bekannt ist. Nur jene, die den Geheimcode kennen, können ihn dechiffrieren.  

 

Warum ist dies für die vorliegende Arbeit wichtig? Weil es bei der Re-

zeption von Kunstwerken, die Sprache enthalten, immer darauf ankommt zu 

ergründen, ob deren Aussagen rein formaler/textueller Natur sind und damit 

decodiert werden können. – Oder ob sie eine subtextuelle Geheimbotschaft ent-

halten, die anhand der Analyse von Sprachtext und Bild dechiffriert werden 

müssen. – Oder ob sie gar eine Geheimbotschaft enthalten, die gar nicht intra-

textuell zwischen Bild und Sprachtext zu finden ist sondern intertextuell 

erschlossen werden muss. 

 

Ob eine Chiffre vorliegt oder nicht, kann am Werk selbst nur bedingt 

festgestellt werden. Die Natur einer Chiffre liegt darin begründet, dass das 

Werk frühestens nach einer vollständigen Decodierung auf eine Chiffre hin-

weist. Dies ist dann der Fall, wenn eine Frage im Raum bleibt, oder ein Zweifel 

besteht, dass der Künstler „dies wirklich so gemeint haben könnte“.  – Wenn 

wir uns dabei in einem Museum oder in einer Galerie befinden, kann eine 

Führung den notwendigen Dechiffrierschlüssel in Form von zusätzlichen Infor-

mationen bereitstellen. Ein Katalog, ein Zeitungsartikel, ein Fernsehbeitrag 

oder auch das Internet können ebenfalls diese Informationen liefern. 
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Unsere bisherigen Überlegungen ergänzt die Tabelle (Tafel 1 [zwischen 

S. 19 und 20], Abb. 3) von Roland Barthes, die er zwar selbst nur als Metapher 

für sein Anliegen rund um die Mythosbeschreibung sieht. Den Mythos selbst 

hat er aber durchaus in die unmittelbare Nähe eines Kunstkontexts gerückt: 

 

Man muß hier daran erinnern, daß die Materialien der mythi-
schen Aussage (Sprache, Photographie, Gemälde, Plakat, Ritus, Objekt 
usw.), so verschieden sie auch zunächst sein mögen, sich auf die reine 
Funktion des Bedeutens reduzieren, sobald der Mythos sie erfaßt. Der 
Mythos sieht in ihnen ein und denselben Rohstoff. Ihre Einheit besteht 
darin, daß sie alle auf den einfachen Status einer Ausdrucksweise zu-
rückgeführt sind. 13 
 

Was meint Barthes hiermit? Es ist sein Fingerzeig auf die schlichte Tat-

sache, dass, sobald die Künstlerperson eine Aussage ( = potenzieller Mythos) 

mit ihrem Kunstwerk treffen will, die Aussage zwar hineinfließen kann; ob und 

wie stark diese Aussage jedoch anhand des gewählten Materials/Mediums für 

den einzelnen Betrachter sichtbar wird, hängt von dessen Fähigkeit zur Inter-

pretation ab. Der Mythos / die Aussage sind eben nicht an der schlichten Deco-

dierung der Textur abzulesen. Stattdessen steht die Textur zunächst für das Zei-

chen, also für die Gesamtheit von Signifié und Signifiant im saussureschen 

Zweiseitigen Zeichenmodell14.  

 

Doch wenn die Aussage eben nicht oder nur teilweise an ebendiesem 

Zeichen abgelesen werden kann, sondern noch der Interpretation oder des De-

chiffrierens bedarf, dann muss das erweiterte, barthesche Zeichenmodell einge-

führt werden: Das Zeichen wird wiederum zum Bedeutenden, und – so möchte 

ich es selbst, in einer Weiterentwicklung des Gedankens, bezeichnen – wird 

zum Bedeutenden einer mentalen Repräsentation, die sich sowohl aus postver-

bal-imaginären wie auch aus kognitiv-dechiffrierten Komponenten (oder aus 

beidem) zusammensetzen kann.  

 
                                                 
13 Barthes, S. 92 f., Z. 33 ff. 
14 vgl. DUDEN. Die Grammatik. S. 566 f. 
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So wird das Kunstwerk mithilfe der mentalen Repräsentation zum indi-

viduellen Zeichen für den Rezipienten – oder anders gesagt: Das barthesche 

Zeichen zweiter Ordnung, dass Barthes als Mythos gilt, ist in der Kunst das er-

kannte Kunstwerk selbst. Dass beide, Zeichen und mR, imaginär sind, macht 

sie nicht ununterscheidbar: Die mR hat einen identifizierenden Charakter – und 

auch deshalb ist sie temporär und vom Interpreten abhängig. Das Zeichen (/ der 

Mythos / das identifizierte Kunstwerk) der erweiterten bartheschen Ordnung ist 

also von dem Sich-Einstellen der mentalen Repräsentation abhängig. Während 

die gesamte erweiterte Ordnung davon abhängig ist, ob der Rezipient in dem 

Zeichen der saussureschen Grundordnung die Intention des Künstlers ortet, auf 

die das Zeichen referiert. 

 

 Barthes spricht in diesem Zusammenhang von zwei Sprachen: der Ob-

jektsprache des linguistischen (saussureschen) Systems und der Metasprache, 

„in der man von der ersten spricht“. Wesentlich für meine Hypothese zur men-

talen Repräsentation ist, dass diese Metasprache es ermöglicht, über eine men-

tal repräsentierte Ergänzung einen fehlenden Signifié zu induzieren. Wenn ich 

Barthes richtig verstanden habe, kann ich folgendes Statement von ihm anfü-

gen:  

 

Darin liegt die Begründung dafür, daß der Semiologe berech- 
tigt ist, Schrift und Bild auf ein und dieselbe Weise zu behandeln. 
Er behält von beiden nur, daß sie Zeichen sind, sie gelangen beide,  
mit der gleichen Bedeutungsfunktion versehen, zur Schwelle des 
Mythos und bilden beide eine Objektsprache.15 

 

 Hier geht es ihm also gewissermaßen um den Hinweis, sprachliche und 

visuelle Codes in ihrem Ergebnis nicht zu unterscheiden, und zwar wegen der 

Entsprechung ihrer Funktionen, nämlich auf die Bedeutung zu verweisen. Mit 

der Folge, dass der Betrachter in jedem Fall jede nur mögliche Bedeutung ei-

genmächtig rezeptionsästhetisch generieren kann und soll.  

 

Doch was heißt das für den Betrachter? – Es wurde bereits gesagt: der 

Betrachter bekommt dadurch eine große Macht, sozusagen eine (Be-) Deu-
                                                 
15 Zum letzten Abschnitt siehe: Barthes, S. 93, Z. 17 ff. und S. 94, Z. 1–11 
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tungshoheit. Wenn ein Betrachter auf diese Weise die Ebenen eines Werkes 

durchstreift, beleuchtet, decodiert oder gar dechiffriert, erzeugt dies womöglich 

ein berauschendes oder zumindest befriedigendes Gefühl, und zwar umso be-

rauschender oder befriedigender, je größer die weiß rauschende Wolke der Zei-

chen ist. – Stefan Schmidt-Wulffen spricht im Zusammenhang mit Ludger Ger-

des’ Bildführung in seiner Maler-Serie von einer „Einstiegsdroge“16. Auch 

hier, bei der Hypothese der (Be-) Deutungshoheit, kann eine Einstiegsdroge 

vermutet werden. Und zwar an dem Punkt, wo das Zeichen des sprachlichen 

oder visuellen Codes vom Betrachter eigenständig mit dem Signifié des erwei-

terten bartheschen Bilateralen Zeichensystems ausgestattet wird, sodass, in 

einem weiteren letzten Schritt, der Betrachter das Zeichen des Mythos’ bezieh-

ungsweise des Kunstwerks eigenständig erzeugt. Diese Tatsache muss für je-

den Laien eine kleine Revolution darstellen, nahm er doch bislang an, es gebe 

nur geschlossene Kunstwerke. 

 

Ergänzend bleibt festzustellen, dass beide, das Zeichen zweiter Ord-

nung und die mR des Signifiés, darüber hinaus an eine bestimmte Zeit ge-

bunden sind – denn sie sind co-abhängig untereinander und als Konstruktion 

abhängig von der Wahrnehmung des Rezipienten. Magrittes „La trahison des 

images“  kann als Beispiel dienen  … 
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Vor vielen Jahren hatte ich Magrittes Bild „La trahison des images“ 

zum ersten Mal gesehen, und die Botschaft, die mich als durchschauenden Re-

zipienten sogar mit einbezog in das Bild, machten es zu einem drolligen, wenn 

auch schnell verschlissenen Kunsterlebnis. Als ich Jahre später das Rätselkoma 

des Epimenides las: „Ich lüge jetzt“, gewann Magrittes Bild eine neue Bedeu-

tung, die ich nun kognitiv-dechiffrierend als intertextuellen Verweis verstand. 

Als ich nun noch den Satz des Epimenides und das saussuresche Zeichen-

                                                 
16 Foto/Realismen, S. 12, Z. 8 
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modell als Folien über Magrittes Bild legte, schloss sich ein Kreis: Denn die 

Pfeife auf Magrittes Bild war ein Signifié, der mithilfe der Anwendung des 

Signifiants negiert wird. Innerhalb dieses Zeichensystems, mit den Co-Abhäng-

igen Signifié und Signifiant, ist somit die Aussage über den Signifié falsch. 

Magritte konstruierte also eigentlich eine doppelte Unwahrheit, als er die Aus-

sage dort anbrachte. Denn hypothetisch – aufgrund des epimenidesschen 

Rätselkomas – ist sie eine bewusste, da zu dechiffrierende Lüge. 

 

 Meine mentale Repräsention über Magrittes Bild hat sich also im Laufe 

von drei Etappen (1. Magrittes Bild, 2. Epimenides Rätselkoma, 3. Saussures 

Bilaterales Zeichenmodell) verändert, sodass sich das Bild (die Aussage / der 

Mythos) als Gesamtheit in meiner Wahrnehmung geändert hat, obwohl es in 

seiner Textur identisch geblieben ist. Es ist also oft nicht nur die materielle 

Textur und deren oberflächliche Botschaft zu decodieren, sondern auch eine zu 

Grunde liegende, vielleicht sogar geheime Botschaft zu dechiffrieren. 
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Kunst und Sprache können in ihrer Synthese zu Werken führen, die 

gleich Mehreres aufzeigen können; so zum Beispiel, dass in jenen Varianten 

verschiedene Schlüssel zu neuen Erkenntnissen liegen. Hierin liegt die Legi-

timität für die Kunst und auch die Aufforderung an sie, Sprache zu integrieren 

und zu einem selbstverständlichen Mittel werden zu lassen. Dieses Mittel ist 

natürlich vor allem dann interessant, wenn es um Inhalte geht, die sprachlich 

(und damit gedanklich) erfasst werden können und sollen. Es ist aber auch ein 

Mittel der Ironie und des Konterkarierens. Außerdem möchte ich darauf hin-

weisen, dass die Integrierung von Sprache in ein Kunstwerk die Rezeption 

chronologisch und auch inhaltlich strukturieren beziehungsweise rhythmisieren 

kann. 
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Kommen wir noch einmal auf Saussures Bilaterales Zeichenmodell17 (postum 

1916 veröffentlicht) zurück: 
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Saussure ging davon aus, dass man sowohl vom Lautbild zur Vorstellung als 

auch von der Vorstellung zum Lautbild gelangen kann. Beide zusammen – das 

Lautbild und die Vorstellung – bilden das Zeichen. Da dieses Zeichen von zwei 

Seiten betrachtbar ist, einigte sich die Wissenschaft auf den Begriff bilatera-

les/doppelseitiges Sprachzeichen. 

 

Warum nun dieser Ausflug in die Sprachwissenschaft? Weil die Prota-

gonisten dieser Arbeit – Jenny Holzer, Barbara Kruger, Ludger Gerdes und 

Jochen Gerz – alle mit Lautbildern arbeiten, das heißt mit Signifiants. Die Ge-

meinsamkeit ihrer Arbeiten mit Kunst und Sprache ist also die Verwendung 

von Sprachtext. Diese lapidare Feststellung soll aber auch auf das Potenzial der 

Gemeinsamkeiten und Unterschiede ihrer Ansätze anspielen:  

 

Barbara Kruger und Jenny Holzer arbeiten vor allem auf einer 

soziokulturell-medialen Basis und finden dabei teilweise ähnlich anmutende 

Ausdrucksformen und Stile. Die Sprachtexte innerhalb ihrer Kunst richten sich 

                                                 
17 vgl. DUDEN. Die Grammatik. S. 566 f. 
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inhaltlich und formal an den Einzelnen als soziales Wesen, also als 

Gruppenwesen. 

 

Ludger Gerdes (Abb.18 rechts) 

hingegen ist ein gegenwärtiger Traditio-

nalist, oder anders gesagt, im Vergleich 

zu Holzer, Kruger und Gerz der traditio-

nellste Gegenwärtige: 

 

Mich fasziniert die Fähig-
keit alter Kunst zur Integration. 
Zur Integration der Kunstgattung-
en untereinander und zur Integra-
tion der Kunst in die Natur. Solche Integrationen bilden eine großartige 
Metapher von Kommunikation; einer Kommunikation, die die Mono-
loge der modernen Puristen oft vergessen machten.19 

Ludger Gerdes 
 

Die Schrift innerhalb seiner Kunst scheint formal (präverbal) selbst-

referenziell zu sein, inhaltlich ist sie jedoch zu dechiffrieren oder zumindest 

postverbal zu imaginieren.  

 

Jochen Gerz ist der experimentellste von den vier vorgestellten Künst-

lern. Sein Sujet scheint die Fragmentierung – oftmals vor einem versöhnenden 

narrativen Hintergrund – zu sein. So richten sich seine Texte oder Textfrag-

mente/Wörter entweder intratextuell einander zu, oder sie suchen – via Layout 

oder Installation – den Bezug zu (vor allem) Fotos. Sprachtext innerhalb seiner 

Arbeiten im öffentlichen Raum stellen eine Besonderheit dar. (Wir werden 

noch darauf zu sprechen kommen.) 

 

Diese Vielfalt macht deutlich, dass, neben der Begutachtung der äu-

ßeren Erscheinung des Sprachtextes / des Signifiants, ein inhaltlicher Ver-

gleich – vor allem durch die Einkreisung des Signifiés – erforderlich ist, um zu 

einer angemessenen vergleichenden Beurteilung zu kommen. Und (das macht 

die Untersuchung komplexer): alle diese Künstler arbeiten auch mit Bildern. 

                                                 
18 Abbildung: Gerdes’ „JE NE SAIS QUOI. Selbstbeschreibung.“ (Ausschnitt), in: Elger, S. 37 
19 Gerdes, 1985, S. 33, Z. 21 ff. 
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Ob diese Bild-Sprachtext-Kompositionen in ihrer Gesamtheit vom Künstler er-

schaffen wurden – z.B. die Bild-Text-Montagen von Barbara Kruger –, oder ob 

die Bilder erst durch die Wiedergabe beispielsweise mittels eines Leucht-

dioden-Laufschriftbandes in einen urbanen oder architektonischen Zusammen-

hang gebracht werden und ebendieser Zusammenhang in der Rezeption das 

Bild erzeugt – wie bei Jenny Holzer –, ist für die Tatsache der Bild-Text-Ver-

knüpfung als Tatsache unerheblich.  

 

Um es anders auszudrücken: Nur in einem streng abgedunkelten Raum 

oder in einem ideologiefreien White Cube20 würde die Vorführung der holzer-

schen Leuchtdioden-Laufschriftbänder kein Bild erzeugen, sondern eine Text-

/Lichtinstallation sein. Während derselbe Textinhalt auf einer elektronischen 

Werbetafel im Zentrum New Yorks immer den Ort als Reflexionsobjekt mit 

einbezieht. Der Ort wird also Teil der Installation, und beides zusammen – Ort 

und Tafel – generieren ein Bild.  

 

Wenn wir nun Saussures Zweiseitiges Zeichenmodell nehmen, so wäre 

ein solches Bild, von der Tafel an einem bestimmten Ort, ja wiederum ein Si-

gnifié. Ein Signifié jedoch, dessen Signifiant unklar scheint. Hier nun wird spä-

testens klar, warum dass Modell Saussures’ von Barthes erweitert werden 

musste: Innerhalb der Sprachwissenschaft reicht jenes zwar aus, aber in der 

Welt der Kunst, beispielsweise, sind die Werke von Künstlerinnen und Künst-

lern sehr oft generierte Zeichen, die unter einem doppelten Boden eine In-

tention verschweigen. Um diesen doppelten Boden heraus zu heben und die 

darunter liegende Intention zu entdecken, bedarf es der Kenntnis, dass ein 

Zeichen erster, sprachlicher Ordnung (hier: der bild-sprachlichen) auf ein Zei-

chen zweiter, laut Barthes mythischer, und im übertragenen Sinn künstlerischer 

Ordnung verweist. 

 

In diesem erweiterten Spektrum muss das Spannungsverhältnis eines 

jeden Kunstwerkes, das aus Kunst und Sprache/Text besteht, ausgelotet wer-

den. Denn: Sprache kann nur dann zu Kunst (und nicht zu Literatur) werden, 

wenn sie sich einerseits von ihren praktischen und/oder lyrischen Funktionen 

                                                 
20 vgl. Butin, S. 302 ff. 
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befreit und/oder sich von konventionellen Verfahrensweisen ihrer Er- und 

Verarbeitung im jeweiligen Ausgabemedium distanziert und damit schon allein 

äußerlich als Kunst sichtbar wird.  

 

Gerz und Gerdes, aber auch Holzer und Kruger zeigen dies beispielhaft; 

wobei letztere Künstlerinnen ein Augenmerk auf ein jugendliches, postmoder-

nes Mediieren ihrer Intentionen legen. Wenngleich auch klar ist, dass Kunst-

interessierte jeden Alters eine grundsätzliche Offenheit gegenüber jeder Art 

von Kunst haben müssten – zumindest um sie daraufhin als unzureichend be-

werten zu können.  

 

Es stellt sich die Frage, welche Medien Gerz und Gerdes nutzen. Inte-

ressanterweise ist für Gerdes die Frage nach den Medien klassisch mit Diszi-

plinen wie (konzeptuelle, da in Auftrag gegebene) Bildhauerei (Plastik) und 

Malerei zu beantworten, während Gerz in irisierender, experimenteller Weise 

das Medium der „Kunst an sich“ umkreist. Im Lauf seiner Entwicklung wird 

deutlich, dass ein Genre (wenn man ihn unbedingt einem Genre zuordnen will) 

die Prozesskunst ist. 

 

Der unbedarfte, zufällige Betrachter wird also, von Gerdes ausgehend, 

gefolgt von Gerz, über Kruger zu Holzer immer größere Schwierigkeiten ha-

ben, die Arbeiten zu klassifizieren. Je unkonventioneller die Kunst mediiert 

wird – das heißt je prosaischer das Medium –, desto irritierter wird der Blick 

sein –, sodass erst durch die eingehendere, vielleicht erst kunstpädagogisch 

angefeuerte Rezeption der Kunstcharakter dechiffriert werden kann. 
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Nur von einer ikonologischen Interpretation aus gewinnen die 
formalen Arrangements und technischen Verfahren ihren Sinn und 
durch sie wiederum die formalen und expressiven Eigenschaften […]. 

      Pierre Bourdieu 
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Wie Bourdieu sind auch wir der Meinung, dass die formalen und tech-

nischen Aspekte eines Kunstwerks der von Bordieu so benannten ikonologi-

schen Analyse nachzuordnen sind. Ein extremes Beispiel sind die Laufschrift-

bänder von Jenny Holzer. Diese Bänder haptisch oder technisch zu beschrei-

ben, entfällt schlicht, weil sie weder zum Anfassen noch technisch zu begreifen 

sind. Etwaige Versuche dies doch zu tun, würde bedeuten, am Ziel vorbeizu-

schießen. Das gleiche gilt für Rauminstallationen und andere Formen des Ori-

ginalen, welche wir nicht selbst erlebt haben.  

 

Deshalb wollen wir – die Behandlung von Sprache in der Kunst bietet 

dies an – sowohl bei Holzer als auch bei Kruger, Gerz und Gerdes folgendes, 

willkürlich reduzierendes Postulat bei der Annäherung an die Werke im Hinter-

kopf haben: Nicht das Medium kann für diese Magisterarbeit die eigentliche 

Botschaft und der eigentliche Ansatz sein, sondern das Mediierte. Dieser Blick 

erfordert, dass wir uns mit der Zeichenhaftigkeit intensiv befassen müssen, und 

dass Barthes, aufbauend auf Saussure, nur ein erstes Verständnis für ebendiese 

Zeichenhaftigkeit wecken kann. Denn das Mediierte, das zu Vermittelnde, 

wird, bedingt durch das Medium, zeichenhaft vermittelt. Die so entstandenen 

mediierten Zeichen sind aber nicht das zu Vermittelnde selbst sondern die Ver-

mittler zwischen dem zu Vermittelnden und den Rezipienten. 

 

Die vorangegangene umständliche Beschreibung des gemeinten Kom-

munikationsvorgangs ist deshalb so umständlich gewesen, weil wir so einen 

genauen Einblick in dasjenige bekommen haben, was im nächsten Kapitel fol-

gen wird, nämlich die Semiose. Wir haben einen genauen Einblick bekommen 

anhand von gebräuchlichen und weniger gebräuchlichen sprachlichen Mitteln. 

Dieser Einblick erlaubt uns auch – im Vorgriff auf das Kommende – zwei nicht 

unproblematische Stelle in diesem Kommunikationskanal zu begreifen: Erstens 

ist es das Vermittelte – in unserem Fall das Zeichen –, das bereits eine gleich-

sam konfektionierte, bearbeitete und komprimierte Fassung des zu Vermitteln-

den darstellt. Details und aufschlussreiche Facetten sind bei dieser Komprimie-

rung verschwunden. Mit der Folge, dass der Rezipient, wenn überhaupt, diese 

Mikro-Informationen nur erahnen kann.  
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Zweitens, und quasi umgekehrt, weiß der Rezipient zumeist um die 

Kürzelhaftigkeit eines Zeichens – in dem Sinne, dass es rückübersetzt werden 

muss. Diese Rückübersetzung muss der Rezipient allerdings oftmals völlig 

selbstständig vornehmen. Das heißt auch, dass er die Mikro-Informationen 

selbsttätig (er-) finden muss. Wir kennen dieses Phänomen aus der Literatur, 

wo wir, wenn wir ein Buch lesen, eigene „Bilder“ für eine Erzählung oder ein 

Gedicht entwerfen. 

 

Zeichen bergen also immer ein Potenzial von divergierenden Meinung-

en darüber, was sie bedeuten sollen. Sie können jedoch auch – und das ist für 

die künstlerische Rezeption noch wichtiger – divergierende Empfindungen aus-

lösen. Es gibt aber auch feststehende Symbole, die sich so definieren, dass sie 

zumeist etwas ganz Bestimmtes allgemeingültig meinen und verknüpfen und 

die gleichen Rezeptionen bewirken sollen. So kann das Symbol „Friedens-

taube“ in spezifischen Zusammenhängen – beispielsweise nach einer Demon-

stration gegen einen bestimmten Krieg – auf einen speziellen Frieden hin-

deuten, während ein Verkehrsschild als Symbol auf etwas Eindeutiges 

hinweist. 

 

Die vorangegangene Relativierung der Festigkeit eines Symbols im 

Hinblick auf die Allgemeinheit seiner Aussage ist wichtig, um ein ähnliches 

Phänomen zu erklären, das wir das Innersymbolische nennen können und das 

darauf basiert, dass eine Person bestimmten Zeichen oder Teilzeichen individu-

elle Verknüpfungen zuweist, die diese Person, und nur sie, angelegt hat, weil 

diese Verknüpfungen auf individuellen Erfahrungen beruhen. So können 

sprachliche oder bildliche Zeichen an der Front eines Bordells bei einem Mann, 

der dieses gerade besuchen will, eine ganz andere innersymbolische Bedeutung 

haben, als bei einem Vergewaltigungsopfer, das gerade an demselben Bordell 

vorbeifährt und den Mann dabei beobachtet, als er es betritt. 
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Ich denke, alle Arten von Aktivitäten, ob nun geschrieben, 
gespielt oder visualisiert, sind Versuche, Nachrichten von einer Person 
zu einer anderen zu senden. […] es ist eine Form von verdichteter 
Kommunikation, übermittelt mit einer großen und überraschenden 
Wirtschaftlichkeit.21 

Barbara Kruger 
 

Barbara Kruger spricht in diesem Zitat allgemeingültig etwas an, das 

makroskopisch relevant ist: allen Zeichen gehen Handlungen voraus – zur Er-

stellung, Distribution, Zirkulation und/oder zur Anbringung der Zeichen. Und: 

manche Zeichen sind in einer Handlung selbst zu lokalisieren – ein solches, 

Zeichen, ohne manifesten Zeichenträger, ist flüchtig und zunächst nur für die 

Dauer der Handlung existent. Beispielsweise können bei einer Demonstration 

durch Fotografien Fragmente einer solchen Handlung fixiert werden; und 

durch Film/Video kann ein perspektivisch verengter Tunnelblick konserviert 

werden. Beide Medien können aber nicht das Zeichen selbst darstellen. – Han-

delt es sich um ein Zeichen dieser Klasse, sind Handlungsaspekte und die 

Handlung als solche zentral bei der Analyse einzubeziehen. Es versteht sich 

von selbst, dass eine genaue Analyse die Teilnahme an der Handlung oder we-

nigstens die Beobachtung der Handlung vor Ort zum Zeitpunkt ihres Gescheh-

ens erforderlich macht. 

 

In der vorliegenden Arbeit geht es allerdings vornehmlich um Zeichen, 

deren prozessuale Entstehung eine untergeordnete Rolle spielt. Die Ausnahme 

bildet Jochen Gerz, der betont, dass die Vorbereitungen vieler seiner Arbeiten 

Teile des Kunstwerks sind. Doch wie bereits erwähnt, kann hier keine genaue 

Analyse, sondern nur die Beschreibung von Teilaspekten der Handlung erfol-

gen. 

 

 

 

                                                 
21 Kruger, 1999, S. 192, Z. 19 ff. Übersetzung: DTH. Originaltext: I think all sorts of activities, 
whether written, played, or visualized, are attempts to send messages from one person to 
another. […] [it is] a kind of condensed communication conveyed with a deep and startling 
economy. 
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Bei der Frage danach, welche Ausdrücke und Instrumente zur Analyse 

von Zeichen wir haben, kann auf Charles William Morris verwiesen werden. 

Morris hat, basierend auf vorangegangenen Forschungen zur Semiotik – die bis 

in das alte Griechenland reichen –, das Erklärungsmodell für „den Prozeß, in 

dem etwas als Zeichen fungiert“22 präzise und trotzdem leicht verständlich auf 

den Punkt gebracht. Der Name für diesen Prozess ist Semiose (=Zeichen-

prozess). 

 

 Wenn wir den Werkanalysen dieser Magisterarbeit Morris’ Erklärungs-

modell systematisch zu Grunde legen würden, wären sie ebenso wissenschaft-

lich wie semiotisch geprägt. Wir wollen aber stattdessen einen freieren Um-

gang wählen, der die bereits vorgestellten Instrumente ebenso berücksichtigt 

wie etwaige noch folgende; aber nicht in einem strengen Abgleich sondern in 

einem mehr kunstpädagogischen Sinn (welcher dem Fach, für das die Arbeit 

geschrieben ist, zugute kommen soll). – Deshalb sollen bei den Werkanalysen 

in den folgenden Kapiteln nur die Instrumente zur Anwendung kommen, die 

für den jeweiligen Zweck hilfreich sind. Genauso verhält es sich in diesem Teil 

mit der Vorstellung der Instrumente: hier sollen nur die Instrumente vorgestellt 

werden, die für diese Arbeit herangezogen werden. 

 

Auch sollen nur die wichtigsten Instrumente der „morrisschen Semio-

tik“ zum Einsatz kommen. Wie zum Beispiel die Semantik. Die Semantik ist 

gekennzeichnet durch den Blick auf „die Beziehung zwischen den Zeichen und 

den Gegenständen, auf die sie anwendbar sind“23. – Eva Maltrovsky ergänzt: 

„Es wird sich die Frage stellen, ob semantische Relationen zwischen verbalem 

und visuellem Code hergestellt werden können oder ob es sich etwa um eine 

Bild-Text-Schere handelt, wo beide Systeme bewusst auseinanderdriften.“24 – 

Es geht hierbei um die Bedeutungen der Teilzeichen aus Schrift und Bild 

innerhalb des Zeichensystems: sind sie kongruent zueinander, steigern sie sich 

gegenseitig – oder fallen sie auseinander? 

                                                 
22 Morris, S. 20, Z. 14 
23 ebd., 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? – Bei dem saussure-

schen Modell ist es die Summe von Signifié und Signifiant; bei Barthes kommt 

das Zeichen zweiter Ordnung hinzu, das, verglichen mit Saussure, nicht allein 

Zeichen ist, sondern als Zeichen eine Aussage trifft. Wie kommt diese Aussage 

aber zustande beziehungsweise mit welchen Begriffen lässt sich ihr Aufkom-

men erklären? Am einfachsten und gleichzeitig prägnantesten kann dies der so-

genannte „Zeichenprozess“ erklären  … 

 

Nach Morris, der sich hier auf die Griechen bezieht, besteht dieser 

Prozess aus drei „(oder vier)“ Faktoren: „nämlich aus dem, was als Zeichen 

wirkt, aus dem, worauf das Zeichen referiert, und aus dem Effekt, der in ir-

gendeinem Rezipienten ausgelöst wird und durch den die betreffende Sache 

ihm als Zeichen erscheint.“25 Die Bezeichnung für das, was als Zeichen wirkt, 

soll Zeichenträger lauten. Die Bezeichnung für das, worauf das Zeichen refe-

riert, soll Designat heißen. Und schließlich soll der Effekt, der durch das 

Designat ausgelöst wird, der Interpretant sein. Der bereits erwähnte vierte 

Faktor ist einfach: es ist der Interpret des Zeichens, also wir. (Der Interpret ist 

bereits bei Barthes’ Zeichen zweiter Ordnung entscheidend, da die Aussage des 

Zeichens zweiter Ordnung nur durch ihn interpretiert werden kann.) 

 

Es gibt nun ein interessantes Detail an dem Designat. Dieses Designat, 

auf welches das Zeichen referiert, ist kein Ding an sich sondern stellt eine 

Hülle bereit für das sogenannte Denotat, welches das eigentliche Ding darstellt, 

worauf das Zeichen referiert, auf das also durch das Zeichen verwiesen werden 

soll. Warum ist dies aber so und warum genügt nicht das Denotat als Begriff? – 

Weil es sein kann, dass ein Zeichen auf etwas verweist, das entweder dem 

Interpreten unbekannt ist oder gar nicht existiert.26 Bevor wir im folgenden Ka-

pitel auf diesen Punkt kommen, sei betont, dass der Zeichenprozess kein Zei-

chen erfordert, das ein Bild sein muss oder ein Bild als Teilelement enthalten 

muss: 

Die hier vertretene Konzeption läßt sich auf alle Zeichen an-
wenden, so einfach oder komplex sie auch sein mögen; daher gilt sie 

                                                 
25 Morris, S. 20, Z. 17 ff. 
26 Zum letzten Abschnitt vgl. Morris, S. 22, Z. 9 ff. 
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auch für die spezielle Art von Zeichensystem, die wir Sprache 
nennen.27 

    Charles W. Morris  
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Durch das vorangegangene Morris-Zitat versichert, kann der Begriff 

„Alien“/„Außerirdischer“ als Zeichen beleuchtet werden: Dieses Zeichen ver-

weist auf etwas, dass uns unbekannt ist, also bleibt das Designat dieses Zei-

chens leer, ohne Denotat. – Frei assoziierend denken wir an eine Matrjoschka 

(Abb. rechts), ein Symbol russischer 

Volkskunst: Die Puppe besteht aus meh-

reren Hüllen, die als Einzelexemplare 

wiederum Puppen darstellen. Wenn uns 

eine solche Matrjoschka irgendwo begeg-

net, wissen wir aber nicht, ob sie tatsäch-

lich weitere Puppen enthält oder hohl ist (weil ein Kind sie zum Beispiel kurz 

zuvor „ausgeräumt“ hat). – Und um es auf eine gewollte Spitze zu treiben, stel-

len wir uns nun vor, wir befänden uns im Büro einer Matrjoschka-Manufaktur, 

und der freundlich-schelmische Puppenhersteller drückt uns ein unbemaltes 

Exemplar in die Hand. Allerdings sei nur die äußere Puppe unbemalt, so fügt er 

hinzu und er wolle uns zu einem zünftigen russischen Essen zu sich nach Hau-

se einladen, wenn wir errieten, wie die darin befindlichen anderen Puppen aus-

sähen  … 

 

Wir erkennen an diesem Beispiel, dass ein Designat zwei Eigenschaften 

bekommt, wenn uns das Denotat unbekannt ist: Erstens regt es unsere Fantasie 

an, doch noch ein Denotat zu „er-finden“ (auch wenn es nicht das vom Zeichen 

intendierte ist). Und zweitens, als Folge des Ersten, passt es sich in unserer 

Fantasie unserem „eigenen“ Denotat an, und zwar deshalb, weil die leere Hülle 

zu einem Spiegel der Reflexion und des Selbstbezuges wird. Diese Wandlung 

                                                 
27 Morris, S. 28, Z. 9 ff. 
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der stumpfen Hülle zu einem inneren Spiegel vollzieht sich bewusst oder un-

bewusst. – Das auf diesem Wege erzeugte eigene Denotat steht uns persönlich 

nah, weil wir es mit unseren eigenen Mitteln – Fantasie, Erinnerungen, Einstel-

lungen – hergestellt haben. Es ist uns selbst ähnlich. – Die Selbstähnlichkeit 

wiederum ist etwas, das wir von der Matrjoschka-Puppe ebenso kennen wie 

auch aus der  Mathematik (Abb. unten links: Apfelmännchen) oder der Natur 

(Abb. unten rechts: Romanesco). 

 

 

Fraktale sind Objekte mit einem sehr hohen Grad von Selbst-
ähnlichkeit. – Und Selbstähnlichkeit bedeutet, dass auch kleine Teile 
der Struktur im Wesentlichen […] so aussehen wie die Struktur 
allgemein  …  28 

      Christian Hesse 

�

Wir hatten gerade geschrieben, dass ein Designat eine bestimmte Eigen-

schaften bekommt, wenn uns das Denotat unbekannt ist: Nämlich dass es unse-

re Fantasie anrege, doch noch ein Denotat zu finden, auch wenn es nicht das 

vom Zeichen intendierte ist. – Für unser Thema „Kunst und Sprache“ ist unbe-

dingt herauszustellen, dass ein solches Zeichen (ohne Denotat) natürlich vom 

Autor/Künstler von Anfang an so angelegt sein kann, und zwar deshalb, weil er 

oder sie, bewusst oder unbewusst, um den „fraktalen“ Matrjoschka-Effekt 

weiß. Dieser Effekt beruht darauf, dass der von uns aufgebaute innere Spiegel 

beim Betrachten eines leeren Designats mentale Repräsentationen auslöst, die 

wiederum, als solche, zeichenhafte Verknüpfungen beziehungsweise Designate 

zu anderen, „inneren“ Zeichen aufweisen können. Denke ich zum Beispiel an 

den Besuch eines Konzentrationslagers in der Schule, habe ich die mentale Re-

                                                 
28 in einem Fernsehbeitrag von nano „spezial“ (3sat). 20.3.2009 
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präsentation desselben. Daran geknüpft ist die Erinnerung an dasjenige 

Mädchen, das am emotionalsten während des Besuches auf die Gedenkstätte 

reagierte. Daran geknüpft ist ein Kindergeburtstag Jahre zuvor, der von eben-

diesem Mädchen ausgerichtet wurde. Diese Verknüpfung existiert wiederum, 

weil während dieses Geburtstages bei einem Spiel dieses Mädchen ähnlich 

emotional reagierte wie während des Besuchs der Gedenkstätte Jahre später. – 

All diese Erlebnisse scheinen inhaltlich verschieden zu sein, trotzdem sind die-

se Verknüpfungen in mir angelegt. Sie ähneln sich insofern wie sich die 

Verknüpfungen in der Art ihrer Anlage ähneln. Denn diese Art wird – bewusst 

oder unbewusst – von mir selbst festgelegt. Und: diese Verknüpfungen verbin-

den Erlebnisse, die in der Perspektive kongruent sind, da es immer meine 

Perspektive gewesen ist, die die Ereignisse so festgehalten hat. 

 

Wenn ein Künstler bewusst mit 

dem Matrjoschka-Effekt arbeiten will, 

braucht er nur Zeichen zu erschaffen, die 

kein konkretes Denotat aufweisen. Diese 

Strategie ist riskant, weil ein fantasieloser 

Mensch eventuell den Übersprung vom 

leeren Designat zum eigenen Denotat 

nicht schafft und sich deshalb der eigene 

fraktale Ereignisbaum nicht öffnet. – 

Diese Strategie ist auch riskant, weil ein überaus fantasievoller Mensch bei 

heiklen Themen entsprechende Überreaktionen zeigen kann. Um es mit einem 

Vergleich zwischen einem Romanesco und einem Schneckenhaus zu erklären: 

Ein solcher Mensch hüpft mit seinen Gedanken nicht auf dem kürzesten Weg 

(d.h. zur naheliegendsten assoziierbaren Verknüpfung) von Terrasse zu Terras-

se zur Spitze (d.h. zum Ende der Assoziationskette), indem er nur ein Röschen 

auf jeder Terrasse ansteuert, sondern indem er gleich mehrere Röschen (Ver-

knüpfungen) auf jeder Terrasse ansteuert, sodass das gesamte Röschen, auf 

dem die einzelnen Terrasse liegen, schneckenhauslinienartig erfasst wird. 

 

Der Matrjoschka-Effekt ist ein Vorschlag von uns, wie wir uns stark 

divergierende Rezeptionsreaktionen vor zeichenartigen Kunstwerken erklären 
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können. Und unter der Bedingung, dass jedes Kunstwerk ein Zeichen sei, 

könnte ein solches Erklärungsmodell einen allgemeingültigen Eingang in die 

Kunstpädagogik finden. – Im zweiten Teil dieser Arbeit soll diese hypothe-

tische Theorie an einem Zitat von Jenny Holzer über ihre „Mother and Child“-

Arbeit kenntlich werden. 

 

�
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Werner Spies29 hat, ausgehend von der literarischen Schwierigkeit et-

was auszudrücken, auf einige Brückenschläge verwiesen: auf den Brücken-

schlag hin zur Schwierigkeit des Kreativen am Beispiel Duchamps, des Filme-

machens am Beispiel „8 ½“ von Fellini, des Bücherschreibens am Beispiel des 

Buchs und des Kunstmachens am Beispiel der Kunst. Spies konstatiert, diese 

Phänomene ließen sich erst im wechselseitigen Bezug scharf beleuchten. 

 

„Letztlich fällt die Möglichkeit, verschiedene Welten zu asso-
ziieren, mit einer Grundmöglichkeit der Ästhetik des 20. Jahrhunderts, 
nämlich mit der surrealistischen Entdeckung zusammen. Erst mit ihr 
wurde es möglich, Auseinanderliegendes, an sich Fremdes und Kon-
träres durch eine oft brutale oder willentliche Annäherung zusammen-
zuzwingen, um daraus fragende, offene, innovative Verbindungen zu 
gewinnen.“30 

Werner Spies 

 

Wenn wir uns mit dem Phänomen „Kunst und Sprache“ beschäftigen, 

ist dies tatsächlich eine Beschäftigung mit Auseinanderliegendem, mit an sich 

Fremdem und Konträrem. Wenn Spies übertragenermaßen sagt, dass durch de-

ren Zusammenzwingung eine fragende, offene, innovative Verbindung zu ge-

winnen sei, und wenn davon auszugehen ist,  dass der „schwierige“ Akt des 

Schöpfens mit einem Ausdruck und der Intention desselben einhergeht, so hal-

te ich es für sinnvoll – genauso, wie Spies es empfohlen hat, das Phänomen 

„Kunst und Sprache“ im wechselseitigen Bezug zum Phänomen der Montage 
                                                 
29 Zu den folgenden Ausführungen siehe: Spies (S. 245, ohne Zeilenangabe, Quelle: Internet-
präsenz von „Kunstforum International“). 
30 ebd. 



 33 

im Film in einem Exkurs zu beleuchten. Verwiesen werden soll auf einen all-

gemeinen Punkt des Stummfilms, sowie auf einen speziellen seiner Geschichte.  

 

Allgemein ist festzu-

stellen, dass die Zwischenti-

tel31 des Stummfilms keine 

Untertitel darstellten, sondern 

eine Unterbrechung der Bild-

folge waren. Entscheidend für unsere Untersuchung ist nun, dass es drei Typen 

von Zwischentiteln gab: Der erste erklärte, was eigentlich zu sehen sein sollte, 

aber aufgrund fehlender Umsetzungsmöglichkeit nur zu beschreiben war – es 

wurde quasi der Signifié beschrieben –, der zweite kommentierte oder ergänzte 

das unmittelbar Vorangegangene, der dritte kommentierte oder ergänzte das 

Folgende (z.B. den Dialog).32  

 

Wer schon einmal einen solchen Film gesehen hat, wird sich vielleicht 

daran erinnern, dass der Kommentar des Folgenden die Fantasie zu Vorstellun-

gen darüber beflügelte, wie die nächste Einstellung aussehen würde. Ich möch-

te an dieser Stelle der Begriff des „kollektiven Gedächtnisses“  heranziehen, 

denn mit dem beschriebenen Phänomen scheint der Grundstein dafür gelegt 

worden zu sein, der erklärt, warum Arbeiten wie die von Holzer oder auch 

Kruger so erfolgreich werden konnten. Und zwar, indem das kollektive Ge-

dächtnis sich unbewusst daran erinnert, dass Text-Bild-Kopplungen einen dia-

lektischen Effekt erzeugen können. So kann dadurch die Fähigkeit zum Über-

setzungsakt überhaupt erst aufgerufen werden. Das Verständnis dessen, dass 

Kruger beispielsweise die kollektiv geprägte Erwartung von adäquater Bild-

Text-Kopplung konterkariert – und damit den Eindruck evoziert, hier gehe es 

um Ironisierung, Persiflierung oder auch Satire (der Betrachter wird auf diese 

Weise „in das Boot der Wissenden / der Künstler“ geholt, ein genialer Schach-

zug) –, wird erst durch diesen Übersetzungsakt generiert.  

 

                                                 
31 Abb.: Spring Fever (1927) 
32 vgl.: http://de.wikipedia.org/wiki/Zwischentitel (Aktualisierungsdatum: 17.2.2009) 
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Doch auch bei Holzer hilft diese Übersetzungsfähigkeit, weil die Vor-

stellungen und Ansichten der Künstlerin durch Sprache mediiert werden und so 

zu einer rezeptionsästhetischen Bild-Text-Kopplung führen; und zwar durch 

die Ergänzung des Textes durch ein inneres Bild, das vom Betrachter spontan 

erzeugt oder passend aus seinem Gedächtnis abgerufen wird – ein Analogon zu 

dem ersten Typus von Zwischentiteln.  

 

Die Analogie hört allerdings dort auf, wo angenommen wird, dass Hol-

zer es gar nicht darum geht, das „Bedeutete“ (im bartheschen erweiterten 

Modell) eigentlich lieber selbst zu erstellen, wenn dies möglich wäre. Es ist 

vielmehr anzunehmen, dass Holzer darauf vertraut, dass das Bedeutende (der 

Signifiant) ausreicht, wenn sie es auf wohlüberlegte Weise präsentiert.  

 

Darin liegt nicht nur eine künstlerische Charakterstärke, sondern gege-

benenfalls auch ein produktives Kalkül: Die Leerstelle des Bedeuteten-Platzes 

wird vom geneigten Betrachter gezwungenermaßen selbst aufgefüllt, wodurch 

ein hoher Affektionswert erreicht wird (– Scheler unterschied, „ob eine Sache 

an sich oder ob sie nur für uns Wert hat, z.B. den Wert eines Schmuckstückes 

und seinen Wert für mich (Affektionswert)[…]“33. Die Bindung an das Werk 

wird also potenziert, weil der Betrachter einen Teil von sich mit hineinlegt. – 

Dieses Hineinlegen ist das Hineinlegen eines Dritten, das Teil des Ganzen 

(/Zeichens) wird. Wenn dieser Mechanismus intendiert ist, kann von einem 

dialektischen Impetus gesprochen werden. 
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Da dies ein Exkurs sein soll, wollen wir nur einen einzigen Filme-

macher vorstellen, der mit einem seiner Experimente in die Filmgeschichte 

eingegangen ist: Lev Kulešov. 

                                                 
33 Scheler, S. 249, Z. 3 f. 
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In den 1920er Jahren experimentierte Kulešov mit unterschiedlichem 

Filmmaterial, das an verschiedenen Orten und zu verschiedenen Zeiten aufge-

nommen worden war (vgl. Tafel 2 [zwischen S. 36 und 37]). Es waren vier ver-

schiedene Einstellungen zu sehen, wobei eine dieser Einstellungen den vor-

revolutionären Schauspieler Ivan Moz�uhin mit einem „neutralen“ Gesichts-

ausdruck zeigte. Diese Einstellung wurde in drei Teile geschnitten und jeweils 

hinter eine Einstellung mit einem Teller Suppe, eine Einstellung mit einer Frau 

in einem Sarg (im nachgestellten Tafelbeispiel: ein Mädchen), und eine Ein-

stellung mit einem kleinen Mädchen (im nachgestellten Tafelbeispiel: eine at-

traktive Frau) montiert. „Nach Pudovkin [ein Schüler Kulešovs, Anmerkung 

DTH], der später die Ergebnisse des Experiments beschrieb, zeigte sich das 

Publikum höchst begeistert von Moz�uhin [sic!] subtiler und affektiver Fähig-

keit, solch unterschiedliche Emotionen wie Hunger, Traurigkeit und Zuneigung 

zu vermitteln.“34 

 

Der Kulešov-Effekt entsteht dadurch, dass ein Zweites mit einer Folie 

überzogen wird, die mit der Couleur eines Ersten durchwirkt ist. In der Optik 

würde man von einem Nachbild sprechen, das sich auf das nachfolgende Gese-

hene legt und die Wahrnehmung desselben überlagert.  

 

Es kommt also zum Ersten und Zweiten ein Drittes hinzu, das die Folge 

vom Ersten ist und das Zweite so beeinflusst, dass das beeinflusste Zweite in 

der Wahrnehmung zwar als das Zweite erscheint, in Wahrheit aber ein dialek-

tisches Drittes ist. Dies liegt daran, dass wir in der Wahrnehmung einer Folge 

von Bildern oder Ereignissen einen kausalen Zusammenhang generieren wol-

len. Denn der kausale Zusammenhang ist eine Erfahrung, die im wahren Leben 

ihren Ursprung hat und sich z.B. in einer gewöhnlichen Erzählung wider-

spiegelt. 

 

Und so, wie vor dem geistigen Auge beim Lesen eines Romans Bilder 

und Bildsequenzen auftauchen, die von der Fantasie des Betrachters geschöpft 

wurden, fügt die Fantasie des Betrachters beim Kulešov-Experiment dem Aus-

                                                 
34 Zum letzten Abschnitt siehe: Monaco, S. 429, Z. 17 ff. 
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druck des Gesichts eine Nuance bei, die nicht vom Schauspieler intendiert 

wird. Im experimentellen Idealfall weiß der Schauspieler gar nicht, was mon-

tiert wird. Er wird einfach angewiesen, einen neutralen Gesichtsausdruck zu 

mimen. Der Übersetzungsakt des Rezipienten ist jedoch bei beiden Beispielen 

gleich falsch und richtig zugleich: Falsch ist er, weil er der Wirklichkeit des 

Bildes mental repräsentierte Attribuierungen beifügt, die der dargestellten 

Wirklichkeit nicht innewohnen. Und richtig ist der Übersetzungsakt, weil er 

auf diese – formal zwar unzulässige Weise – die medial zulässige, intendierte 

fantasievolle Transfiguration der vermittelten Inhalte vollzieht.  

 

Wenn wir Werke der Bildenden Kunst betrachten, die Bild und Sprache 

vereinen, kann es hilfreich sein, sich an den beschriebenen Mechanismus des 

Kulešov-Experiments zu erinnern. Denn auch hier werden zwei Dinge so mon-

tiert, dass wir als Rezipienten dazu neigen, sie zu einem Zeichen, zu einer Be-

deutung, zu einem Ganzen verschmelzen zu lassen. Dieses Dritte bezeichnete 

Barthes ja auch als den Mythos beziehungsweise im übertragenen Sinn als 

Technik der Kunst.  
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Bilder und Texte sind problematisch. Ein Begriff von „Bild“  
und „Text“ kann hier für die neuere Kunstentwicklung nicht mehr ohne 
weiteres oder überhaupt nicht vorausgesetzt werden. Es gibt kein all-
gemeines Einverständnis über „Text“ und „Bild“ mehr – wenn es dies 
je gegeben hat.35 

S.D. Sauerbier 
 

Jochen Gerz, Barbara Kruger, Jenny Holzer und Ludger Gerdes, arbei-

ten als Künstler mit Sprache. Dies ist seit der Moderne an sich nichts Unge-

wöhnliches. Viele Künstler haben sich seit dieser Zeit mit Sprache beschäftigt 

und diese Arbeit soll aufzeigen, mit welcher Vorzüglichkeit die vorgestellten 

Künstler arbeiten, und in welche Richtungen Kunst mit Sprache tendieren 

kann. 
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Ich möchte, dass meine Worte nicht nur gelesen sondern auch 

gespürt werden. Deswegen muss ich ihnen Atmosphäre, Stimmung und 
Rhythmus geben. So können Worte wirken und gefühlt werden. Von 
sehr aggressiv über entspannt bis traurig.36 

Jenny Holzer 

 

Das Zitat von Jenny Holzer spielt unter anderem auf die Laufschrift-

bänder aus Leuchtdioden in Gebäuden und auf die elektronischen Werbedis-

plays in Stadtzentren und die an. Die 1950 in Gallipolis, Ohio, geborene Künst-

lerin, die in Hoosick Falls im Bundesstaat New York lebt und arbeitet, begann 

1977 in „klassischer Guerillataktik die Straßen von New York mit ihren Texten 

                                                 
35 S.D. Sauerbier: Wie die Bilder zur Sprache kommen. 
36 3sat: Stations: Jenny Holzer 
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[zu tapezieren]“.37 – Wenn eine Künstlerin wie Holzer auf diese Weise in die 

Öffentlichkeit tritt, kann sie zunächst einmal in der Kategorie „Kunst im 

öffentlichen Raum“ eingeordnet werden. Eine Konsequenz hieraus ist die An-

nahme, hiermit möglichst viele Menschen zu erreichen. Da dieses Streben zu-

sammen mit der Tatsache, dass die Form der Kommunikation eine indirekte ist, 

als ein unter anderem soziologisches Phänomen zu betrachten ist, könnten wir 

uns fragen, ob Jenny Holzer auch in einer Subkategorie als Soziale Plastikerin 

zu bezeichnen sein könnte. (Vgl. Tafel 3 [folgende Seite].) 

 

Zwar erlaubte die Form der Vermittlung, die anonyme Plakatierung 

oder das Liegenlassen ihrer „Truisms“ (Wahrheiten) im öffentlichen Raum 

New Yorks keine direkte Kommunikation mit der Adressantin. Aber die ver-

störenden, irritierenden, erhellenden oder einfach nur konstatierenden Aus-

sagen sind in ihren Inhalten eindeutig herausfordernd gewesen. Sie forderten 

eine Veränderung der Sicht auf einen jeweils die Aussage betreffenden Status 

Quo. Oder sie erzeugten erst die Sicht. Die Künstlerin, „so kann man sagen, 

bietet dem Interpretierenden ein zu vollendendes Werk: [Sie] weiß nicht so 

genau, auf welche Weise das Werk zu Ende geführt werden kann, aber [sie] 

weiß, daß das zu Ende geführte Werk immer noch [ihr]  Werk, nicht ein 

anderes sein wird […]“38, könnte Eco ihre Kunst beschrieben haben. 

  

Neben der Verwendung elektronischer Medien sind Gravuren in Stein, 

Marmor und Metall ein Zeugnis dafür, dass sie dem interessierten Museums- 

oder Galeriebesucher auch die Medialitätspotenziale von klassischen künstler-

ischen Materialien für ihre Kunst aufzeigen möchte. 

  

Holzers Werk lässt sich einerseits – generalisiert betrachtet – als ein gu-

tes Beispiel für die postverbal-decodiert-imaginäre Leseweise heranziehen. Bei 

ihren „Truisms“  ist die Aussage eindeutig und verlangt nur nach der Lese-

fähigkeit und dem Reflexionswillen des Betrachters: „Stimmt die Aussage?“.  

                                                 
37 Michael Vignold in: Talking Pieces 
38 Eco, S. 55, Z. 6 ff. 
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Mit ihrer „Lustmord“-Serie (Auszug auf Tafel 4, zwischen S. 42 und 

43) hat Holzer auch ein Beispiel für die kognitiv zu dechiffrierende Leseweise 

gegeben. Was sich an der „Lustmord“-Serie auf eine klare Weise verdeutlichen 

lässt, ist das Switchen zwischen den einzelnen Sehweisen: Zunächst sind wir 

durch die offenkundige Tatsache fasziniert, dass da jemand auf (menschliche) 

Haut geschrieben hat. Zu diesem Zeitpunkt haben wir den Sinn der Sätze noch 

gar nicht erfasst. Wir befinden uns auf der präverbalen Ebene der 

Wahrnehmung. Die Neugier treibt uns jedoch schnell zum Decodieren der 

Schrift – wir lesen sie. Über den Inhalt sind wir dann vielleicht so überrascht, 

dass wir recherchieren, welchen Hintergrund es für die Arbeit gibt. Dieses 

Nachlesen gehört bereits zu der Tätigkeit des kognitiven Dechiffrierens. 

 

Wenn wir dann den Hintergrund verstanden haben – es geht bei den 

Texten um Aussagen über Gewalt an und Tötung von Frauen während des 

Bosnienkrieges in den 1990er Jahren aus drei fiktiven Positionen: der Frau, des 

Täters und eines Beobachters39 – betrachten wir wieder die Abbildungen.  

 

Drei Auszüge: 
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39 vgl. Parkett, S. 89, Z. 24 ff. 
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Dieser Gesamteindruck und die damit einhergehende Reflexion darüber 

kennzeichnen die höchste Erkenntnisstufe. Barthes würde hier aber wahr-

scheinlich Einhalt gebieten, denn: 

 

 Auch hier ist das Zeichen doppeldeutig: es bleibt an der Ober-
fläche, aber verzichtet deshalb doch nicht darauf, sich für tief auszu-
geben; es will verständlich machen (was lobenswert ist), gibt sich aber 
gleichzeitig als spontan (was betrügerisch ist), es deklariert sich gleich-
zeitig als absichtlich und ununterdrückbar, künstlich und natürlich, 
hervorgebracht und gefunden.40 

 

Trotzdem gehen wir danach noch einmal ganz nah heran, schauen uns 

noch einmal die Details der Textur an, und befinden uns damit wieder auf der 

nonverbalen Ebene. Wir sind von Holzer an die Hand genommen und bis hier-

hin geführt worden, sodass „am Ende des interpretativen Dialogs eine Form 

sich konkretisiert haben wird, die [ihre] Form ist, auch wenn sie von [uns] in 

einer Weise organisiert worden ist, die [sie] nicht völlig vorhersehen konnte“, 

wie Eco sich darauf beziehen könnte.41 – Diese Strategie wird mit der Zirkula-

tion der Lustmord-Serie durch verschiedene Ausstellungsweisen und Veröf-

fentlichungsmedien (z.B. Magazin der Süddeutschen Zeitung) unterstrichen,42 

und andererseits verweist gerade die vielerorts unterschiedliche Präsentation 

auf das Eigentliche, den Text. (Nicht das Medium ist die eigentliche Botschaft 

sondern das Mediierte.) Nichtsdestotrotz kann konstatiert werden, dass Haut, 

als Schreiboberfläche für die Niederschrift eines sexuellen Übergriffs aus drei 

Perspektiven, ein besonders wirkungsvoller Hintergrund ist, da Haut bei der 

Sexualität eine wesentliche Rolle spielt. Hier gibt es also den stärksten seman-

tischen Bezug zwischen Text und Bild. 

 

                                                 
40 Barthes, S. 45, Z. 29 ff. 
41 Eco, S. 55, Z. 10 ff. 
42 vgl. Parkett, S. 93, S. 10 ff. 
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Die Offenheit von Holzers Kunst erzeugt einen Sog – der durch unsere 

sich sukzessiv einstellenden mentalen Repräsentationen erzeugt wird – in ihr 

Werk hinein. Indes halte ich die hypothetische Annahme für verfehlt, Holzers 

Strategie der Offenheit verhalte sich deshalb indifferent bezüglich einer künst-

lerischen Position und nivelliere deshalb ihr Werk: stattdessen relativiert sie 

durch die Offenheit ihre Position in Bezug auf den evoziert autonomen Be-

trachterstandpunkt – der Betrachter kann deshalb den ecoschen „interpretativen 

Dialog“ mit sich selbst beginnen und soll dies auch. 
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 Wir sind zunächst nicht weiter auf die Inhalte der „Truisms“  einge-

gangen. Dies soll sich nun ändern. – Zuvor würden wir hierfür gerne einen 

neuen Begriff vorschlagen, für einen Effekt, dessen Existenz Kulešov als erster 

in Szene gesetzt hat, und der in der Filmwissenschaft deshalb den Namen 

Kulešov-Effekt trägt. – Um jenen neuen, für die Kunstwissenschaft vorzuschla-

genden Begriff plastisch zu machen, wollen wir uns genügend Raum und Zeit 

dafür nehmen, ihm den Weg zu ebnen: dem „Lavée-Effekt“. 

 

Wir erinnern uns: Der besagte Kulešov-Effekt basiert darauf, dass ein 

starker (womöglich viszeraler) Eindruck, ausgelöst durch ein Äußeres, die 

Wahrnehmung eines unmittelbar darauf folgenden zweiten Äußeren überlagern 

kann, sodass der Eindruck verfälscht wird. – Wenn dieser Effekt künstlerisch 

genutzt wird, kann man von einer intendierten Veränderung anstatt von einer 

Verfälschung sprechen.  
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Vor diesem Hintergrund wollen wir 

bei der Analyse der „Truisms“  exempla-

risch einige Stellen herausgreifen, die das 

Thema „Sexualität“ betreffen, weil davon 

ausgegangen werden kann, dass dieses The-

ma neben dem Thema Tod eines der mäch-

tigsten Themen überhaupt ist – „Sexualität 

und Tod prägen unser Bewusstsein“43. – 

Unter dieser Voraussetzung ist die Thema-

tisierung von Sexualität in der Kunst immer 

ein Risiko, denn schließlich kann den 

Künstlerinnen und Künstlern, die sich die-

sem Wagnis aussetzen, eine subtile (zum 

Beispiel Alexei Shulgin, Abb. links44) oder 

weniger subtile Form (zum Beispiel Jeff 

Koons, Abb. unten45) der viszeralen Effekt-

hascherei unterstellt werden.  

Es kann schon darauf vorgegriffen, 

warum Holzers Thematisierung der Sexu-

alität subtil ist: weil sie nicht auf den Effekt 

der Erotik abzielt  …  

 

 

                                                 
43 Schulte, S. 173, Z. 8 f. 
44 Alexei Shulgin: easylife XXX. (1997); in: Schulte, S. 211 
45 Jeff Koons: Made in Heaven – Starring: Jeff Koons and Cicciolina (1989). 
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Jenny Holzer hat sich regelmäßig dem Sujet „Sexualität“ gewidmet; 

und sie hat dabei auch in Abgründe geblickt – siehe „Lustmord“ –, die nur psy-

chopathologisch Lust bereiten. Allen „gesunden“ Rezipienten stößt sie damit 

eher vor den Kopf, aber doch eher, um wachzurütteln als um zu verletzen. 

Schon Ende der 1970er Jahre entwickelte sie diese Technik beim Schreiben 

ihrer „Truisms“ .  Hierzu zunächst einige Textbeispiele von Holzer, die direkte 

oder indirekte Bezüge aufweisen: 
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46 Waldman, S. 143 ff. 
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Obwohl wir auf diese Weise viele andere schöne „Truisms“  ausgelassen ha-

ben, die nichts mit Sexualität zu tun haben – wie zum Beispiel „ZWISCHEN 

INFORMATION UND PROPAGANDA BESTEHT KAUM EIN UNTER-

SCHIED“�–, fallen bei der getroffenen Auswahl gleich zwei Dinge auf: Erstens 

die alphabetische Reihenfolge anhand des jeweils ersten Buchstabens des 

Satzes47, welche sich auch bei dem Originaltext48 wiederfindet. – Dieser erste 

Punkt lässt darauf schließen, dass es keinen narrativen Aufbau innerhalb der 

einzelnen „Truisms“  gibt, da die Reihenfolge im Original zwangsläufig anders 

ist.  

 

Der zweite Punkt betrifft unsere Auswahl. Wenn wir hieraus noch ein-

mal eine Auswahl treffen, bei der Sexualität nicht explizit das Thema ist, blei-

ben erstaunlich viele übrig: 
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47 Waldman, S. 143 ff. 
48 ebd., S. 39 ff. 
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Die interessante Frage ist nun: Warum hatten wir diese Sätze zuvor trotzdem 

der Sexualität zugeordnet? – Die Antwort muss lauten: Weil wir diese Sätze als 

Zeichen verstehen! – Diese Sätze werden ohne bildliche Illustration präsentiert; 

es entstehen mental repräsentierte Bilder vor dem geistigen Auge. Im Gegen-

satz zu literarischen Textsorten, die narrative, dramaturgisch verknüpfte  und 

mental repräsentierte „Filme“ vor dem geistigen Auge ablaufen lassen, deren 

Fluss (wenn überhaupt) nur durch einen Szenenwechsel unterbrochen werden, 

kommt die alphabetisch sortierte Serie der „Truisms“  einer unerbittlichen Ma-

schinengewehr-Salve gleich. Diese „Salve“ wird einerseits durch die zeichen-

bedingte Verkürzung der jeweils mediierten Satzinhalte als „Einzelschüsse“ 

charakterisiert, und anderseits durch die wahllose alphabetische Serialität der 

Gruppe von Sätzen, ähnlich dem „wahllosen Schießen in eine Menschen-

menge“. 

 

Auf diese Weise kommt es im Laufe des Lesens zu immer häufigeren 

Assoziationsbrücken. Beispiel: Wir haben noch 
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als mR vor unserem geistigen Auge, da lesen wir schon 


��������������������������	��	���������



 47 

�

Es scheint, als sei auch das geistige Auge Ermüdungsprozessen unter-

worfen, allerdings anders als beispielsweise bei der Ermüdung des physischen 

Auges bei der Komplementärkontrastwirkung: Das geistige Auge erzeugt bei 

Holzers „Truisms“ offenbar keine komplementären Nachbilder sondern unter-

liegt etwas, dass man vielleicht als „Lavée-Nachbild“ bezeichnen könnte: Syn-

ästhetisch gesprochen geht die Farbe (Stimmung/Atmosphäre/Inhaltlichkeit) 

des Vorangegangenen in die aktuelle mR ein und affiziert sie mit Nuancen oder 

sogar dem Grundton der vorangegangen mentalen Repräsentation(/-en). So 

werden zwei unterschiedliche Denotate – das erste sexuell konnotiert, das 

nächste asexuell konnotiert – vom Rezipienten auf diese Weise in eine Ver-

bindung gebracht. Wobei davon auszugehen ist, dass der stärkere Eindruck das 

Designat des schwächeren Eindruck denotativ affiziert, oder besser: laviert, um 

den eingeführten Terminus zu nutzen.  

 

Der Lavée-Effekt bewirkt also – im Unterschied zum Komplementär-

kontrast, dass das eigentliche adäquate Denotat des schwächeren Designats ei-

nes unmittelbar folgenden Zeichens mit einem inadäquaten, gleichwohl vom 

Künstler intendierten Denotat des stärkeren Designats eines vorangegangenen 

Zeichens angereichert wird. Das so entstandene dritte „Lavée-Denotat“, das 

sich nun im Designat des zweiten Zeichenträgers eingenistet hat, und das zu re-

zeptionsästhetisch veränderlichen Anteilen aus dem adäquaten sowie dem in-

adäquaten Denotat gespeist wurde, ähnelt dem adäquaten Denotat folglich – in 

Abhängigkeit vom Rezipienten – mehr oder weniger.  

 

Das Lavée-Denotat unterscheidet sich vom nun zur Theorie verblassten 

adäquaten Denotat durch den Einfluss des vorangegangen Zeichenträgers, 

dessen Designat ein vergleichsweise stärkeres Induktionspotenzial für mentale 

Repräsentationen und viszerale Gemütszustände hatte. Diese ungewöhnlich 

starken abgerufenen Induktionen führen nicht nur zur Erschütterung oder Er-

leuchtung im Projektionsraum der mentalen Repräsentationen; sie führen zu 

einem Echo- oder auch Stroboskop-Effekt, der die schwächeren Signale der 
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Designat-Hülle des darauffolgend wahrgenommenen schwächeren Zeichens 

undeutlich macht.  

 

Dieses Undeutlich-Machen – man könnte es auch als Interferenz be-

zeichnen – vollzieht sich mit den gleichen Mitteln, mit denen das physische 

Auge ein komplementäres Nachbild erzeugt. Denn das Designat eines schwä-

cheren Zeichens bleibt in einem Halbdunkel (darauf beruht im Übrigen die 

Schwäche des Zeichens). Und die dunklen Partien des Designats werden, bild-

lich gesprochen, von dem Nachbild der Induktionswirkung des vorangegange-

nen Zeichens überlagert, sodass ein gewähntes vollständiges Bild des Desi-

gnats entsteht. Die Ergänzungen werden nicht als solche erkannt sondern gehen 

unbemerkt in den – unbewussten (?!?) – Gesamteindruck der gewähnten homo-

genen Oberfläche des Designats ein. 

 

Es ist ein merkwürdiges imaginäre Leuchten oder Hallen, das man 

(wohl zumeist unbewusst) verspürt, wenn man einem solchen inneren Nach-

bild, erzeugt durch den Lavée-Effekt, aufsitzt. Manchmal ist es Propaganda – 

aber ein anderes Mal kann es auch die Kunst sein, die sich dieses Effekts be-

dient. 

 

Subsumierend können wir feststellen: Habe ich als Interpret eines 

vergleichsweise schwächeren Zeichens49 Schwierigkeiten, dessen Designat mit 

einem Denotat zu belegen, können unmittelbar vorausgegangene, identifizierte 

(oder auch: mental repräsentativ generierte) Denotate die Induktion eines 

Denotats beeinflussen. – Das heißt im Ergebnis, dass sich der Interpretant, also 

der bewirkte Effekt des Designats, ändert. Darin liegt eine gefährliche Manipu-

lationsmöglichkeit einerseits; aber andererseits besteht auch die Möglichkeit zu 

einer subtextuellen dialektischen Kommunikation – es kommt ganz auf die 

Inhalte an  … 

 

                                                 
49 (schwächer im Vergleich zu einem unmittelbar vorangegangenen Zeichen) 
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In letzter Konsequenz heißt das in Bezug auf Holzer: In verschiedenen 

Sprachen (in die die „Truisms“  übersetzt wurden) werden unterschiedliche 

Interferenzen – ausgelöst durch die unterschiedliche alphabetische Mischung 

der Sätze – zu unterschiedlichen mentalen Repräsentationen führen. – Wenn 

aber ein Zeichenträger zu mehreren, divergierenden Interpretanten bei ver-

schiedenen Interpreten führt, ist das Zeichen unbrauchbar, zumindest wenn es 

außersymbolisch, d.h. im konventionellen Sinn symbolisch sein soll. Denn ein 

konventionelles Symbol dient dem intersubjektiv gleichen Verständnis des Zei-

chens – das Zeichen soll von allen, die das Symbol kennen, auf gleiche Weise 

verstanden werden.  

 

Wenn das Zeichen einem intersubjektiven Einvernehmen aber nicht 

nützlich sein kann, dann kann es nur als ein innersymbolisches Zeichen ver-

standen werden. „Innersymbolisch“ heißt hier, dass der Interpret über den Text 

des Zeichenträgers designativ eine mentale Repräsentation induziert, die auf 

einem lavierten Denotat beruht. Dieses Denotat ist als rein persönliches, eben 

nicht intersubjektives Symbol zu verstehen, und es verweist auf etwas, das in 

einer Dreiecksbeziehung auf das Zeichen, auf den Interpreten und auf die 

subjektive innere und/oder äußere Wirklichkeit des Interpreten rekurriert.  

 

Der Punkt ist nun aber, dass die „Truisms“, wenn sie in verschiedenen 

Sprachen gelesen werden, sprachlich interferierte innersymbolische Denotate 

generieren – die Interferenz basiert auf der Zufälligkeit der Anordnung der 

Sätze in alphabetischer Reihenfolge der jeweiligen Sprache. So kann es in ei-

nem internationalen Austausch über eine bestimmte Truism, beispielsweise 
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 zu einem Unverständnis kommen: Im Deutschen steht „HÖRE AUF 

DEINEN KÖRPER“ hinter „HEUTZUTAGE GIBT ES ZU WENIGE UN-

VERRÜCKBARE WAHRHEITEN“, 
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 während im Spanischen50 „ESCUCHE CUANDO SU CUERPO HA-

BLA“  hinter „ES MERO ACCIDENTE EL QUE SUS PADRES SEAN SUS 

PADRES“ steht: 

 

�	�������������������"���	�	������	�	����	�	������	 �

(„Es ist ein bloßer Unfall, dass Ihre Eltern Ihre Eltern sind“)�

�	�������������	��������������� („Hören Sie, wenn Ihr 

Körper spricht“)�

 

Während also im Deutschen noch ein gewisser Sinn ausgemacht wer-

den kann, scheint im Spanischen die Folge keinen Sinn zu haben. 

 

Im Englischen wird es unfreiwillig komisch: 

 

���	���� ����� �	� �� ��������� 	����� 	������ („Freizeit ist eine 

gewaltige Täuschung51“) �

��	����
����!�������!�����	� („Höre, wenn dein Körper 

spricht“52)�

 

Wenn sich also ein Deutscher, ein Engländer und ein Spanier auf den 

Satz „HÖRE AUF DEINEN KÖRPER“ beziehen, werden der Deutsche und 

der Spanier nicht verstehen, warum der Engländer den Satz möglicherweise 

lustig findet. Dies liegt an dem beschriebenen Lavée-Effekt. 

 

 

                                                 
50 vgl. Waldman, S. 45 
51 a.a.O., S. 144 
52 a.a.O., S. 41 
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Jenny Holzers 1990 auf der Bien-

nale in Venedig vorgestellte Arbeit „Mo-

ther and Child“, die aus einer Kombina-

tion von LED-Laufschriftbändern (Abb. 

rechts oben53) und einer Marmorplatte 

(Abb. rechts unten54) oben bestand.  

 

Auf der am Ausstellungsboden in-

stallierten Marmorplatte war der Text mit 

diamantenen Versalien eingelassen. Da 

sich der noch herauszustellende Matrjo-

schka-Effekt wahrscheinlich auf die Ge-

samtinstallation bezieht – und uns diese 

Raumerfahrung fehlt – wollen wir uns 

wenigstens mit dem Text befassen. Selbst 

an ihm allein lässt sich dieser Effekt 

konstruieren  … 

 

„Mother and Child“55:  
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53 Holzer, 1998, S. 13 (Ausschnitt) 
54 Waldman, S. 103 (Ausschnitt) 
55 Waldman, S. 164, Z. 1 ff. 
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 Im ersten Teil dieser Arbeit hatten wir Siegfried Zielinski zitiert. An 

dieser Stellte wollen wir darauf zurückkommen, was er zum „Indexikalischen“ 

ausgeführt hat. Im verallgemeinernden Sinn sagte dabei aus, dass das Inde-

xikalische dasjenige ist, welches eine direkte Vorstellung von dem erzeugt, was 

passiert, wenn man eines solchen Indexes gewahr wird  …   Zielinski: „Und 

auf der anderen Seite dann: diese sehr weit vom Index weg liegende Welt der 

Buchstaben, des Textes, des Symbolischen“56.  

 

 Zielinskis Gegenüberstellung von Index und Symbol können wir für die 

Interpretation von Holzers „Mother and Child“-Text nutzen. Denn wenn wir 

den literarischen Begriff des „Ich-Erzählers“ mit  einer Bezeichnung belegen 

wollen, die darauf hinweist, dass die Untersuchung des Phänomens „Ich-Er-

zähler“ kunstwissenschaftlich und nicht literarisch erfolgen soll, so möchten 

wir hier den Begriff des „Ich-Indexes“ vorschlagen, der sofort die Funktion des 

„Ichs“ in dem sprachtextlichen Teil eines Kunstwerk beschreibt: Es geht 

darum, das „Ich“ des Rezipienten in den Text hineinzuziehen. Denn den Be-

griff „Ich“ wende ich ausschließlich auf mich selbst an, was zur Folge hat, dass 

sich, wenn ich irgendwo „ich“ lese, eine indexikalische Transfiguration meines 

Selbst – hinein in den Kontext des gelesenen „Ich“ – vollziehen kann: Ich 

befinde mich nicht mehr nur bei „mir“, sondern ich bin mit meinem Ich bei 

dem „Ich“ dort  – je nach meinem Transaktionswillen bin ich sogar in jenem 

„Ich“. – Diese Funktion kann im Übrigen natürlich auch das literarische „Ich“ 

des Ich-Erzählers haben. Und umgekehrt kann es Kunstwerke geben, die das 
                                                 
56 vgl. Aussage mit Fantastic Voyages. 22:23–22:52 
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Wort „Ich“ enthalten und bei denen der Künstler nicht die beschriebene „In-

dex“-Funktion intendiert hat. Gleichwohl hat die Verwendung des „Ich“ diese 

– fast schon magisch zu nennende – faszinierende indexikalische Bedeutung: 

Ein „Ich“ verweist in der eigenen Wahrnehmung desselben auch immer auf das 

eigene Ich – es hat eine starke selbstreferenzielle Tendenz, oder anders ausge-

drückt: Selbst ein anderes „Ich“ scheint dem eigenen Ich wenn nicht kongruent, 

so doch auf induktive Weise sehr „selbstähnlich“  … 

 

Wenn nun die Verknüpfungen, die den Matrjoschka-Effekt ermögli-

chen, auch umgekehrt – beim Schreiben – für eine spezifische Wortwahl ver-

antwortlich sind, heißt das, dass die so zur Anwendung gelangenden sprach-

lichen Zeichen in gewisser Weise ambivalent sind: Einerseits haben viele 

Zeichen klare Denotate, andererseits ist die Wahl eines sprachlichen Zeichens 

subjektiv an innere Verknüpfungen gebunden; das Zeichen hat also für den 

Autor/Künstler auch eine innersymbolische Bedeutung, sodass er sich für 

gerade dieses und nicht für ein synonymes entscheidet. 

 

So können wir uns erklären, warum beispielsweise bei einer Preisver-

leihung ein bestimmtes Werk von einer Jury nicht prämiert wird, das wir selbst 

aber äußerst eindrucksvoll fanden und das uns tief bewegt hat. Das übrige 

Publikum, so beobachten wir, reagiert auf unseren Favoriten auch nur verhal-

ten, wenn es überhaupt reagiert. Hier ist – so konstruieren wir es einmal – in 

jenem Werk ein Zeichen verwandt worden, das bei uns eine neuralgische Ver-

knüpfung anspricht. – Es braucht also nicht unbedingt viel Fantasie sondern 

nur einen neuralgischen Punkt, der zu einem Gang durch alle Windungen des 

„inneren Schneckenhauses“ führt. – Bei „Mother and Child“ waren es womög-

lich eigene Kinder von Rezipienten, die diese neuralgische Verknüpfung ange-

legt hatten: 

 
Es gab starke Reaktionen. Manche Leute standen ganz still. 

Einige  weinten, und andere wandten sich ab und gingen schnell hinaus. 
Viele erzählten mir Geschichten von Kindern, die sie verloren hatten.57 

                                                 
57 Holzer, 1998, S. 14, Z. 7 ff. Übersetzung DTH. Originaltext: There where strong responses. 
People stood very still. Some would cry and others would turn and walk out quickly. Many 
would tell me stories about children they had lost. 
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    Jenny Holzer (über „Mother and Child“ 
     auf der Biennale in Venedig, 1990) 
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Diskussionen über Kunst ähneln oft Gesprächen, in denen ein 
Teilnehmer sich auf Äpfel bezieht, während der andere Birnen meint, 
und beide das Wort „Pflaumen“ benutzen. 

Ludger Gerdes58 

 

Ludger Gerdes, geboren 1954 in Lastrup, bei Lindern, studierte von 

1975 bis 1982 an der Kunstakademie Düsseldorf – bei Lothar Baumgarten und 

Timm Ulrichs (Abteilung Münster), sowie ab 1977 bei Gerhard Richter in 

Düsseldorf.59 Seit 2005 lehrte er als Professor für Malerei an der Muthesius 

Kunsthochschule60; zuvor war er auch assoziierter Professor für Malerei an der 

Hochschule für Gestaltung in Karlsruhe.61 Er starb bei einem Autounfall am 

17. Oktober 2008. 

 

Gerdes wird des Öfteren dem Genre „Kunst im öffentlichen Raum“ zu-

geordnet. Er selbst hielt diesen Begriff aber für missverständlich und sprach 

deshalb lieber vom „Raum außerhalb der Kunstinstitutionen“, weil für ihn 

Kunstmuseen, Kunstvereine, Ausstellungshallen u.ä. ebenfalls öffentliche Räu-

me sind.62 – Diese Unterscheidung lässt an die Definition von Kunst im Alt-

hochdeutschen denken: „Wissen“ und „Weisheit“63 sollte man für seine dialo-

gisch-nominalistische Kunst mitbringen. Ein Faktum, das auf die kognitiv-

dechiffrierende Rezeptionsweise verweist. – Grundsätzlich können wir uns zu-

nächst die Frage stellen, welche spezielle Funktion die Sprache für Gerdes hat. 

Ich möchte hier Stefan Schmidt-Wulffen zitieren, der von einer „zusätzliche[n] 

                                                 
58 Gerdes, 1994, S. 97, Z. 1 ff 
59 vgl. Gerdes, 1990, und http://de.wikipedia.org/wiki/Ludger_Gerdes (22.2.2009) 
60 http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/0,1518,585183,00.html (18.3.2009) 
61 http://www.provinzial-kunst.de/web/export/sites/pks/gerdes.html (18.3.2009) 
62 vgl. zum gesamten Absatz: Gerdes, 1990, S. 89, Z. 1 ff. 
63 Wahrig, S. 976 
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Wirklichkeitsebene, die der Begriffe […]“, spricht – im Hinblick auf die 

Verwendung von Wörtern in Gerdes’ „Maler“-Serie.64 
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Im Bild „Maler (Nr. 3)“  von 1987 ist dies exemplarisch vorgeführt. 

Man kann das Bild regelrecht überfliegen: Da wäre zunächst mal die Ebene der 

dargestellten Figur, die anscheinend freiwillig eine Augenmaske trägt. Sie hat 

sich offenbar gerade von dem Wort an der Wand abgewendet, um dem Be-

trachter zu signalisieren, dass sie um ihn wisse. – Dieser direkte Bezug zieht 

den Betrachter willkürlich in die malerische Wirklichkeitsebene der Figur. Ein 

Schachzug von Gerdes, der eine ähnlich suggestive Wirkung hat wie der 

Trompe-l’œil.  

 

� Damit einhergehend wird die formale Ebene verlassen, denn – einmal 

auf der Wirklichkeitsebene der Figur angelangt – will man sofort inhaltliche 

Fragen stellen: Warum lesen wir zunächst „NACH“; erkennen dann aber das 

kleinere dunkelrote „T“, verbinden dieses mit „NACH“ zu „NACHT“, und 

                                                 
64 Foto/Realismen, S. 12, Z. 7 
65 ebd., S. 18 
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fragen uns als nächstes, ob damit vielleicht allegorisch die Dunkelheit gemeint 

sein könnte, die die Figur gerade hinter der – ebenfalls gedeckt roten – Augen-

binde erlebt?! 

 

Das stärkste Element ist jedoch das teilweise übermalte „M“, das auf 

diese Weise zum „N“ der „NACHT“ wird. Hier, im Verborgenen, liegt der 

Brennpunkt der Arbeit. Hier ist ein Kippbild angebracht: es kippt von dem Be-

griff „Nacht“ zu „Macht“. – Die Nacht steht eben nicht nur für die nächtliche 

Dunkelheit sondern auch für die metaphorische Dunkelheit, die ein Land, eine 

Nation überkommen kann. Zum Beispiel durch eine Diktatur. – Meint Gerdes 

so etwas? Und warum scheint die Figur die Maske freiwillig zu tragen? Will 

sie mit der selbstauferlegten Dunkelheit, die die metaphorische Dunkelheit ver-

schleiert, sich der Verantwortung, etwas an den MACHT-Verhältnissen zu än-

dern, entziehen? Oder gefällt sie sich in der Rolle des erblindeten Zuschauers – 

ist ihr diese „Sicht“ gar so bequem und angenehm geworden, dass sie diesen 

Zustand noch verstärken will, durch die Augenbinde? – Wenn dies aber so ist, 

kann die Anwendung der dunkelroten Farbe darauf hindeuten, das „nach“ dem 

Anlegen dieser Augenbinde die „MachT“ (sic!) immer stärker auf den Plan 

treten kann. Und dass die (rote) Augenbinde die Farbe für diese Dynamik / für 

das (rote) „T“ bereitstellt: Die Augenbinde erzeugt (/„macht“)  „Macht“,  und 

zwar „nach“  dem Anlegen derselben.  

 

Gemeint ist dann wahrscheinlich: Diejenigen, die wegschauen (also 

nichts sehen [wollen] – wie in der „Nacht“),  verstärken das Aufkommen einer 

unmenschlichen, da übergroßen (dargestellt durch die erdrückend großen Let-

tern) Macht.  
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Diese inhaltlichen Fragen (und hypothetischen Antworten) sind genau auf-

einander abgestimmt: Die Darstellung ei-

ner menschlichen Figur ist immer auch 

ein Orientierungspunkt für den Rezipien-

ten. Deshalb wird einer solchen Figur 

nach dem ersten Gesamteindruck immer 

die nächste Aufmerksamkeit geschenkt. 

Gleich danach werden die größeren Ele-

mente des Gesamtzusammenhangs abge-

arbeitet und dann folgen die Details. Die 

Decodierung oder Dechiffrierung der De-

tails können so manches Mal zu der ei-

gentlichen oder zumindest zusätzlichen 

Intention des Autors führen. – Bei Dix 

(Abb. links) ist es die Kritik daran, dass 

auf dem Rücken der verkrüppelten Vete-

ranen ein aus seiner Sicht zynisches 

Geschäft mit „Markenprothesen“ („Nur echt mit dem Bild des Erfinders“) 

gemacht wird. 

 

 Bei dem Rembrandt zugeordneten Bild 

(Abb. links) ist es das Brötchen und der 

Wein, die für die Verlassenheit der Sze-

nerie stehen, für die Absenz des Besitzers 

der dargestellten irdischen Güter. 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 großen Zusammenhang hin zum informanten Detail – 

eine Methode gewählt, die auch im traditionellen Tafelbild zu finden ist. – So 

kann ein Zusammenhang zum Symbolismus der Vanitas-Malerei bis hin zu 
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einer analogen gesellschaftspolitischen Einfärbung bei Otto Dix konstruiert 

werden. Vergangenheit und Gegenwart berühren sich im Sinne Gerdes 

nominalistisch-dialogisch. Durch Gerdes’ Wahl der Mittel (für sein eigenes 

gesellschaftspolitisches Sujet) wird durch die sukzessive Dechiffrierung die in-

härente Verbindung von Vergangenheit und Gegenwart deutlich. Die Darstel-

lungsweise zeugt demnach von der Ehrerbietung für die universale Bild-

strategie der älteren und Alten Meister. Dass er, die Tradition ehrend, zu einer 

neuen, eigenständigen Interpretation und Kumulation dieser Bildsprachen 

gelangt, macht ihn zum Künstler. Zu einem Künstler, der mit dieser neuen 

Kunst auch die Öffentlichkeit ansprechen will: 

  

Mich interessiert die Rolle, die Kunst im öffentlichen Leben 
spielen kann. Mich interessieren Modelle einer Kunst, die eine 
öffentliche Angelegenheit ist, die als Mittel sozialer Kommunikation 
funktioniert und die eine ‚gewöhnliche‘ Sprache spricht.66 

  

Bis hierhin haben wir also „Maler (Nr. 3)“  postverbal decodiert und 

auch schon größtenteils kognitiv dechiffriert. Es bleibt nur noch zu vermuten, 

dass die Zeit um 1987 spezifisch sensibilisiert war durch den Kalten Krieg, und 

dass in der Folge Machtfragen und überhaupt die Entstehungsprozesse von 

Macht ein Thema waren, das zu dieser Arbeit geführt haben könnte. Dieses 

hermeneutische Verfahren könnte demnach den Dechiffrierschlüssel ergänzen.  

 

Dabei wird deutlich: Wenn das hermeneutische Verfahren zur Anwen-

dung gelangt, sollte dies als letzte Stufe der Analyse passieren. Denn sonst 

läuft man Gefahr, die Wahrheit des Bildes bereits mit der hermeneutischen 

Chiffre zu affizieren und darauf zu reduzieren. Diese Quasi-Verwechslung der 

Bildfunktionen führt jedoch dazu, dass der Code nicht zur mentalen Repräsen-

tation gelangt, worin die eigentliche, subjektive Wahrheit des Bildes bestünde, 

die sich bereits im codierten Untertitel „Nachbild“ ankündigte, doch nicht so-

fort als solche erkannt werden konnte. Auch jetzt ist sie zwar noch spekulativ, 

aber sie ist nunmehr zumindest als Möglichkeit denkbarer geworden. 

 

                                                 
66 Gerdes, 1985, S. 33, Z. 4 f. 
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Wenngleich die meisten anderen von Gerdes’ Arbeiten nicht politisch 

durchwirkt waren, so ist „Maler (Nr. 3)“  ein deutlicher Hinweis dafür, dass 

Gerdes kein weltfremder Künstler gewesen ist, sondern sich durchaus am Puls 

der Zeit aufhielt. Gerdes’ Philosophie zu einer Arbeit wie dieser ist übrigens 

schon an einer früheren Aussage abzulesen, als er von dem Ansatz spricht, der 

„Kunst nicht als Verwirklichung irgendwelcher universaler Prinzipien oder als 

gebaute Statik-Unterweisungen versteht, sondern als eine Disziplin, die mit 

Hilfe von Bildern und Schmuck zur Inszenierung einer Lebenswelt beiträgt, 

um sie als Schauplatz diesseitiger ,Gesellschaftsspiele‘ nutzbar zu machen 

[…]“ 67. – Das Spiel bestünde bei „Maler (Nr. 3)“  darin, sich gemeinsam über 

die Aussage auszutauschen, und in der Folgezeit vielleicht sogar gemeinsam 

etwas im Sinne der Aussage zu unternehmen. Und das kann hier in einem er-

sten Schritt salopp heißen: Augen auf und hingucken (hin zu Missständen, ver-

ursacht durch verkrustete Machstrukturen). – Ein solches Gesellschaftsspiel 

könnte in seinem Verlauf auch zu einer Sozialen Plastik führen  … 

 

 

 

)���"� #�� �"�������	�

��#��� AF�

Ob sich Gerdes’ „Gesellschaftsspiel“ 

(1993, Abb.69 links, und Tafel 5 [zwi-

schen S. 66 und 67]) ebenso für eine So-

ziale Plastik eignet wie „Maler (Nr. 3)“,  

wird am Ende nur dechiffriert werden 

können. Hier die Fakten: Vor dem Biele-

felder Polizeipräsidium hat Gerdes 26 Sandsteinblöcke installieren lassen. (Je-

weilige Maße: 50 x 50 x 200 cm, Abstand zwischen den Blöcken: 200 cm.) – In 

jeden Stein ist ein Teil eines Endlossatzes eingemeißelt: in den ersten „A 

beobachtet B“, in den nächsten „B beobachtet C“ bis schließlich im 26. Block 

„Z beobachtet A“ zu lesen ist. 

 

                                                 
67 vgl. Gerdes, 1984, Z. 9 ff. 
68 Zum folgenden Text zum „Gesellschaftsspiel“ vgl. Elger, S. 45 und Gerdes, 1994, S. 86 ff. 
69 Elger, S. 45 
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In Anbetracht des Ortes ist diese Installation auf der nonverbalen Ebene 

außergewöhnlich einladend. Nicht nur, dass hier Sitzgelegenheiten zum Ver-

weilen einladen. Nein, dies soll gerade vor einem Polizeipräsidium passieren – 

ein Ort, der eigentlich eher abschreckt, weil doch fast jeder schon mal eine ne-

gative Erfahrung mit Polizisten gemacht hat. Und hier also lädt ein „Rund von 

Bänken“ zum Ausruhen ein! Fast ein Versöhnungsangebot, könnte man mei-

nen. Aber eben ein nonverbales  … 

 

Denn postverbal-decodiert gewinnt man den Eindruck, die Polizei woll-

te sich am liebsten auflösen – und im Gegenzug sollten die Bürger die Über-

wachung übernehmen. Aber: kann das wirklich gemeint sein? So gut verdienen 

Polizisten doch nicht, dass sie sich plötzlich von Heute auf Morgen zur Ruhe 

setzen könnten? – Macht sich die Polizei also etwa lustig über eine Bevölke-

rung, die sich scheinbar untereinander beobachtet, kontrolliert und, in der Kon-

sequenz, bisweilen anzeigt?  

 

Solche Gedanken und Fragen wie die letzten sind auf der postverbal-

decodierten Ebene nicht unangebracht. Denn obwohl der Code formal keinen 

Subtext enthält, kann der Adressant / der Autor durchaus Subtextuelles in den 

Code mit eingeflochten haben – zumindest aus seiner Sicht. Wenn dies für den 

Adressaten, den Rezipienten, nicht einsichtig ist, so kennt er den Autor wohl 

nicht persönlich. Denn nur bestimmte stilistische Strukturen, die der Code ja 

durchaus umsetzen kann – die der Autor aber nur anwendet, wenn er zum 

Beispiel auf Ironie hinweisen will –, können Indizien für einen beispielsweise 

ironischen Subtext sein. Kennt der Rezipient den Autor aber nicht, wird er 

einen solchen Stil nicht als ungewöhnlich und folglich nicht als Hinweis für 

Ironie erachten. 

 

Wenn aber, wie bei Gerdes’ „Gesellschaftspiel“, zwei Dinge – wie das 

Polizeipräsidium als Sinnbild für die Überwachung, und ein künstlich angeleg-

tes mutmaßliches Sinnbild für eine sich selbst überwachende Gesellschaft – 

zusammengebracht werden, die sich strukturell ähneln, dann kann das eine 

gewisse Komik oder eine gewisse Sprengkraft in sich bergen.  
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Beim „Gesellschaftsspiel“ scheidet die Sprengkraft logischerweise aus, 

denn die Polizei kann sich Explosionen nicht wünschen. Aber Komik? Das 

würde aber zunächst wirklich vermuten lassen, die Polizei würde sich lustig 

machen (z.B. über das mit einem Klischee belegte übertriebene Anzeige-

verhalten „der Deutschen“ – anstatt etwas gütlich ohne Polizei zu regeln). Und 

dies wäre in der Tat unerhört. 

 

Wenn Komik und Sprengkraft aus guten Gründen für eine Analyse 

wegfallen, spätestens dann wird klar: hier liegt eine Chiffre vor. Doch wo gibt 

es bei dieser Dauer-Installation einen Hinweis auf den Ort des Verstecks des 

Chiffrierschlüssels? – Es ist der außerhalb des Kreises aufgerichtete Steinblock 

mit der Beschriftung „Gesellschaftsspiel“ (siehe Tafel 5 [zwischen S. 66 und 

67], Abb. rechts, rote Markierung), der eine versöhnliche Dechiffrierung an-

bietet (zumindest wenn kein Zynismus seitens des Autors unterstellt wird, wo-

von wir ausgehen). – Denn ein Gesellschaftsspiel ist trotz seines altmodischen 

Namens immer noch aktuell und erfreut sich durch die aktuellen Angebote der 

Spiele-Industrie weiterhin einer allgemeinen Beliebtheit. Zumal dann, wenn die 

Netzwerk-Computerspiele ebenfalls als Gesellschaftsspiele betrachtet werden. 

Spielen in Gesellschaft weckt positive Assoziationen. 

 

Wenn Gerdes’ „Gesellschaftspiel“ also tatsächlich als Spiel gemeint 

ist, gewinnt diese Arbeit zunächst wieder an Humor. Unwillkürlich denkt man 

an die „Polonäse Blankenese“ von Werner Böhm alias Gottlieb Wendehals. – 

Dieser schlichte Faschingstanz hebt aber nicht nur die Stimmung, sondern 

schafft Berührungspunkte, denn er besteht aus einer Menschenschlange, deren 

Glieder sich jeweils von hinten an die Schulter fassen. – Es ist nur eine Hypo-

these auf einem Nebenschauplatz, aber könnte der durchschlagende und anhal-

tende Erfolg dieses Schlagers vor allem in dieser Berührung liegen? Und ist die 

Beobachtung, die Gerdes in seinem „Gesellschaftsspiel“ interpretierend dar-

stellt, vielleicht kein Spionieren sondern eher eine Metapher für ein sehnsüch-

tiges Substitut einer eigentlich gemeinten Berührung?  

 

Hier kippt die Interpretation mindestens ins Tragikomische, wenn nicht 

ins Tragische um, denn demnach erinnern wir uns vielleicht an vormals eigene 
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Beobachtungen eines verehrten Menschen, der wiederum sich für einen ande-

ren Menschen interessierte als für uns. 

 

Bis hierhin haben wir uns also wacker über die präverbale Stufe und die 

postverbal-decodierte Stufe an diesen Punkt bewegt. Ähnlich wie nach einem 

Museumsbesuch ohne Führung könnten wir jetzt nach Hause gehen.  

 

Ex tempore: Der Chiffrierschlüssel schlummert in einer Schub-

lade am panzerglasgesicherten Empfang des Polizeipräsidiums: Zwei 

Filial-Kopien70, in aktueller Generation – es muss mindestens die fünfte 

oder sechste sein, so schlecht ist der optische Zustand – künden von 

dem Bauvorhaben „Neubau für das Polizeipräsidium Bielefeld. Pla-

nung und Bauleitung: Staatliches Bauamt Bielefeld“. Die Original-

Kopiervorlage – offenbar verschollen – wäre heute 15 Jahre alt. Der 

Verfasser: Ulrich Weisner, Direktor der Kunsthalle Bielefeld. 

 

Warum ich auf diese Kopien hinweise? – Um hervorzuheben, 

dass ein Chiffrierschlüssel – im Gegensatz zu jenen von dramaturgisch 

aufbereiteten Stoffen für die „Erzähl-Medien“ – in der Bildenden Kunst 

ausgesprochen unspektakulär sein kann. 

 

Was an dieser Stelle hypothetisch hinzugefügt werden kann, ist 

ebenso banal wie entscheidend für das Fehlen von Popularität für 

Kunstwerke wie die des „Gesellschaftsspiels“: Die Oberfläche führt, 

gerade durch den Siegeszug des Fernsehens und insbesondere des 

Privatfernsehens, zur Vermittlung von Informationen „an der Ober-

fläche“, also quasi zu „Oberflächeninformationen“. Mit der Folge, dass 

angenommen wird, es sei als höchste Form des Verstehens nur die 

Oberfläche zu decodieren. Das, was hinter einer Oberfläche verborgen 

bleibt – das aber dechiffriert werden könnte, wenn es nur das Wissen 

darum gäbe –, ist anscheinend nicht existent. 

 

                                                 
70 Siehe Anhang, S. 121 f. 
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So möchte ich nur ein schlichtes Beispiel für diese Unwissenheit 

geben, die sich exemplarisch an dem „Gesellschaftsspiel“ äußert: Ich 

war dort, um Fotos zu machen und fotografierte gerade nahe beim Stein 

„A beobachtet B“. Dieser Stein ist der letzte Stein, an dem man vorbei-

kommt, bevor man zum Eingang des Präsidiums geht. Ich hatte also ge-

nügend Zeit der Unterhaltung zu lauschen, die zwei Mädchen im Alter 

von ungefähr 17 Jahren führten, als sie von der Straße, Richtung Ein-

gang, das halbe Rund abgingen. Sinngemäß basierte sie darauf, dass das 

eine Mädchen dem anderen erklärte, wie der Endlos-Satz funktionierte, 

und dabei drückte sich in ihrer Stimme bereits Ablehnung aus, die von 

dem anderen Mädchen gleich aufgenommen wurde. Sie regten sich of-

fensichtlich beide darüber auf, dass die Polizei, die ja selbst als „Über-

wacherin“ auftritt, hier die Gesellschaft als sich Sinne selbst über-

wachend brüskiert. Der abschließende Kommentar der Zweiten bestand 

aus nur einem Wort: „Behindert  …  “ 

 

Wie an diesem Beispiel zu erkennen ist, birgt es aus künstlerischer 

Sicht ein Risiko mit einer Chiffre zu arbeiten. Denn eine chiffrierte Arbeit kann 

aus Desinteresse oder Unkenntnis einfach nur postverbal, oder allgemeiner: 

posttextuell decodiert werden, sodass der eigentliche Clou unentdeckt bleibt. 

Wenden wir uns also in diesem Fall dem Clou zu: 

 

Niklas Luhmann, ein Bielefelder Soziologe, ging davon aus, „daß das 

Gesamtsystem Gesellschaft von keinem einzelnen Menschen wahrgenommen 

und beurteilt werden könne“71, so Weisner.72 Jede Wahrnehmung sei notge-

drungen ausschnitthaft, wenn es um die Beobachtung dieses Systems geht. Und 

ein einzelner Mensch ist nur in der Lage, winzige Teile dieses Systems zu be-

obachten. Daraus ergibt sich eine Konsequenz: Wenn ein einzelner Mensch nur 

einen sehr, sehr kleinen Bereich überschauen kann, dann heißt das auch, dass 

eine kleine Herrschaftselite auch nur einen kleinen Bereich überschauen kann. 

Man sollte jedoch von einer herrschenden Gruppe erwarten, dass sie alles oder 

fast alles überblickt. Sonst kann sie auch nicht für alles Sorge tragen  …   Um-

gekehrt können wir schließen: Wer nicht alles überschauen kann, kann auch 
                                                 
71 Gerdes, 1994, S. 86, Z. 34–36. 
72 Zum folgenden Abschnitt vgl. a.a.O., S. 86 ff. 
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nicht für alles Sorge tragen und darf deshalb nicht herrschen: „In einer demo-

kratischen Gesellschaft kann und darf es keine Befehlszentrale und keine 

dirigierende Hierarchiespitze gegen, die alles bestimmt und sich ins Zentrum 

rückt“73, fasst Weisner Luhmann zusammen.  

 

Es gibt noch zwei weitere Facetten, die Weisner an Luhmann beleuch-

tet: Erstens, dass zur Kommunikation Beobachtung nötig ist, und dass Men-

schen nicht nur andere beobachten, sondern auch andere beim Beobachten be-

obachten, sowie beobachten, wie sie selbst beobachtet werden. Aber: In diesen 

Worten stecken auch „achten“ und „Achtung“ – beide Bestandteile sind, wenn 

man sie aufgelöst hat, auch mit „Aufmerksamkeit“ assoziierbar. Je spieleri-

scher man dechiffriert – und das legt ja schon der Titel nah – desto klarer wird: 

hier geht es nicht um Spionieren oder Kontrollieren, sondern um ein Sicher-

heitssystem:  

 

In einer demokratischen  Gesellschaft achten alle gegenseitig 
aufeinander, was sie tun, jeder reagiert je nachdem, wie er beobachtet, 
daß er beobachtet wird, und wenn man mit etwas nicht einverstanden 
ist, hat man rückkoppelnd die Möglichkeit, durch Handlungen ein-
zugreifen.74 

      Ulrich Weisner 

 
Weisner rekurriert in diesem Zitat auf die Tatsache, dass die demokra-

tische Gesellschaft eben nicht nur aus der Summe aller Individuen besteht, 

sondern dass diese Individuen innerhalb jener Gesellschaft mit einem unsicht-

baren Band miteinander verbunden sind. Damit dieses Band nicht reißt, bedarf 

es der permanenten Prüfung (oder zumindest als ersten Schritt: Beobachtung) 

der Spannung, die auf diesem Band liegt.  

 

Was auf der Meta-Ebene – dort, wo der Chiffrierschlüssel liegt – nicht 

übergangen werden sollte: Wir sprachen gerade von einem spielerischen De-

chiffrieren. Am Beispiel dieser Werk-Analyse wird evident, dass wir selbst auf 

der Ebene des Dechiffrierens Spielräume haben. Und dies liegt daran, dass ein 

schriftlich festgehaltener Chiffrierschlüssel ein Code ist. Der gegebenenfalls 

                                                 
73 ebd. S. 86, Z. 40 ff. 
74 ebd. S. 86, Z. 60 ff. 
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gemutmaßte Subtext innerhalb eines codierten Schlüssels eröffnet diesen 

Spielraum. Dies ist ein Indiz dafür, dass die kognitiv-dechiffrierende Rezep-

tionsweise keineswegs Kognitionen auf das reine Dechiffrieren im Sinne einer 

Enträtselung eines feststehenden Sachverhalts beschränkt. Durch die (zum Bei-

spiel hermeneutisch hergeleitete) Annahme eines Subtextes können neue 

Freiheitsgrade bei der Interpretation entstehen, ohne dass eine meta-inhaltliche 

Bindung an das Werk verloren geht. 
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Die zweite hier vorgestellte Rotunden-Arbeit von Ludger Gerdes befin-

det sich vor dem hannoverschen Rathaus: der „Ruth-und-Klaus-Bahlsen-

Brunnen“ (siehe Tafel 6 [zwischen S. 70 und 71]). Vielleicht sollte vorher und 

in diesem Zusammenhang noch ein Wort zu dem Begriff „Rotunden-Arbeit“ 

gesagt werden. Der Begriff Rotunde kennzeichnet eigentlich einen Rundbau, 

aber auch einen runden Raum. Um diesen runden Raum geht es hier. Denn ein 

Raum muss nicht abschließbar sein – er entsteht auch ohne diesen Mechanis-

mus, indem er anzeigt, dass man sich auf dem Platz des Raumes einfinden 

kann, der als einzige Notwendigkeit eine erkennbare Eingrenzung des Raumes 

aufweisen muss. Gerdes erreicht dies beim „Ruth-und-Klaus-Bahlsen-

Brunnen“ ebenso wie beim „Gesellschaftsspiel“ durch die kreisförmige An-

ordnung von Steinblöcken. Während die Steinblöcke des „Gesellschaftsspiels“ 

auf einem Fußweg liegen und die Innenfläche der Rotunde mit einer Rasen-

fläche gestaltet wurde, hat der „Ruth-und-Klaus-Bahlsen-Brunnen“ eine auf-

wändigere Rotundengestaltung: „Die zwei jeweils sechs Meter hohen Fontänen 

entspringen zwei versetzten Halbkreisen mit einem Gesamtdurchmesser von 14 

Metern. Die Grundfläche setzt sich aus einem Karomuster aus dunklem Granit 

und hellem Muschelkalk zusammen“.75 Die dunklen und hellen Steinplatten er-

innern an ein Schachbrettmuster. Wobei jeweils ein weißes oder dunkles 

Schachbrettkaro durch jeweils vier Steinplatten einer Farbe gebildet wird. Die-

ses letzte Faktum kann strenggenommen auf zwei verschiedene Interpretations-

stränge hindeuten: den einen, mit der Integration des Themas „Schachspiel“, 

                                                 
75 http://www.hannover.de/data/download/umwelt_bauen/umw_gruen_LHH/Der_Maschpark. 
pdf (18.3.2009) 
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und den anderen, ohne dieses Thema. – Denn es ist irritierend, wenn das Karo 

einer Farbe aus vier Plättchen gebildet wird – üblich ist es, eine Farbe aus ei-

nem Plättchen zu bilden. Praktische Gründe könnten dafür verantwortlich sein 

– die Platten wären wahrscheinlich in der Größe eines ganzen jeweiligen Karos 

zu schwer und zu riskant zu transportieren gewesen –, sodass ein Karo aus vier 

Platten zusammengesetzt worden ist. (Die Größe der Karos lässt jedenfalls 

noch den Schluss zu, dass es sich hier tatsächlich um den kreisrunden Aus-

schnitt eines Schachbrettes handelt, während ein Schachbrettmuster, das 

gleichmäßig aus den Grundplatten zusammengesetzt worden wäre, eben nur 

noch ein Schachbrettmuster und kein Schachbrettausschnitt hätte darstellen 

können [bei 64 Feldern eines Originalschachbretts]). 

 

Wo ist nun die Sprache in dieser Arbeit? Sie befindet sich an einem ein-

zigen Block, an der der Rotunde zugewandten Seite: „sondern“ ist dort in seri-

fenloser Linear-Antiqua eingemeißelt. – Würde sich ein Kind, das noch nicht 

lesen kann, gerade diesen Block aussuchen, um sich dort hinzusetzen (um den 

besonderen Stein zu besitzen)? – Wenn es so wäre, so könnte es daran liegen, 

dass diesem Stein offensichtlich eine zusätzliche Behandlung (die Bemeiße-

lung) zugute gekommen ist, die ihn im Vergleich zu den anderen „besonders“ 

macht. Dieses Kind schiene mutmaßlich einem menschheitsgeschichtlichen Se-

lektionsmechanismus zu gehorchen, der da lautet: das Gesuchte befindet sich 

einer Menge von Ungesuchtem und ist daran zu erkennen, dass es eine spezifi-

sche Struktur hat, die die Ungesuchten der Menge nicht aufweisen.  

 

Auf der nonverbalen Ebene ist es also eine spezifische Struktur, die 

Aufmerksamkeit erregt. Diese Wirklichkeitsebene kann auch als „Welt“ für 

sich angesehen werden: „Form, Volumen, Farbe, Oberfläche stehen für sich 

selbst. Sie sollten nicht verborgen sein als ein Teil einer ganz anderen Welt“, 

so Donald Judd76, der für diese Art des nonverbalen Sehens am Vortrefflich-

sten herangezogen werden kann. – Im Abgleich mit Morris bedeutet dies, dass 

wir es hier mit einem Zeichen zu tun haben, das auf sich selbst referiert, das 

also auf ein Designat verweist, dessen Denotat die Idee des Zeichenträgers 

selbst ist. Im Abgleich mit Saussure und Barthes ist natürlich klar, dass das 

                                                 
76 Hier zitiert nach Thomas Deecke, in: Minimal Maximal, S. 142, Z. 4 ff. 
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selbstreferenzielle semiotische Zeichen kein Zeichen im Sinne des (Erweiter-

ten) Bilateralen Zeichenmodells sein kann – es fehlt schlicht der Signifiant. – 

Und auf diese Weise wird auch klar: die Analyse auf der nonverbalen Ebene 

erfährt durch Morris eine Bereicherung. Denn während die mR eines Signi-

fiants auf der nonverbalen Ebene definitorisch ausfällt – und deshalb auch 

nicht die fehlende Leerstelle für ein saussuresches oder barthesches Zeichen er-

gänzt werden kann –, ist die die Referenz auf ein leeres Designat möglich. Und 

hier wiederum – quasi als Clou – kann die mR auf den Plan treten und, frei 

assoziativ, die Leerstelle mit einem innersymbolischen Denotat auffüllen.  

 

Zwischenergebnis: Das – frei nach Judd – „spezifische Objekt“ „Ruth-

und-Klaus-Bahlsen-Brunnen“ kann haptisch und optisch erfahren und, als Teil 

der Haptik, auch „besessen“ werden. Durch eventuell sich einstellende mentale 

Repräsentationen kann ein innersymbolisches semiotisches Zeichen generiert 

werden. – Wenn in dem Kapitel „Die Sprache in der Kunst als Code“ ein 

Switchen zwischen den vorgestellten Rezeptionsweisen  

·  „prä-/nonverbal“ 

·   „postverbal-(imaginär-)decodiert“ und 

·  „kognitiv-dechiffriert“   

als besonders bereichernd bezeichnet wurde, so mag die unmittelbar vo-

rangegangene Analyse ein Beispiel dafür sein, welche möglichen Instrumente 

zur präverbalen Analyse eines Werkes des Segments „Kunst und Sprache“ hin-

zugezogen werden können. 

 

Eine Eindeutigkeit ist postverbal-(imaginär-)decodiert bei dem einge-

meißelten Begriff „sondern“ nicht auszumachen. Handelt es sich hier um die 

Konjunktion „sondern“, im Sinne von: „Dies ist nicht nur ein Steinquader, 

sondern auch noch ein bemeißelter dazu (im Gegensatz zu allen anderen)“? –

Als Konjunktion verstanden, würde der Beispielsatz einen Interpretationsansatz 

bieten. Folgen wir diesem Ansatz, so würde der Begriff gleichzeitig das Beson-

dere an dem Quader hervorheben. Und die Sprache wäre also beides zugleich: 

das Besondere des Quaders und das Mittel, um das Besondere herauszustellen. 

Sprache sei hier also ein Mittel der Kenntlichmachung und der „Kenn-zeich-

nung“ – der Signifiant „sondern“ referiert auf etwas Gegenstandsloses, auf ei-
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nen Zwischenraum zwischen Gegenständen, also auf etwas, das nur durch die 

(Ab-)Sonderung von Gegenständen entsteht, das diese Gegenstände aber auch 

erst zu dem macht, was definitiv wichtig für die Gegenstände ist, nämlich zu 

vereinzelten Gegenständen. So erlangt der Zwischenraum als mental repräsen-

tierte Entität eine zentrale Wichtigkeit für alle Einzelgegenstände, so auch für 

Individuen. 

 

Der „Ruth-und-Klaus-Bahlsen-Brunnen“ kann zu der vorangegangenen 

postverbal-(imaginär-)decodierten Interpretation inspirieren, ohne einen Chif-

frierschlüssel an die imaginäre Hand zu geben. Bevor wir zu der Auflösung 

kommen, die Gerdes selbst liefert, wollen wir noch versuchen, eine Inter-

pretation für das Schachbrettrund zu geben: Ein Schachbrett ist ein Spielfeld. 

Und das vorliegende Spielfeld ist ein besonderes, ein künstlerisch interpre-

tiertes. Es soll also kein Schach gespielt werden, sondern es soll vielleicht auf 

ein Gesellschaftsspiel als solches hinweisen, das oft so funktioniert, dass eine 

Gruppe dazu antritt, gegeneinander zu spielen, damit ein Einzelner oder eine 

Teilgruppe sich am Ende als Sieger von den anderen abheben/absetzen/„ab-

sondern“ kann. Da es aber beim „Ruth-und-Klaus-Bahlsen-Brunnen“ offen-

sichtlich nicht um ein konventionelles Spiel gehen soll – sonst hätten die Spiel-

teilnehmer fairerweise alle eine individuelle Kennzeichnung erhalten müssen – 

scheint dieses Spiel eine Projektionsfläche nur für den Rezipienten selbst zu 

sein. So könnte es sich um eine Projektionsfläche handeln, die sich um die 

Selbstbezüglichkeit des Betrachters dreht – vorausgesetzt, den Rezipienten 

zieht es zu diesem spezifischen „sondern“-Quader hin, um sich dort nieder-

zulassen und um von dort aus in die Rotunde zu schauen. Wenn er das tut, wird 

er die anderen „Spielteilnehmer“ – die übrigen Quader – nur als Designate 

ohne Denotate, also als Schemen sehen, da sie ja nicht näher charakterisiert 

sind. Da sie in diesem Zusammenhang also selbstreferenziell erscheinen, ist der 

Betrachter automatisch auf sich selbst zurückgeworfen, da sie offensichtlich 

keinen konkreten Bezug zu ihm aufbauen sollen. Dieser Umstand unterstützt 

die Funktion, sich nicht auf die anderen „sondern“ auf sich selbst zu konzen-

trieren: „Wie definiere ich mich selbst in dem Gesellschaftsspiel (dieses Welt-

ganzen)?“ 
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Der Titel dieses Kapitels lautet „Die Sprache in der Kunst als Chiffre“. 

Bislang haben wir den „Ruth-und-Klaus-Bahlsen-Brunnen“ allerdings noch 

nicht auf dieser kognitiv zu dechiffrierenden Ebene untersucht. Damit wollen 

wir untermauern, dass ein Werk aus dem Segment „Kunst und Sprache“ auch 

ohne Hilfsmittel wie einem Chiffrierschlüssel, Intertextualität oder einem her-

meneutischen Zirkel gewinnbringend interpretiert werden kann.  

 

Aber: es gibt auch eine Chiffre: Elger interpretiert in einem Band über 

Gerdes aus dem Jahr 2000, dass die Arbeit nicht nur ein Stück des Sonderns ist 

– denn darüber hinaus führe es Sonderungen skulptural-beispielhaft vor und 

setze Beispiele des sich-Sonderns und des Gesonderten zu Beispielen des sich-

Einens und des Geeinten in ein Verhältnis.77 – Der Aspekt des sich-Einens und 

des Geeinten ist uns bei der postverbal-decodierten Interpretation nicht aufge-

fallen. Eine Form von Betriebsblindheit könnte man sagen, bedingt durch eine 

rezeptionsästhetische Fokussierung auf einen anderen Aspekt. Allerdings 

schreibt Elger weiter: 

Einigungs-Versuche und Einheitsunterstellungen können 
gefahrlaufen, gleichmacherische, repressive, ignorierende, okkupie-
rende, autoritäre und aussondernde Züge anzunehmen. Das Stück  
ist Ausdruck der Achtung des Besonderen, auch der Achtung desjeni-
gen, was sich sondern oder auf seiner Sonderheit bestehen will und 
desjenigen[,] was sich vom Allgemeinen unterscheidet oder unter-
scheiden will.78 
 

Man könnte also sagen, dass die Chiffre für den „Ruth-und-Klaus-

Bahlsen-Brunnen“ die Hinterfragung der Einheit ist. 
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 Wir hatten gerade das Hilfsmittel „Intertextualität“ erwähnt. Dieses 

Hilfsmittel scheint angebracht bei dem 1998 in Kiel errichteten „Kreis von 

Steinkugeln“ (siehe Tafel 7 [zwischen S. 75 und 76]). Auf dem Campus der 

Fachhochschule Kiel wurde auf einem Wiesenplatz „eine tellerförmige, etwa 

40 cm abgesenkte Vertiefung angelegt. Um sie herum wurden zwölf 

                                                 
77 vgl. Elger, S. 46, Z. 13–22 
78 a.a.O., S. 46, Z. 23 ff. 
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Granitkugel aufgelegt. In jede Kugel ist ein kurzer Satz eingehauen“79. Die 

Sätze im Einzelnen: 

 

Jemand erklärt. 

Jemand schmückt. 

Jemand tröstet. 

Jemand wandert. 

Jemand sammelt. 

Jemand tötet. 

Jemand baut. 

Jemand leidet. 

Jemand erzählt. 

Jemand zerstört. 

Jemand pflegt. 

Jemand zweifelt. 

 

Semiotisch gesprochen referiert die Kugel als Zeichenträger auf „Je-

mand“ als das Designat. Und das Designat wird durch die Hinzufügung eines 

Verbs denotiert. Das Denotat ist die Handlung, die als solche gegenstandslos 

ist. – Die Kugel kann, als Allegorie für den Planeten Erde, auch auf die subjek-

tive Welt oder den Mikrokosmos dieses „Jemand“ verweisen. Ein Mikrokos-

mos, der von der betreffenden Handlung „bezeichneterweise“ bestimmt ist.  

 

Eine unterstellte Gleichzeitigkeit, die durch die räumliche Anordnung 

evoziert wird, könnte einen intertextuellen Verweis zum „Ruth-und-Klaus-

Bahlsen-Brunnen“ herleiten: Es geht hier um verschiedene und „besondere“ 

Tätigkeiten, mit denen sich die einzelnen „Jemands“ von den anderen unter-

scheiden.  

 

Ein Unterschied kann aber durchaus auch negative Aspekte, zum Bei-

spiel eine Trennung oder „Ab-sonderung“ von anderen beinhalten – welche un-

ter Umständen nicht als angenehm empfunden werden können. Hierfür hält 

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

                                                 
79 a.a.O. S. 49, Z. 23 ff. 
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förmige Vertiefung. – Die Kugeln müssten sich nämlich nur ein kleines Stück 

bewegen, um sich dann wie „von selbst“ – oder hier besser: mithilfe der 

Schwerkraft – deutlich näher zu kommen. Sie müssten also nur alle in den 

Kreis treten (rollen), um die gemeinsame Funktionalität, ausgedrückt durch 

ihre Form, zu erkennen: Sie haben alle eine bestimmte, „be-sondere“ (Inter-

textualität zum Ruth-und-Klaus-Bahlsen-Brunnen“) Aufgabe, und indem sie 

sie in einem bestimmten, „abge-sonderten“ Abstand voneinander erfüllen, ent-

steht eindimensional die Grundform, die auch sie selbst in der ersten 

Dimension annehmen würden – nur eben größer. In der Abgesondertheit ent-

wickeln also alle gemeinsam eine Form, die auf ihre Form als Einzelexemplare 

zurückverweist, oder anders gesagt: ein formaler Verbund von Mikrokosmen 

erzeugt en passant einen Makrokosmos, der eine verwandtschaftliche Form zu 

jedem seiner Bestandteile aufweist  … 

 

Da sich alle Steinkugeln in einem „sicheren“ Abstand zu dem 

„Tellerrand“ befinden, ist davon auszugehen, dass den Kugeln dieses Wissen 

„unbekannt ist“ – oder ihre aktuelle Beschäftigung sie von den Konsequenzen 

dieses Wissens abhält. Daraus ergibt sich ein dramaturgischer Effekt, der darin 

begründet liegt, dass eine bestimmte Art der Unterhaltung gegeben ist, wenn 

der außen stehende Betrachter etwas weiß, das die Protagonisten – in diesem 

Fall die Steinkugeln – nicht wissen: „Der Zuschauer empfindet die höchste 

Lust, wenn er mehr als die Personen [/Steinkugeln] auf der Bühne [/auf dem 

Wiesenplatz] weiß.“80 

 

Aber ist es wirklich so, dass wir nun alles wissen, mehr wissen als die 

Steinkugeln? Bis jetzt baute unsere Interpretation ausschließlich auf der Chiffre 

„Intertextualität“ auf. Und die Interpretation legt nahe, dass es als tragisch 

anzusehen ist, wenn sich die Steinkugel niemals in der Mitte des Tellers treffen 

könnten. Denn die Steine sind ja nur Metaphern, denotiert im Hinblick auf 

menschliche Handlungen, also auf einen Ausschnitt menschlichen Lebens. – 

Wenn wir es also als tragisch ansehen, dass wir als Menschen nicht zusammen-

kommen, so können wir anhand des „Kreis von Steinkugeln“ eine tröstliche, 

wenn auch nicht zufriedenstellende Rechnung aufmachen, in dem wir ver-

                                                 
80 Müller, S. 40, Z. 16 f. 
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suchen, jeweils einer Handlung aus Gerdes’ Handlungen-Strauß eine jeweils 

korrelierte Handlung aus diesem Strauß zuzuordnen: 

 

Jemand erklärt. Jemand zerstört. 

Jemand schmückt. Jemand sammelt. 

Jemand tröstet. Jemand tötet. 

Jemand wandert. Jemand baut. 

Jemand sammelt. Jemand schmückt. 

Jemand tötet. Jemand tröstet. 

Jemand baut. Jemand wandert. 

Jemand leidet. Jemand pflegt. 

Jemand erzählt. Jemand zweifelt. 

Jemand zerstört. Jemand erklärt. 

Jemand pflegt. Jemand leidet. 

Jemand zweifelt. Jemand erzählt. 

 

So können wir an den Zuordnungen ablesen, dass es Handlungen gibt, 

die, isoliert von allen anderen Handlungen, lediglich Handlungs-/Zustands-

optionen („Jemand tötet“)  darstellen. Demgegenüber stehen korrelierte reak-

tionspotenzielle Handlungen („Jemand tröstet“).  

 

Vielleicht ist es so, dass eine Handlungsoption und eine reaktionspoten-

zielle Handlung sich gegenseitig aktivieren, wenn sie zusammenkommen. Und 

wenn die Handlungsoption „Jemand tötet“  (isoliert von der reaktionspotenzi-

ellen Handlung „Jemand tröstet“ ) sich selbst tötet (also von der Option zur 

Handlung selbst übergeht), wird das Potenzial verwirklicht, ohne dass es die 

Form des Kreises zerbrechen lässt – denn dann kommt es zu einer perpetuie-

renden Handlung im eigenen Mikrokosmos  …   Kritisch wird es erst, wenn die 

Potenziale und Handlungen zusammenkommen. Denn dann kann es zu unfrei-

willigen unkorrelierten Verbindungen und zu unvorhergesehenen Konsequen-

zen kommen: Das ewige Unpassende/ Unkorrelierte ist wohl eine der grau-

samsten Vorstellungen, die der Mensch haben kann. Der Kreis als stabile und 

stabilisierende, weil ideale Form ohne Anfang und ohne Ende würde durch die 
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zusammenkommenden Steinkugeln zerstört und übrig bliebe ein explosiver 

und aus der Form geratener Haufen.  

 

So sind wir am Ende doch wieder bei der Intertextualität angekommen: 

Das Sich-Sondern wird als gute Eigenschaft im Ruth-und-Klaus-Bahlsen-Brun-

nen manifestiert und findet sich als Variation im „Kreis von Steinkugeln“ wie-

der. – An der zusammenhängenden Interpretation beider Werke wird vorzüg-

lich klar, wie die drei postulierten Rezeptionsweisen ineinander lavieren: Die 

präverbale Rezeptionsweise teilt die Gesamtinstallation in einen Zusammen-

hang von Zustand und Potenzial auf – gemeint ist das potenzielle Rollen der 

Steinkugeln ins Zentrum des „Tellers“. Und die postverbal-imaginäre Decodie-

rung nimmt diesen Zusammenhang auf und integriert ihn in ihre Interpretation. 

Und endlich rundet die kognitiv-dechiffrierte Rezeption die Interpretation ab, 

indem sie einerseits die Imagination der postverbal-decodierten Information 

aufgreift um sie mit der intertextuellen Chiffre zu verbinden. 

 

Zwischenzeitlich taucht die Frage auf, ob eine Arbeit wie der „Kreis 

von Steinkugeln“ auf die vorangegangene Art und Weise nicht „ein wenig“ 

überinterpretiert wurde – auch und gerade im Hinblick auf ein Kunstwerk im 

außermusealen Raum. Die Antwort eines Unbedarften könnte lauten: „Kann 

schon sein“. – Denn schließlich wäre eine solche Kunst im außermusealen 

Raum mit diesem Interpretations-Soll viel zu überfrachtet, wenn ein friedlicher 

Steuerzahler, der gerade daran vorbeigeht, auch etwas davon haben soll. Oder 

nicht? – Gerdes würde das wahrscheinlich anders sehen, sagte er doch einmal, 

dass die Beziehung der Kunst zum außermusealen Raum sich nur dann sinnvoll 

denken ließe, „wenn die Kunst zuerst einmal eine autonome ist und daher in 

der Lage, in der Welt freie Denkräume zu schaffen, die uns hoffen lassen.“81 – 

Freiheit bedeutet aber auch, dass weitgehende Interpretationen erlaubt sein 

müssen. Zumal dann, wenn sie einen (eventuell auch nur subjektiven) Sinn er-

geben: 

 

                                                 
81 vgl. Gerdes, 1990, S. 100, Spalte 2, Z. 12 ff. 
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Die Kunst schafft, bildet, gestaltet Formulierungen, die sich, 
mehr oder weniger vermittelt, als Modell für Formulierungen von 
Inhalten oder Mittel andernorts auffassen lassen.82 

      Ludger Gerdes 
 

Hier wird übrigens ein loser Zusammenhang zur Semiotik deutlich: die 

Formulierung sei das Zeichen, dessen Denotat anderorts vielleicht nicht erfasst 

wird, sodass das Designat des andernorts betrachteten Zeichens mit einem neu-

en Denotat belegt wird. Denkbar ist auch, dass das Zeichen selbst nicht als sol-

ches, sondern nur als Textur erkannt wird, die allerdings schon als 

Zeichenträger interpretiert wird. So ergibt sich eine ungleich größere Offenheit 

bei der Interpretation  … 
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Gerdes’ Arbeit „JE NE SAIS QUOI. Selbstbeschreibung.“ (siehe Tafel 

8 [zwischen S. 77 und 78]) aus dem Jahr 1991 kann als Installation in ihrem 

räumlichen Zusammenhang rezipiert werden. Dabei können zunächst rein 

visuelle und räumliche Aspekte in den Gesamteindruck einfließen. – Dies wäre 

die prä- oder auch nonverbale Ebene. So können der Farbe-an-sich-Kontrast, 

der Kontrast von Artifiziellem und Natürlichem sowie Formkontraste zwischen 

den Schrifttypen begutachtet werden. Aber auch die Einbindung der Umge-

bung ist möglich, vor allem, wenn die Installation in der Nähe einer reflek-

tierenden Wasseroberfläche stattgefunden hat. So kann es zu reizvollen 

Spiegelungen kommen. – Diese Rezeptionsweise ist nicht nur Analphabeten 

vorbehalten, jedoch sollte die Bedeutung der Wörter außer Acht gelassen wer-

den.  

 

In diesem ersten Betrachtungsstadium geht es um Form und Formalität. 

„Das Besondere der Kunst ist aber nicht Formalität – sondern etwas anderes“,83 

so Gerdes. 

 

                                                 
82 Gerdes, 1990, S. 98, Spalte 2, Z. 1 ff. 
 
83 Gerdes, 1990, S. 89, Spalte 2, Z. 24 
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 Postverbal-decodiert ergibt sich für den Betrachter ein zu simpel schei-

nender Schluss: hiernach könnte die Installation eine Selbstbeschreibung des 

Autors oder dessen lyrischen Ichs sein: Da dem Autor hierzu nichts einfiele, 

setzte er dieses Ergebnis in eine Skulptur um: ICH WEISS NICHT, WAS [ich 

über mich sagen soll]. Zur Verrätselung ließe er den Satz unvollendet und 

setzte stattdessen „Selbstbeschreibung“ davor. Die „Selbstbeschreibung“ könn-

te zum Beispiel als Platzhalter für eine ausgeführte, ausführlichere Selbstbe-

schreibung fungieren. Die Spiegelung an geeigneten Ausstellungsorten im 

Wasser „spiegelt“ so die imaginäre Leere des Werkes.  

 

Der interessierte Betrachter möchte darüber hinaus die spezifisch ei-

gentliche, nämlich intendierte Bedeutung der Worte erfassen.84 Dies ist aber 

nur dann möglich, wenn er das historische Hintergrundwissen – oder allge-

mein: den Chiffrierschlüssel – zu diesem Satz besitzt. „Je ne sais quoi“ war im 

Frankreich des 17. und 18. Jahrhundert eine Formel, mit der man bekundete, 

man selbst wisse nicht, welche die objektiven Kriterien für Schönheit sei. Dem 

gegenüber steht die „Selbstbeschreibung“: in frischer Schreibschrift, deshalb 

auch spontan und nicht für die Ewigkeit, aber mit selbstbewusstem Schwung. 

Bringt man nun beides zusammen, so kann man interpretieren, dass es sich bei 

dieser Installation um die Versöhnung des Subjekts mit sich selbst handelt: 

Zwar verlangen manche Dinge Objektivität, doch da, wo Objektivität nicht 

möglich ist, darf das Subjekt sich auf sein temporäres intuitiv-subjektives Ur-

teil verlassen – und selbst die eigene Sicht beschreiben. Und wenn sich diese 

als falsch erweist, kann es immer wieder zu neuen Urteilen gelangen, die dann 

der jeweils aktualisierten Kenntnis, man könnte auch sagen: dem aktuellen Ich 

entsprechen. Bis dieses wieder veraltet sein wird, einem neuen Ich Platz ma-

chen muss, und zu den anderen „Ichs“ ins Archiv wandert  … 

 

„ICHS“, so der Titel einer weiteren Neon-Arbeit, verweist auf die The-

se (laut Gerdes zuerst von Friedrich Schlegel formuliert), dass das Individuum, 

zumindest bezogen auf den psychischen Anteil, entgegen der eigentlichen Be-

deutung doch teilbar und also keine „homogene Einheit sondern eine Vielheit 

ist, die sich nicht vereinheitlichen lässt.“ Andererseits sei das Wort „ichs“ ein 

                                                 
84 Zum folgenden Abschnitt vgl. Gerdes, 1994, S. 54 ff. 
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Synonym für „wir“. Und es biete sich an, um zum Ausdruck zu bringen, dass 

dasjenige, was man wir nenne, nicht homogen, sondern ein aus unterschiedli-

chen Teilen bestehendes Gebilde sei.85 

 

Vor diesem Hintergrund hat diese Arbeit fast schon Denkmaleigen-

schaften. Allerdings ist es auch hier so, dass wir der genannten Informationen 

bedürfen, um die Plastik als eine solche mit eben diesen Eigenschaften zu 

identifizieren. Zumal die vergleichsweise irritierende Verwendung der (außer-

halb der Kunst) prosaischen Neon-Technik eher Assoziationen zu oberfläch-

licher Werbung erzeugt. Am Ende einer kognitiv-dechiffrierenden Rezeption 

könnte also eine Interpretation „mit Spielraum“ lauten: Gerdes macht Werbung 

für die Vorstellung, dass jeder aus mehreren Ichs besteht. Insofern wäre mit 

dieser Interpretation auch ein Versöhnungsangebot verbunden: zwischen den 

denkbaren Verbindungen „Gerdes – Werk ‚ICHS‘“ und „Gerdes/‚ICHS‘“ – 

Rezipienteninterpretation“. 
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Direktheit war von Beginn an der Motor für meine Arbeit.87 

Barbara Kruger 

                                                 
85 vgl. den letzten Abschnitt mit Elger, S. 32 
86 Gerdes, 1989, S. 39 
87 Kruger, 1999, S. 189, Z. 17. Übersetzung DTH. Originaltext: Direct address has motored my 
work from the very beginning. 
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Barbara Kruger wurde 1945 in Newark, New Jersey, geboren. Ihre Aus-

bildung erlangte sie 1965 in New York an der Syracuse University sowie, 

ebenfalls in New York, 1966 an der Parsons School of Design.88  

 

Der kurze Aufenthalt an der Syracuse University ist mit dem Tod ihres 

Vaters zu erklären. Ein Glück im Unglück, denn während des kurz darauf be-

gonnenen Aufenthalt an der Parsons School of Design lernte sie ihre einfluss-

reichsten Lehrer kennen: Diane Arbus und Marvin Israel. Die Fotografin Diane 

Arbus war für Kruger nicht nur als weibliche Künstlerin ein Beispiel. Auch 

Arbus’ Sujet, die verborgenen und komplexen Schattenseiten der Vorstädte 

faszinierten Kruger.  

 

Einen noch größeren Einfluss auf sie hatte allerdings der Grafik-

Designer Marvin Israel, seinerzeit Art Director von Harper’s Bazaar. Er moch-

te Kruger und machte sie deshalb mit bekannten Fotografen und mit der Welt 

der Modezeitschriften bekannt. Bald schon arbeitete sie, 22-jährig, für die Mo-

dezeitschrift Mademoiselle, als Chief-Designer. Zur gleichen Zeit begann sie 

als Freelancer Buchtitel zu gestalten – interessanterweise waren es vor allem 

Bücher mit politischen Inhalten  … 

 

Zwischen 1969 und 1975 macht sie bereits Kunst, zunächst Häkel- und 

bald Näharbeiten, abgelöst von Malerei. In dieser Zeit nimmt sie unter anderem 

auch an der Whitney Biennale teil. 1975 erfolgt dann der Bruch: ein Jahr 

nimmt sie sich als Auszeit – liest Roland Barthes und Walter Benjamin. Ab 

1977 beginnt sie dann die Arbeit mit Bildern und Worten in Kombination.89 

 

Zum Titel dieses Kapitels: Es ist evident, dass „Illumination“ in diesem 

Zusammenhang etwas überzogen scheint. Was meine ich also damit? – Barbara 

Krugers sicherlich populärstes Feld ist die Kombination von Bild und Text im 

Werbebranchenstil. Nun wäre dies keine Kunst, wenn sie mit dieser Technik 

nicht zwei Dinge erreichen würde, die ganz und gar untypisch sind: Denn ers-

tens entlarvt sie die psychologisch betrachtbare Technik des Kombinierens von 

                                                 
88 vgl. Kruger, 1987. Zu den folgenden zwei Absätzen vgl. Linker, S. 13, Z. 21 ff. 
89 vgl. vergangenen Abschnitt mit Kruger, 1999, S. 141 (/142), Z. 24 ff. 
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zwei unterschiedlichen Dingen – Bild und Text – zur Erstellung einer sugges-

tiven Botschaft. Und zweitens geht diese Entlarvung einher mit der, teilweise 

versteckten, Unterbringung von persönlichen kritischen Ansichten, oder von 

kritischen Meinungen einer – oft progressiven – gesellschaftlichen Gruppe 

(zum betreffenden Status Quo), die meistens eine Minderheit darstellt und als 

geschwächt oder unterdrückt angesehen wird.  

 

Es gibt oftmals auch einen dritten charakteristischen Aspekt bei Kruger, 

und das ist der rezeptionsästhetische Vollzug der Entlarvung. Dieser findet im 

Kopf des Betrachters statt. Damit ist sie, die Entlarvung, allerdings auch von 

der Zeitperiode abhängig, in der die Betrachtung stattfindet. (Hier ein erster 

Verweis auf Kulešov, dessen vorgestellte Montage ebenfalls auf einem Effekt 

beruhte, der abhängig von seinen Umständen war. In diesem Zusammenhang 

gibt es ein Analogon bezüglich dieses Montage-Effekts und dem Phänomen der 

Rezeptionsästhetik.)  
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Frauen bilden als Gruppe zwar keine Minderheit, doch sind sie in den 

letzten Jahrzehnten von der Werbung oft zu Sexsymbolen diskriminiert 

worden. So wurde im Laufe dieser Entwicklung ein (negatives) barthessches 

Zeichen zweiter Ordnung generiert. – Kruger unterläuft dieses Zeichen in 

„Untitled. (Love is something you fall into)“ (siehe auch Tafel 9 [zwischen S. 
                                                 
90 Linker, 1990, S. 125 
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92 und 93]) mithilfe einer suggestiven Kombination aus gesellschaftlichem 

Code und einer Bild-Text-kombinierten Chiffre. Dieses Konglomerat verblüfft 

vor allem, weil wir uns ob der augenscheinlichen Unverfänglichkeit und der 

Einfachheit der Montage – Foto, Text und Texthintergrund – zunächst un-

voreingenommen genähert haben (auf der prä-/nonverbalen Ebene). Dass sich 

bei näherer Befassung darin ein solch verfängliches Konglomerat von Funktion 

und daraus resultierender Aussage (= Zeichen) finden lässt, deutet auf die 

besondere Qualität der Arbeit hin.  

 

Eine Formalie ist der Umstand, dass die Arbeit in der Quelle nicht nä-

her im Blick auf ihre Beschaffenheit hin beschrieben wurde. Daher gehen wir 

von einer Arbeit aus, die einen multiplen Gebrauch in allen denkbaren Medien 

vorsieht: als Außenplakat, in einer Rauminstallation oder als Inserat in den 

Print-Medien. (Wenn wir im Folgenden eine Arbeit mit dem Zusatz „ohne 

nähere Angaben zur Beschaffenheit“ kennzeichnen, gilt Letzteres entsprechend 

auch für das dann aktuelle Bild.) 

 

Es ist sogar möglich, eine Meta-Funktion dieser Arbeit zu postulieren: 

Sie erreicht mit der konventionellen Werbestrategie etwas ganz und gar Dispa-

rates, nämlich eine Tiefgründigkeit der Aussage, die im diametralen Gegensatz 

zum üblichen Ziel der Werbung, nämlich die Oberfläche, steht. Hiermit aber, 

und das ist entscheidend, schärft Kruger die Medienkompetenz gerade von Ju-

gendlichen, aber auch von Laien – und das mit sattsam bekannten Gestaltungs-

prinzipien. 

  

 Der vorangegangene Aspekt – die Schärfung der Medienkompetenz – 

ist für den Titel dieses Kapitels ebenso verantwortlich wie die bereits erwähnte 

kritische Entlarvung gesellschaftlicher Missstände. Beide Aspekte zusammen 

bilden die Voraussetzung für eine Illumination, die in einem inneren Zusam-

menhang mit dem englischen Enlightenment steht. – So kann Enlightenment 

ebenso für die philosophische Epoche der Aufklärung stehen als auch für se-

xuelle Aufklärung. – Auch wenn letztere bei Kruger nicht explizit auftaucht, so 

gibt es doch Gender-Inhalte mit sexuellen Konnotationen. „Untitled. (Love is 

something you fall into)“ ist sicher so ein Beispiel, denn schließlich übersetzen 
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wir „sich verlieben“ nicht mit „fall into  love with somebody“ sondern mit „fall 

in love with somebody“. Das richtungsweisende „into“  wird bildnerisch in 

„Untitled. (Love is something you fall into)“ erklärt: Die nassen schweren 

Haare jener Frau – deren perfekt geschminkter Mund, trotz des anscheinend 

nassen Umfelds, einfach dazugehört (ein Verweis auf Werberealitäten allge-

mein und die daraus entwickelte aseptische Werbeweiblichkeit speziell) – sind 

ein Indikator für die Schwerkraft. Sie fällt also, indem sie sich verliebt. Doch 

wohin? – Es braucht wenig Fantasie, um eine mR von der gesamten Frau in der 

„gemeinten“ Position vor dem geistigen Auge zu induzieren. Allerdings ist die-

se mentale Repräsentation nur möglich durch die Kenntnis des gesellschaft-

lichen, in diesem Fall männlich geprägten Codes im Umgang mit Frauen als 

Sexobjekte. – Denn mit ein wenig mehr Fantasie könnte eine Vielzahl von an-

deren Umständen angenommen werden.  

 

So könnte ein Kind allein auf das Foto fixiert sein, da es noch nicht le-

sen kann. Vielleicht wird es an eine Schwimmbadszene denken. Ein Kind, das 

bereits lesen kann, wird das Vertauschen von „in“  und „into“ als ein Wort-

spiel und damit als ein Witz begreifen. In diesem Fall bestünde die Annahme 

seitens des Kindes darin, das Foto sei entweder ein „gestelltes“ Foto, eine für 

diesen Witz absichtlich hergestellte Illustration, oder wahrscheinlicher – da nä-

her am Kinder-Alltag –, Found Footage, also vorgefundenes, nicht für 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 als Found Footage 

ansehen, das in der Manier von John 

Heartfield (Abb. links) montiert wird. 

Während Erwachsene bei ihrer Betrach-

tung den medial vermittelten Code mit 

dem real existierenden Code vergleichen 

könnten. Diese erwachsene Rezeption 
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schließt theoretisch alle vorherigen Rezeptionen mit ein, und zwar in der ge-

wählten Reihenfolge. Welche Voraussetzungen sind dazu nötig? 

 

Es ist das von Bourdieu so bezeichnete „Rezeptionsniveau“, das da-

rüber entscheidet, ob ein Kunstwerk theoretisch in all seinen Facetten erkannt 

wird: 

 
Die Lesbarkeit eines Kunstwerks hängt für ein bestimmtes 

Individuum von der Distanz zwischen dem Emissionsniveau[] (verstan-
den als Grad der immanenten Komplexität und Verfeinerung des vom 
Werk erforderten Codes) und dem Rezeptionsniveau ab (das sich daran 
bemisst, inwieweit das Individuum den sozialen Code beherrscht, der 
dem vom Werk erforderten Code mehr oder weniger angemessen sein 
kann).91 

 
 Wenn wir auch gerne allwissend wären, so erscheint das entsprechende 

höchste Rezeptionsniveau, das eben alle Facetten erkennt, als ein Ideal, das nur 

einen Maßstab vorgeben kann und an dem sich die Entfernung zu ebendiesem 

Ideal ablesen lässt. 

 

Es gibt noch eine fünfte, hypothetisch zu vollziehende Rezeption. Hier-

bei steht die Frage im Vordergrund, ob Kruger nun Found Footage benutzt hat, 

oder ob eventuell das vorgefundene Material sie zwar zu dieser Arbeit inspi-

riert hat, sie aber nicht ganz zufrieden damit war und deshalb ein entsprechen-

des Foto in Auftrag gegeben hat. 

 

Die Besonderheit bei dieser fünften Lesart besteht darin, dass ein für die 

Künstlerin optimales fotografisches Endprodukt angenommen werden kann, 

das wiederum ihre mentale Repräsentation der von ihr unterstellten 

Männerfantasie in die Wirklichkeit aussetzt. Unter dieser Bedingung – dass sie 

tatsächlich das Foto in Auftrag gegeben hat, oder es sogar selbst aufgenommen 

hat – erschafft sie ein Bild, das, losgelöst von der Montage, auf einer nonverbal 

visuellen Ebene dem männlichen, frauenfeindlichen Code, Schützenhilfe 

leistet.   

 

                                                 
91 Bourdieu, S 176, Z. 30 ff. 
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Diese Form der Täuschung mit-

hilfe einer inszenierten Fotografie wäre 

nicht neu – auch Joe Rosenthal inszenier-

te erst zwei Stunden92 nach dem Ende der 

Eroberung der Pazifik-Insel Iwo Jima, am 

23. Februar 1945, das „bessere“ Foto 

(Abb. links). – Das Bessere ist allerdings 

nicht immer auch das Echte. Man könnte auch sagen: Das Wirkliche ist nicht 

immer das Effektivere. Dies ist wörtlich falsch (denn auch und gerade das 

Wirkliche wirkt). Bezogen auf die mR allerdings ist sie, die optimal induzierte 

mR, eine vom Effekt ausgelöste, vom Geist mittels der Wahrnehmung und Er-

innerungsinhalten destillierte Transfiguration der äußeren Wirklichkeit. Im un-

greifbaren und damit unwirklicheren Raum des Geistes, planiert sie eine neue 

und höhere, innergeistige Wirklichkeitsebene, in Abgrenzung zur intersubjekti-

ven Wirklichkeit. Hier klinkt sich das Subjekt also aus dem Netz der übrigen 

aus und erlangt unweigerlich einen subjektiv wahrgenommenen höheren Er-

kenntnisgrad. 

 

Krugers Initiative ist im neutralen Sinn manipulierend: Sie hat den 

Betrachter gelenkt, dabei aber mit verdeckten Karten gespielt (gemeint ist die 

Anwendung einer chiffrierten Botschaft). Kruger zielt auf das Innere, um es zu 

bewegen. Die Bewegung der inneren Wirklichkeit führt zu inneren Effekten 

(semiotisch: Interpretanten), die das Handeln (semiotisch: das Verhalten), oder 

zumindest die Einstellung verändern können.  

 

 Und wenn jene, auf das Innere gerichteten Effekte es mittels Designa-

ten erreichen, die Handlungsweise zu bestimmen, sind sie ebenso mächtig wie 

der auslösende Zeichenträger aus der äußeren Wirklichkeit. Sie sind aber umso 

mächtiger, je stärker der Zeichenträger den Interpretanten evoziert. So wäre ein 

inszeniertes Zeichen wertethisch vertretbar, wenn damit auf effektivere Weise 

ein politisch/moralisch korrektes Ziel wie die Respektierung der Frau als Per-

son (und nicht als Sexsymbol) verfolgt wird – und der dahinterstehende Wert 

                                                 
92 vgl.: http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/0,1518,432674,00.html (5. März 2009) 
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als höherwertiger angesehen wird als das realistische Abbilden einer Situation, 

die das Gegenteil anklägerisch zeigt – zum genannten Zweck.  

 

Ein solches inszeniertes Foto wäre zwar kein künstlerisches Risiko bei 

Kruger (und auch bei Holzer, z.B. bei „Lustmord“), aber ein intentionales 

Wagnis, denn „Untitled. (Love is something you fall into)“ kann auf diese Wie-

se die besagte Schützenhilfe leisten, dass kritisierte Klischee weiterzuprägen 

und nicht die intendierte Abwendung vom Klischee zu evozieren. 

 

Dieses Risiko basiert auf einem von Bourdieu formulierten „Träg-

heitsmoment, das dem Kunstverständnis […] auf eigentümliche Weise inne-

wohnt“93. Es geht hier um die Kunstwahrnehmung, dessen Wandel sich nur 

langsam vollziehe, „da es einen Typus von Kunstverständnis […] zu entwur-

zeln gilt, um ihn durch einen neuen [sozialen] Code zu ersetzen, der notwen-

digerweise einen langen und komplizierten Prozeß der Verinnerlichung 

erfordert.“94 Wir nehmen an, dass die Kompliziertheit des Prozesses auch et-

was mit diesem künstlerischen Risiko zu tun hat: Konflikte zwischen den 

„Falschlesern“, die den alten (in diesem Fall sexistischen) Code zum decodie-

ren verwenden, und den „Richtiglesern“, die den neuen emanzipatorischen 

Code verwenden (als sozialen Code, der in diesem Fall mit dem Spezialfall des 

Codes: der Chiffre kommuniziert wird), sind solange vorprogrammiert, wie die 

Falschleser noch nicht ausgestorben sind. 

 

Die Tatsache, dass hier mit einer Chiffre gearbeitet wird, verweist auf 

Effekthascherei in einem positiven Sinn: Hier liegt das Wissen vor, dass ein 

Klischee-Bild, von einer weiblichen Künstlerin entworfen, zunächst für Irrita-

tionen und zu einem „Aufruhr in den [Kommunikations-] Kanälen“95 führen 

wird – gemeint sind hier die Medien. Je mehr Öffentlichkeit durch die Medien 

erreicht wird, desto mehr Menschen werden sich über den neuen, intendierten 

Code verständigen. Dies wäre im Übrigen die zweite, noch stärkere Legitima-

tion für die eigene Anfertigung von Klischees. – Da Kruger aber seit 197996 

                                                 
93 Bourdieu, S. 179, Z. 3 ff. 
94 vgl. ebd., S. 178, Z. 27 ff. 
95 VOGL, Joseph, in: http://www.intermedium2.de/d/statements/06 (6.3.2009) 
96 Kruger, 1999, S. 146, Z. 34 
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keine Fotografien für ihre Arbeit mehr anfertigt, sollen die vorangegangenen 

Ausführungen hinsichtlich inszenierter Fotografie dazu gedient haben, einmal 

über eine fragwürdige alternative Produktionsweise von Zeichen nachgedacht 

zu haben. Außerdem konnte auf diese Weise festgestellt werden, dass manch-

mal soziologische wie auch ethische Fragen Eingang in die kunstpädagogische 

Analyse von Zeichen und ihren Zeichenträgern finden sollten  … 

 

Wir hatten weiter oben festgestellt, dass es wenig Fantasie brauche, um 

eine mentale Repräsentation von der gesamten Frau in der „gemeinten“ Posi-

tion vor dem geistigen Auge zu induzieren. Dies scheint fraglich geworden zu 

sein, denn wir haben weiter angenommen, dass Menschen verschiedenen Al-

ters zu unterschiedlichen mentalen Repräsentationen kommen werden. Drin-

gend hinzuzufügen ist, dass es auch einen Unterschied zwischen weiblicher 

und männlicher Rezeption geben wird, und dass die Rezeption innergesell-

schaftlich als auch global unterschiedlich ausfallen kann, bedingt durch 

unterschiedliche Bildungsgrade und durch unterschiedliche gesellschaftliche 

oder religiöse Übereinkünfte zur Darstellung von Frauen. 

 

Die Lesbarkeit eines Kunstwerkes hängt also für ein bestimmtes 
Individuum von dem Abstand zwischen dem mehr oder weniger kom-
plexen und verfeinerten Code, den das Werk erfordert, und dem indivi-
duellen Sachverständnis ab. Dies wiederum richtet sich danach, in 
welchem Grade der ebenfalls mehr oder weniger komplexe und ver-
feinerte soziale Code [Hervorhebung DTH] von den Individuen 
beherrscht wird.97 

Pierre Bourdieu 
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So kann ein harmloses „Bild“ von zwei mit einer Marionette spielenden 

Mädchen zu einem anklagenden „Zeichen“ werden, wenn die Überschrift lau-

tet: Wer kann frei entscheiden? – Krugers Fotogravur-Magnesium-Arbeit 

„Untitled. (Who is free to choose?)“ aus dem Jahre 1989 (ca. 64,8 x 54,6 cm, 

siehe auch Tafel 9 [zwischen S. 92 und 93]) hat eine Gender-Thematik: Zwei 

Mädchen spielen mit einer Marionette, die wiederum ein Mädchen darstellen 
                                                 
97 Bourdieu, S. 175, Z. 27 ff. 
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soll. Es sieht so aus, als wolle das kniende, vergnügte Mädchen die Marionette 

zum Tanzen animieren.  

 

Allein, das stehende Mädchen, das nicht nur deshalb „größer“ wirkt, 

sondern auch durch ihren Gesichtsausdruck verrät, dass ihr eigentlich „nicht 

mehr“ zum Spielen zumute ist, macht hier nicht mit. Es scheint so, als sei Kru-

ger auf hitchcocksche Weise in der Figur dieses Mädchens präsent. Wir deco-

dieren: Wie eine Sprechblase scheint der Satz Who is free to choose? zu dem 

größeren Mädchen zu gehören. Sie „weiß“: Sie kann sich ihre Rolle als 

Mensch nur bedingt aussuchen – das Verhalten von Frauen ist gesellschaftlich 

stärker normiert als für Männer. Das kleinere Mädchen weiß dies anscheinend 

noch nicht, denn das Spiel mit der Marionette bringt sie noch nicht in Ver-

bindung mit dem „wahren“ Leben. 

 

 Es gibt eine ganze Serie dieser Magnesium-Arbeiten mit ähnlich brisan-

ten Inhalten. Was sich nun aufdrängt ist die Frage, warum Kruger dieses Mate-

rial beziehungsweise diese „Prägung“ als Variante wählt. Neben kommerziel-

len Gründen gibt es noch andere interessante Interpretationsmöglichkeiten. So 

gibt es im Hinblick auf das vorgestellte Werk zumindest im deutschen Sprach-

raum die Assoziation zu dem  Satz: „Präg’ dir das gut ein!“ Und hier in Ergän-

zung: „Tu, was ich dir sage. Das verstehst du erst, wenn du erwachsen bist. 

Präg’ es dir einfach ein.“ 

 

 Man kann auch Münzen prägen, das heißt, Wertvolles wird geprägt. So 

können auch bestimmte Werte geprägt werden, oder es sollen bestimmte Merk-

male ausgeprägt werden. Letzteres ist nicht unbedingt immer positiv, und des-

halb könnte die „plastische“ Ausprägung von unnatürlichen, aber von Männern 

geforderten weiblichen Merkmalen gemeint sein. Durch die angedeutete plas-

tische Ausprägung wird ein näherer Bezug zur dreidimensionalen Wirklichkeit 

erlangt.  

 

Zwei dieser „zu verwirklichenden“ weiblichen Merkmale sollen ver-

mutlich bereits am vorgestellten Bild abgelesen werden können: Es ist die Of-

fenheit für die Kopulation, für die stellvertretend das Spiel mit der Marionette 
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steht; die aber vor allem auch in der Haltung und der Kleidung des knienden 

Mädchens angedeutet wird. Und es ist die Resignation auf der Seite des größe-

ren Mädchens. Resignation, die zur Schwäche führt und von einem oktroyier-

ten Schuldgefühl erzeugt wird. Die Schwäche macht die Frau zum Spielball, 

und dieser Zustand ist ein gefundenes Fressen für den frauenfeindlichen Mann.  

 

Ex tempore: Die Schlussfolgerung der vorangegangenen Speku-

lation, dass die Frau am Ende ein Spielball des Mannes sei, kann wirk-

sam deduziert werden, wenn wir des Nachts ein Telefonsex-Fernseh-

programm analysieren. Neben einem geringen Gay-Anteil besteht das 

Programm ausschließlich aus diskriminierenden Frauendarstellungen. 

Der Adressat, klar, ist der Mann. 

 

Diese Schlussfolgerungen sind hart und erscheinen unmenschlich. Aber 

bei dem Entwurf oder bei der Auswahl eines statischen Bildes für das bespro-

chene Sujet ist fast jede einzelne Eigenschaft hoch interpretationsfähig, und es 

darf angenommen werden, dass die Künstlerin Kruger bei der Auswahl jede 

mögliche Interpretationsweise erforscht hat, um unerwünschte Interpretationen 

ausschließen zu können. Ein solcher Ausschluss aber hätte zur Folge gehabt, 

dass das Bild nicht benutzt worden wäre. Dass sie es aber benutzt hat zeigt, 

dass der vorgestellte Interpretationsstrang nicht von ihr ausgeschlossen werden 

wollte. 

 

Freilich ist es so, dass die bisherigen Ausführungen zu Kruger, gerade 

in Anbetracht der Untermauerungen mit Bourdieu, eher kultursoziologisch er-

scheinen als kunstpädagogisch. Doch Kultur steht im weitesten Sinn für Kom-

munikation – und unter der Bedingung, dass einige Werkinhalte von Kruger 

chiffrierte Zeichen darstellen, und dass das Finden der dazu passenden Dechif-

frierschlüssel die kritische Auseinandersetzung mit sozialen Codes erfordert, 

schließt sich der Kreis am Ende doch: ausgehend vom Kunstwerk über die von 

Bourdieu erwähnte Ikonologie, die wir hier als Bildinterpretation verstehen, 

hin zur Feststellung der Tatsache, dass hier eine Chiffre vorliegt, gelangen wir 

zu der Ansicht, dass das Kunstwerk ein geeignetes Vehikel zum Transport von 

Gesellschaftskritik ist. – Dass hier auch eine kunstfremde Disziplin wie die 
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Soziologie Eingang in die Interpretation findet um die Intention des Werkes zu 

erklären, ist zwingend, da die Feststellung der Chiffre das Wissen um einen 

sozialen Code voraussetzt.  
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Einfacher, aber nicht unbedingt eindeutiger sind diese Fakten mit Krug-

ers Arbeit „Untitled (We don't need another hero)“ (ohne nähere Angaben zur 

Beschaffenheit, siehe auch Tafel 9 [zwischen S. 92 und 93]) aus dem Jahr 1987 

in Verbindung zu bringen: Der „Held“ („Hero“)  ist eigentlich positiv kon-

notiert. Doch die Illustration verweist auf die bloße Zurschaustellung von 

Kraft, oder politisch ausgedrückt: Macht.  

 

Kritisch anzumerken ist die kulešoveske Mehrdeutigkeit im Ausdruck 

der abgebildeten Frau: Stellt sie die Geste in Frage, mithilfe derer sich der 

Junge mit seiner Kraft brüstet, oder ist sie voller (gespielter?) Bewunderung für 

seine Kraft? – Neben anderen Interpretationen liegt diejenige nahe, welche ver-

mutet, hier gehe es um eine Kritik seitens Kruger, hinsichtlich der sozialen 

Rolle des Mannes: Ein Mann muss körperlich stark sein – und möglichst stär-

ker als andere. Dies impliziert eine physische Durchsetzungsfähigkeit in mikro-

kosmischen gesellschaftlichen Zusammenhängen, ebenso wie die Tauglichkeit 
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im Sport, der – je nach Regierung – auch als Vorbereitung zum Krieg angese-

hen werden kann.  

 

Da aber das gewünschte Heldentum im Alltag nichts mit Durchset-

zungsfähigkeit zu tun hat sondern mit Rettung oder Aufopferung für andere – 

welche beide eine soziale Intention haben, die wiederum nichts mit Durch-

setzungsfähigkeit zu tun hat –, bleibt nur noch der Sport oder der Krieg. Doch 

auch den Sport können wir ausschließen, da er abgesehen vom Doping und los-

gelöst von einem Kriegskontext für viele Menschen ein Bereich ist, in dem 

Sport-Helden als Vorbilder oder als Möglichkeit zu gleichsam kultischen Ver-

ehrungen derselben dienen. Selbst letzteres hat vordergründig einen positiven 

Charakter. Wenn wir aber nicht noch einen Helden brauchen, dann bleibt der 

sogenannte Kriegsheld als Heldenfigur übrig. So kann „Untitled (We don't 

need another hero)“ als Antikriegsplädoyer 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 

für die Beteiligung an der Kriegsmittel-

produktion geworben wurde. Die Darstel-

lung eignet sich vorzüglich 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 würde sagen: 

syntaktische98) Bezüge zwischen der Dar-

stellung des Plakats und der Darstellung 

von „Untitled (We don't need another 

                                                 
98 Morris, S. 24, Z. 11 ff. 
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hero)“ herzustellen. Syntaktisch ist der Vergleich, wenn die jeweilige Gesamt-

darstellung als ein Zeichen wahrgenommen wird. Wenn also zwei Zeichen 

miteinander verglichen werden, handelt es sich um einen syntaktischen 

Vergleich (der zunächst nichts mit der Syntax zu tun hat, sondern eben mit der 

Syntaktik). 

 

Der Signifié für Heldentum scheint bei beiden der entblößte und nach 

oben gereckte Arm zu sein. Die Stärke des Heldenhaften wird ebenfalls bei 

beiden durch die fette serifenlose Schrifttype wiedergegeben. – Die Aussage 

des Kriegsmittelproduktion-Werbeplakats wird durch einen Einsendeschluss 

mit einem spannungssteigernden Einschreibezeitraum dramaturgisiert. Sicher-

lich typisch für die Zeit – und deshalb im Rahmen einer Bildanalyse erwäh-

nenswert – ist die maltechnisch sehr präzise abgestimmte Gesamtkomposition, 

die farblich, zwischen Komplementär- und Simultankontrasten von ver-

schiedenen Blautönen und dem gelb-orangefarbenen Hintergrund changierend, 

auf das weißgetupfte rote Kopftuch hinsteuert und mit einem Sprung über die 

kontraststarken Augen auf dem Mund endet. Mit der Darstellung des Gesichts 

wird so die einzige sozial-codiert legitimierte männliche Begehrlichkeit er-

zeugt, die unzufällig auch die erste Motivation für Frauen sein soll, an dem 

Kriegsmittelprogramm teilzunehmen. Die Intrige liegt in dem Rest der Darstel-

lung, die auf eine medial transmittierte, also manipulierte, in letzter Konse-

quenz nicht zu verwirklichende weibliche Identität verweist und damit auf ein 

„Designat ohne Denotat“. Das Designat „als Hülle“ ist in diesem Fall 

gleichzusetzen mit einem „leeren Versprechen“.  

 

Bei „Untitled (We don't need another hero)“, ist die Botschaft formal 

ähnlich umgesetzt, nur gibt es hier eine Bild-Text-Schere, zumindest dann, 

wenn vorausgesetzt wird, dass die junge Dame mit bewunderndem Erstaunen 

auf den Arm des Jungen deutet. Wer „spricht“ also den Text „We don't need 

another hero“? – Es spricht alles dafür, dass Kruger selbst, oder zumindest ein 

lyrisches Ich, den Text von sich gibt.  Die Anonymisierung des Textes geht 

Hand in Hand mit der Anonymisierung des gemalten oder gezeichneten Bildes. 

Beide Anonymisierungen hieven den Bildinhalt in eine comic-ähnliche Welt 

und verhindern so ein vorschnelles Urteil des Betrachters: Gerade weil hier 
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eine „künstliche“ Comic-Welt angedeutet wird, fällt es leichter sich „objekti-

ver“ im Sinne von umfassender bei der Erfassung aller möglich erscheinenden 

Bildaussagen zu verhalten. Und gerade weil die fette kursive Futura-Schriftart 

eine von Kommunikationsdesignern gerne verwendete Display-Schriftart ist, 

um potenzielle Kunden zu umwerben, ist der Betrachter zunächst gefangen ge-

nommen von seiner auf diese Weise konditionierten Erwartungshaltung, die 

Schrift treffe eine positive, im Sinne der Werbung „richtige“ Aussage über ein 

Produkt. Kruger erreicht also durch die gewählten Mittel also etwas, dass im 

weitesten Sinn eine „Konsumentenhaltung“ genannt werden könnte. Dies ist 

deshalb so genial, weil sie den Betrachter damit ködert: er soll die Erwar-

tungshaltung, hier würde ihm etwas geboten, in sich aufbauen. Das – ganz im 

Gegensatz zur üblichen Werbung – hier offenbar etwas gezeigt wird, war wir 

nicht brauchen sollen, erkenntlich im „We don’t need“, ist ein erster postver-

baler Irritationspunkt nach dem Decodieren. Dieser Irritationspunkt leitet direkt 

zu der Annahme über, hier liege eine Chiffre vor. 

 

 Die Effizienz der kargen Mittel ist an der intendierten Doppel-

schichtigkeit der Aussage ablesbar. Denn Kruger hätte auch ein Bild nehmen 

können, das ohne Irritation auf den Punkt gekommen wäre – nämlich dass wir 

keine weiteren Helden brauchen: Sie hätte theoretisch das Foto von der Fah-

nenhissung auf der Pazifik-Insel Iwo Jima von Joe Rosenthal nehmen können. 

Doch erstens hätte sie die Rechte aus patriotischen Gründen wahrscheinlich 

nicht bekommen. Und zweitens hätte sie mit dem Rosenthal-Foto nicht auf den 

Gender-Aspekt verweisen können. 

  

Der Gender-Aspekt steht in einem direkten Zusammenhang mit dem 

bereits erwähnten „leeren Versprechen“. Wir wollen den Zeichenprozess nach 

Morris nun einmal sehr ausführlich auf das „We can do it!“-Plakat anwenden: 

Die Darstellung der Frau in dem Kriegsmittelproduktion-Werbeplakat erfolgt 

wie beschrieben mit einer Verschiebung einiger weiblicher Gender-Normen.  

Die offensichtlich männlich attribuierte Haltung und der herausfordernde di-

rekte Blick generieren den Eindruck eines ungewöhnlichen Selbstbewusstseins 

in der Gesamtpose, gepaart mit einer ebenfalls sonst nur männlich attribuierten 

Kraft und Stärke. Es werden also nun mit diesem Zeichen Eigenschaften von 
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der Frau gefordert, die sicher nicht Bestandteile des eigentlichen sozialen Co-

des der Zeit des zweiten Weltkriegs gewesen waren. Es ist auch davon auszu-

gehen, dass die Ausnahmesituation „Zweiter Weltkrieg“ und die Wirkung des 

Plakates nicht zu einer tatsächlichen Verschiebung des sozialen Codes geführt 

haben, sondern dass Frauen in ihrer bisherigen Gender-Zuweisung nun auch 

Kriegsmittel herstellten  …   Im Übrigen ist diese Gender-Zuweisung – syntak-

tisch gesehen – in Krugers „Untitled (We don't need another hero)“ 

bildnerisch wieder vollends hergestellt. 

 

Ein Interpretant, also ein von einem Zeichen mittels eines Designats be-

wirktes Verhalten, braucht eben eine Umgebung, in der es seinem Wesen ent-

sprechen kann.  

 

Das Designat, auf das das Zeichen referiert, ist hier eine emanzipierte, 

jedenfalls erstarkte Frau. Interessant ist nun, wie wir bereits gesehen haben, 

dass das Designat selbst nur der definitorische Mantel, man könnte auch sagen: 

der Name des Platzes ist, auf den das Zeichen verweist. Ist dieser Platz mit dem 

belegt, das dort hingehört und worauf das Zeichen verweist, so nennt sich die 

Belegung Denotat. Bei dem Kriegsmittelproduktion-Werbeplakat „We can do 

it!“  ist diese Stelle aber leer, weil das zeichenhaft postulierte Frauenbild zwar 

darauf verweist, letztlich aber unerwünscht ist und nur propagandistisch die 

US-amerikanischen Frauen manipulativ zu motivieren sucht: Es geht um eine 

temporäre Aktivierung von zusätzlicher Arbeitskraft, und zwar anhand des 

Versprechens, das tradierte gender-gemäße Rollenverhalten ablegen zu kön-

nen. Schwerste körperliche Arbeit zu verrichten wird in Kauf genommen, und 

zwar motiviert durch die plakatvermittelte Suggestion, Ansehen und Respekt 

dafür zu erhalten.  

 

Unter der Annahme, dass die auf diese Weise engagierten Frauen nie 

Ansehen und Respekt erhalten haben (auch nicht während ihrer Arbeitszeiten), 

sondern ausschließlich Schwerstarbeit leisten mussten, stellt das Plakat ein 

Zeichen dar, das auf den leeren Platz des Designats verweist. Das Denotat – 

Respekt und Ansehen durch Schwerstarbeit – hat sich nie eingestellt und sollte 

sich auch nie einstellen. 
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Und der Interpretant, also das durch das Designat effektiv ausgelöste 

Verhalten? – Dieses möglicherweise aufgekeimte Verhalten wurde in der 

männlichen Domäne der Kriegsmittelproduktion sicher schnell wieder von 

Männern unterdrückt, was zu dem alten, gender-gemäßen Rollenverhalten zu-

rückführte. 

 

Nichtsdestotrotz muss am Ende zugegeben werden, dass das Kriegs-

mittelproduktion-Werbeplakat „We can do it!“ eine gelungene Synthese von 

Bild und Schrift darstellt. Die Schrift ist ein intratextueller Kontrast zwischen 

„Hintergrundbild“ und der Schrift selbst, sie rhythmisiert die unmittelbar an-

grenzenden Flächen auf nonverbaler Ebene. Postverbal decodiert dynamisiert 

sie dialektisch (kulešovesk) die dargestellte Frau in ihrem Ausdruck. Und die 

harmonische Farbgebung tut ihr Übriges dazu. 
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Ganz ähnlich verhält es sich bei Kruger mit dem Einsatz von Schrift: in 

„Untitled (We don't need another hero)“ oder etwa in Untitled (Not Stupid 

Enough) (1997, ohne nähere Angaben zur Beschaffenheit) oder  Untitled (Not 

Cruel Enough) (1997, ohne nähere Angaben zur Beschaffenheit; siehe Tafel 10 

[zwischen S. 95 und 96]). Auch wenn hier der Unterschied darin besteht, dass 

der semantische Zusammenhang zwischen dem Schrifttext als Zeichen und der 

Bildtextur als Zeichen aufgelöst ist. Das Gesamtzeichen ist ein negativ gebro-

chenes, weil es aus der Montage eines Bildes und dem negativen Kommentar 

der Autorin Kruger besteht. Der Bildtext als Zeichen wird durch den Schrifttext 

als Zeichen entwertet („Untitled (We don't need another hero)“, „Untitled 

(Not Cruel Enough“) oder sogar korrumpiert („Untitled (Not Stupid Enough“). 

– Bei der Entwertung kann man noch den Kulešov-Effekt heranziehen, doch 

bei der Korruption greift dieser nicht mehr: hier werden zwei entgegengesetzte 

Aussagen als Zeichen dichotomisch vereint. Das so entstandene 
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Gesamtzeichen nenne ich ein zweiseitig-semantisch-korrumpiertes Zeichen, 

weil es zwei gegensätzliche Aussagen vereint: die charmant strahlende Marilyn 

Monroe ist das Zeichen für beispielsweise Unbeschwertheit. Der Text „Not 

stupid enough“ sowie die im Außenrahmen befindlichen Texte  „Not good 

enough“, „Not skinny enough“, „Not nothing enough“ und „Not ironic 

enough“ haben aber einen nivellierenden Charakter, und zwar bezeichnender-

weise als Resultat von nicht erfüllten Negativerwartungen. Hier wird also ein 

Zynismus heraufbeschworen mit der Technik der Bild-Text-Schere: Seman-

tisch, also von ihrer Bedeutung her, passen Bild und Text einfach nicht zusam-

men – und wenn sie doch zusammengefasst werden, dann nur als Zynismus. 

 

Nun könnte man daraus schließen, dass wir es hier wiederum mit einem 

Designat ohne Denotat zu tun haben, unter der Prämisse, dass zwei Zeichen, 

die nicht zueinander passen, kein sinnvolles Gesamtzeichen bilden und folglich 

auch nicht stellvertretend stehen können für etwas, auf das verwiesen werden 

soll. An der Monroe-Arbeit kann man sehr eingängig erkennen, dass es die 

Verbitterung der Autorin sein soll, auf die verwiesen wird. Denn schließlich 

hat Kruger kein Interesse daran, ein den Medien zum Opfer gefallenes weib-

liches Sexsymbol noch postum zu diskreditieren.  

 

Bei „Untitled (We don't need another hero)“ und „Untitled (Not Cruel 

Enough)“ können wir von einem einseitig-semantisch-entwerteten Zeichen 

sprechen, weil es eine Aussage und eine Aussagen-fokussierte, aber neutral ge-

haltene Folie gibt (die Frau in „Untitled (We don't need another hero)“ und 

Andy Warhol in „Untitled (Not Cruel Enough“). 

 

Zweiseitig-semantisch-korrumpierte Zeichen stellen eine Steigerung der 

einseitig-entwerteten Zeichen dar und haben besonders krasse Aussagen zum 

Inhalt, die ebenso wie die Aussagen von einseitig-entwerteten Zeichen das Ge-

samtzeichen zum Bersten bringen. Gemeint ist der hergestellte Bezug zum Be-

trachter, der durch solche Bild-Text-Scheren viel intensiver und direkter aus-

fällt als bei beispielsweise „We can do it!“, wo Bild und Text in der Art einer 

sich gegenseitig steigernden Wirkung miteinander korrelieren – im Vergleich 

zum Auseinanderfallen von Text und Bild bei den Bild-Text-Scheren.  
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Im Vergleich zu den zweiseitig-semantisch-korrumpierten Zeichen sind 

die einseitig-entwerteten Zeichen zwar weniger direkte Verweise auf eine je-

weils substituierte Autoren-Äußerung als Denotat, trotzdem fällt die postver-

bale Decodierung intensiv aus. Dies liegt 

aber nicht, wie angenommen werden 

könnte, an einer mangelnden Erfahrung 

bezüglich 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 hinlänglich bekannt. Bei dieser 

Form der Werbung kommt es zur Nivellierung der Marke durch ein schockie-

rendes Bild, wobei die Strategie darauf beruht, dass die Stammkundschaft des-

halb nicht vom Kauf des Produkts absieht und der gesamte Käuferkreis durch 

eine geschickte PR-Arbeit erweitert wird. 

 

Intensiv fällt also die postverbale Decodierung von „Untitled (Not 

Cruel Enough“ nicht wegen der Kommunikationstechnik aus, sondern wegen 

seines damit erstellten Inhalts. Denn hier wird ein Tabu konstruiert: Man redet 

eben nicht schlecht über Verstorbene – das gehört sich einfach nicht! Das Bild 

für sich ist noch akzeptabel – denn die Erinnerung an eine verstorbene Person 

hochzuhalten ist sogar wünschenswert (wenn sie eine gute Person war). Aber 

der Text ist pietätlos  … 
 

 Ich sah die Arbeit an der Warhol-Montage als eine Abhandlung 
über das Ende eines physischen Körpers und die Verewigung seines Ei-
gennamens: Sein Weiterbestehen als ein zur Legende gewordener und 
hochgeschätzter Sachwert. – In meinen Arbeiten verzeichnen Bilder 
und Worte visuell den Widerstreit zwischen unseren Körpern und den 
Tagen und Nächten, die selbige aufbauen und in Schach halten. Ich ver-
suche die sprachlose Stille des Bildes mit der grobschlächtigen Imper-
tinenz und schamhaften Verlegenheit der Sprache zu unterbrechen.99 

Barbara Kruger 

                                                 
99 Kruger, 1999, S. 35, Z. 22 ff. Übersetzung: DTH, Originaltext: I approached the Warhol 
piece as an essay about the end of a physical body and the perpetuation of the proper name: its 
continuance as a historicized and valued commodity. In my production pictures and words 
visually record the collision between our bodies and the days and nights which construct and 
contain them. I am trying to interrupt the stunned silences of the image with the uncouth 
impertinences and uncool embarrassments of language.   
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Lynne Tillman benutzt Krugers 

Arbeit „Heart (DO I HAVE TO GIVE ME 

UP TO BE LOVED BY YOU?“100 (Abb. 

links, Fotosiebdruck auf Vinyl, 283,2 x 

283,2 cm) als Aufhänger, um Kruger in 

einem Interview nach ihrer Einschätzung 

zu fragen, warum sie auf das Thema 

„Verletzlichkeit“ als Eigenschaft – wenn Kruger sie in ihren Arbeiten thema-

tisiert – nur selten angesprochen wird.101 – Kruger antwortet, dass dies mit 

Schubladendenken und Geschmack zu tun habe: Die Leute wüssten, was sie 

lieben und was sie hassen. Es gebe aber beim Schubladendenken eine andere, 

pathologische Ebene, die den eigenen Blick trübe und verantwortlich sei für ein 

blindes, kathartisch erlebtes Aufsitzen auf diesem Schubladendenken: 

 

  So ist die Welt. Meine Arbeit dreht sich um diese Dinge. 
Um Macht und ihren Gebrauch und Missbrauch. Und manchmal ist  
das Bauchreden eine Strategie um die Szenerie herzustellen und meine 
Aussagen zu treffen – ein Zick-Zack-Kurs zwischen der Verletzlich- 
keit der Zärtlichkeit und der unerbittlichen Brutalität von Erniedrigung, 
Demütigung und verbaler Gewalt. 

Barbara Kruger 
 

 Wenn wir also einen Vergleich zwischen der bisher benutzten und ein-

geführten Terminologie und Krugers Terminologie ziehen wollen, so wäre das 

Bauchreden eine Kommunikation mit dem Mittel der Bild-Text-Schere und der 

besagte Zick-Zack-Kurs eine Strategie im abwechselnden Gebrauch von ein-

seitig-entwerteten Zeichen, zweiseitig-semantisch-korrumpierten Zeichen (als 

ultimative Steigerung der Bild-Text-Schere) und Zeichen, deren Teilbestände – 

Schrift und Bild – adäquate, sich gegenseitig steigernde semantische Entspre-

chungen bilden. 

 

                                                 
100 Abb. Kruger, 1990, S. 89, Angaben hierzu ebd., S.10. Collection Emily Fisher Landau, New 
York. 
101 Zu diesem Abschnitt vgl. Kruger 1999, S. 193, Z. 9 ff. (inklusive Zitat, Übersetzung: DTH, 
Originaltext: It’s the story of the world. I make work all about that stuff: about power and its 
uses abuses. And sometimes ventriloquism is one of the moves I use to set the scene and make 
my points: to zig-zag between the vulnerabilities of tenderness and the unrelenting cruelty of 
humiliation and verbal violence. 



 97 

)�)�*� .�
�
�����+�5��
�������6��
	������
	�����
	�������2 ���� �

 

����� ��
%�
��,
��	
<� .��,��*!��+�5,��.$*�,'�2/$�L��/$*��L+��+��L/.'+�!�2 /$!' ��

� �����" �

 

Bei der Arbeit „Untitled (A Picture is worth more than a thousand 

Words)“102 (1992, ohne nähere Angaben zur Beschaffenheit) ist die Beziehung 

zwischen Bild und Schrift– wie so oft bei Kruger – absichtsvoll komponiert. 

Der fast parallel zum Filmstreifen laufende Balken mit der Beschriftung „[…] 

more than a thousand words“ soll in einen Zusammenhang gebracht werden 

mit den Tausenden von Bildern eines Films; um zu dem Schluss zu kommen: 

Wenn ein Bild mehr sagt als tausend Worte – was sagt dann erst ein ganzer 

Film? – An dieser Stelle könnte die Interpretation des Zeichens enden. Aber 

wir haben die von Morris sogenannte „pragmatische“ Ebene zwischen Interpret 

und Zeichen noch nicht mit einbezogen. Denn da wir als Interpreten wissen, 

dass Kruger auch durchaus äußerst kritische Aussagen in ihren Werken trifft, 

wäre eine pragmatische Hypothese diese, dass Kruger auch auf den Missbrauch 

des Films für Propaganda oder Werbung hinweisen will, die Arbeit „Untitled 

(A Picture is worth more than a thousand Words)“ also auch als Warnung ver-

standen werden könnte. 

 

                                                 
102 Kruger, 1999, S. 124 
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Wir sehen also an diesem Beispiel, dass eine semantisch homogene Be-

ziehung zwischen Sprachzeichen und Bildzeichen eine positive Grundstim-

mung erzeugen kann, wenn eines der beiden Zeichen zumindest teilweise 

bekannt erscheint – „[…] more than a thousand words“ – und auf ein positives 

oder zumindest neutrales Designat verweist. Befasst man sich allerdings näher 

mit dem unbekannten Zeichen – hier das Bild eines Filmschneiders –, so 

entstehen neue Bezüge, die vom Interpreten auf der pragmatischen Ebene 

dechiffriert werden können. Erst auf dieser Ebene wird auf diese dechiffrie-

rende Weise ein Bild-Text-Schere identifiziert, und zwar in diesem Fall vor al-

lem durch die kognitiv zu erbringende Leistung, dass das Medium „Film“ ein 

Bildmedium ist, dessen Potenzial im bewegten Bild liegt, wofür viele Bilder 

benötigt werden, während der Satz „a picture is worth more than a thousand 

words“ mit allen möglichen Bedeutungen des Wortes „picture“  spielt. 

Normalerweise ist davon auszugehen, dass mit diesem Satz  ein statisches Bild 

gemeint ist. Unter dieser Bedingung entsteht eine Diskrepanz zwischen dem 

sprachlichen Zeichen (mit einem statischen Bild zum Inhalt) und dem 

bildlichen Zeichen (mit einen bewegten Bild zum Inhalt, symbolisiert durch 

den Filmstreifen).  

 

Trotzdem ist das Gesamtzeichen (hier drängt sich eine Konnotation zu 

Magrittes „La trahison des images“ auf) – in der Auflösung beider Teilzeichen 

– wieder homogen, denn die barthesche Aussage, die hier getroffen wird, kann 

nur mit dem bildlichen Teilzeichen des Filmschneiders erschlossen werden. 

Und da das sprachliche Zeichen der eigentlichen mutmaßlichen Aussage – die 

Warnung vor der suggestiven Macht der Medien – inhaltlich nicht zuarbeitet, 

muss es auch nicht den „thousand words“ zugeschrieben werden. Dies erlaubt 

die Feststellung, dass die Aussage, die das sprachliche Zeichen trifft, sich 

eigentlich auf einer Meta-Ebene befindet, also in gewisser Weise losgelöst ist 

vom Gesamtzeichen, und dass damit auch das sprachliche Zeichen „a picture 

is worth more than a thousand words“ gewissermaßen über dem bildlichen 

Zeichen schwebt, also keine direkte inhaltliche Verbindung mit ihm aufweist. 

Damit ist aber der „End-Fokus“ auf dem Bild – als Verweis auf das Medium 

Film, aber auch auf das Medium Fotografie, welches ja den Filmschneider 

bannte. So gibt es am Ende eine oszillierende und deshalb irritierende 
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Rezeptionsschleife, die keine konkrete Richtungsaussage mehr treffen kann 

und sogar so weit gehen könnte, dass das Bild des Filmschneiders selbst ein 

Filmstill sei. Hier werden möglicherweise also mehrere Realitäts-Ebenen 

angedeutet, die Verwirrung ob ihres Anspruches stiften. Dies aber, um zum 

Schluss zu kommen, ist ja das größte Problem beim Medienkonsum: dass 

bestimmte Grenzen auf eine fast diabolische Weise verwischt werden. Was ist 

Realität? Ist Realität „meine Realität“, oder findet die Realität in den Medien 

statt? Oder wird die „Medien-Realität“ zu meiner Realität? Oder vermischen 

sich beide? – Ein Mittel einer Medienkompetenz-Pädagogik kann die 

Erklärung der Medientechniken sein, indem gezeigt wird, wie bestimmte 

Prozesse funktionieren. So zum Beispiel die Technik des Films. Plakativ zum 

besprochenen Gesamtzeichen verkürzt, hat Kruger mit „Untitled (A Picture is 

worth more than a thousand Words)“ eine Variante zur Verbreitung dieses An-

liegens geschaffen. Als Plakat ist diese Arbeit im Übrigen ein Beispiel für die 

Vielschichtigkeit des Mediums „Plakat“. 

  

Die künstlerische Leistung von Kruger liegt unter anderem in der Gene-

rierung von Zeichen, die die wegen der formalen Darstellung im Werbe-

branchenstil erzeugte Erwartung  unterlaufen. Dieses Unterlaufen geht einher 

mit der Herstellung eines erweiterten Bewusstseins mittels mentaler Repräsen-

tationen im Abgleich mit der subjektiv erlebten Wirklichkeit und den darauf 

basierenden Erfahrungen. Nicht zuletzt deckt Kruger auf diese Weise Werbe-

strategien auf und macht diese verfügbar für die Medienkompetenz des 

Rezipienten.  
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103 vgl. Kruger, 1999, S. 115, Z. 28 ff. 
104 Kruger, 1999, S. 46 f. 
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Jochen Gerz wurde am 4. April 1940 in Berlin geboren. Seit 1958 

schreibt er Gedichte und Prosa. 1959 beginnt er ein Studium der Germanistik, 

der angelsächsischen Literatur und der Sinologie in Köln. 1960 folgt ein 

Aufenthalt in London, wo er als Kellner, Korrespondent und Zeitungsausträger 

arbeitet. 1961 setzt er sein Studium in Köln fort, um es 1962 für ein Studium 

der Archäologie und Urgeschichte in Basel aufzugeben. Ein Jahr später geht er 

ohne Abschluss von der Universität ab. Weitere Nebenberufe als Taxifahrer, 

Werbetexter und im Teppichhandel.105 

 

Wie seiner Website www.jochengerz.eu zu entnehmen ist, wohnt er seit 

1966 in Paris und arbeitet seit 1967 im öffentlichen Raum; seine Foto-Text-

Kombinationen entstehen seit 1969; Installationen, Videokunst und Perfor-

mances erarbeitet er seit 1971.106 

 

Gerz’ ursprüngliches Interesse galt also der Literatur, und auch einige 

seiner ersten Nebenberufe waren bestimmt durch die Attraktion des Wortes, 

wie die Tätigkeiten als Korrespondent oder Werbetexter belegen. Seine Biogra-

fie zeichnet sich nicht durch eine gerade Linie vom Wortliebhaber zum Bilden-

den Künstler aus sondern ist vielmehr durch eine Vielzahl von Brüchen 

bestimmt. – Eine Vielzahl von Brüchen ist aber auch ein Indiz für Vielfalt. 

(Gerz’ sehr lohnendes Buch „Annoncenteil“ aus dem Jahr 1971 dokumentiert 

dies übrigens vorzüglich.)  
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Die aus meiner Sicht berührendste Arbeit aus diesem Buch ist aus dem 

Jahr 1970, aus der Reihe „Pieces“ und trägt den Titel „Ich bin so weit von dir 

entfernt, in Raum & Zeit“ (siehe Tafel 11 [zwischen S. 102 und 103]): Wenn 

                                                 
105 Zu Gerz’ biografischen Daten in diesem Abschnitt vgl. (wenn nicht anders gekennzeichnet) 
Gerz, 1978, S. 168 
106 Quelle: http://www.jochengerz.eu/html/04_biography.html?art_ident=1&res_ident= 
84e63a24a975a1474f1c480ee0dffc25 Aktualisierungsdatum 2.3.2009 
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wir das Phänomen „Kunst und Sprache“ zunächst mit unbedarfter Perspektive 

betrachten, so ist die Arbeit „Ich bin so weit von dir entfernt, in Raum & Zeit“ 

idealtypisch für eine Zeit zu sehen, die sich zwischen der Moderne und der 

Postmoderne ansiedelt, und die Platz bietet für die Avantgarde. Wie Gerz im 

Interview mit mir erläuterte, befand er sich in guter Gesellschaft mit anderen 

Künstlern, die wie er ursprünglich nicht aus der Kunst kamen. Gerz’ 

Experimente mit Schrift und Literatur führten schließlich bald zu „Ich bin so 

weit von dir entfernt, in Raum & Zeit“. Was kann man nun an dieser Arbeit ab-

lesen, welche Qualität hat sie und wie lässt sie sich interpretieren?  

 

Gerz ist bei dieser Papierarbeit auf das Übereinanderstellen von Schrift 

und Bild beschränkt – allerdings ist diese Möglichkeit völlig ausreichend im 

Hinblick auf die Erzeugung einer Dialektik: Sein ausdrucksloses Gesicht könn-

te für Alles und Nichts stehen und lässt an den Kulešov-Effekt denken, allein 

der darüber montierte Schriftzug „Ich bin so weit von dir entfernt, in Raum & 

Zeit“ scheint Auskunft zu geben über die Seelenlage des Selbstporträtierten. 

 

Andererseits stellt sich durch den Titel auch die Frage, wem er sich mit 

dieser vordergründigen Ausdruckslosigkeit mitteilen will beziehungsweise von 

wem er so weit entfernt ist. Im kollektiven Sprachgebrauch wird der erste Teil 

dieses Satz eher schmachtend angewandt, doch der Zusatz in Raum und Zeit 

scheint nicht so ganz zur ersten Anwendung zu passen. Zwar ist die räumliche 

Distanz wie geschaffen für ein „Schmachten“. Aber die zeitliche Distanz 

schafft zusammen mit der Sehnsucht nach diesem Vergangenen eine Unmög-

lichkeit des Wiedersehens.  

 

Selbst mit dem zweiten Aspekt bleibt – literarisch gesehen – immer 

noch eine melancholische Romantik als Ausgang aus diesem Satz offen. Das 

darunter montierte Bild kann deshalb auch einfach nur eine Illustration des 

Ausdrucks sein, so wie der Selbstporträtierte sich selbst bei diesem Gedanken 

im Rückblick wahrgenommen hat. – Oder es kann auf einen doppelten Boden 

hindeuten. Denn denkbar wäre auch, dass die Art der Aufnahme in ihrer Fron-

talität und in ihrer Großaufnahme eher auf eine Spiegelung verweisen soll. Der 

Selbstporträtierte hat eine Fotografie von sich gemacht, als würde er in einen 
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Spiegel schauen. Auch die großen Meister benutzten bereits Spiegel für ihre 

Selbstporträts, so dass Gerz hiermit einerseits an eine Tradition anknüpfen 

würde. Anderseits bekäme der Titel eine neue Dimension: er könnte auf eine 

Sehnsucht nach Tradition, nach den Alten Zeiten oder einfach nur nach sich 

selbst als jüngerer, vielleicht unschuldigerer und/oder auch unwissender 

Mensch hindeuten.  

 

Die Offenheit dieser Arbeit ist an sich schon eine Stärke, und sie ist nur 

möglich durch die semantisch polyvalente Kombination des Textes mit dem 

Bild ausdruckslosen Selbstporträtierten – ein weiteres Beispiel für ein einsei-

tig-semantisch-entwertetes Zeichen (dessen Begrifflichkeit ich bei Kruger für 

„Untitled (We don't need another hero)“, „Untitled (Not Cruel Enough“) ein-

geführt hatte). Jetzt wird vielleicht klar, warum ich gerade diese Arbeit bespre-

che: Sie zeigt klar auf, welche Synergieeffekte die Kombination von Schrift 

und Bild haben kann. Und eben nicht nur in den Angewandten Künsten, 

sondern auch diesseits, in der Freien Kunst. – Denn als weitere Abgrenzung zur 

Angewandten Kunst diente der Montage ein Abzug, der auf ein ungesäubertes 

Diamaterial (siehe die dunklen Schmutzflecke) hindeutet, und das auch zur 

Projektion in einer Ausstellung dienen könnte. Unter der Voraussetzung, dass 

es tatsächlich ein Diapositiv gewesen ist, verweist dies ebenso auf die Wahr-

scheinlichkeit eines Kunstzusammenhangs. Schließlich würde man für seine 

Lieben daheim einen anderen Ausdruck wählen – wäre ein solches Dia für eine 

private Vorführung bestimmt gewesen. – Die Kunst allerdings ist ein geeigne-

terer Ort, um beispielsweise zu dialektischen Zwecken unklare Seelenzustände 

darzustellen. 
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Eine der interessantesten grafischen Arbeiten aus dem Frühwerk heißt 

„Footing“ (1968/1969), aus dem Buch „Annoncenteil“. Die grafisch sehr an-

sprechende schwarzweiße Kombination von einem Bildhintergrund mit darü-

ber montierten Textfragmenten aus einer serifenlosen Linear-Antiqua auf 

weißen Streifen – die das Bild rhythmisieren –, und der fotografischen Abbil-

dung eines Espresso-Gedecks, entsteht aus der Kompositionslinienführung:  
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Die Flugzeugpiktogramme scheinen sich fortlaufend zu wiederholen 

und deuten eine Bewegung von links unten nach rechts oben an, was aufgrund 

der aufsteigenden Kompositionslinie gestaltpsychologisch als angenehm emp-

funden wird. Ein Clou ist das zunächst in der Wahrnehmung übergangene 

Piktogrammfragment an der Oberseite der Untertasse: Hier ist auf den zweiten 

Blick ein Geheimnis verborgen, das sich nicht aufdecken lässt – denn es ist 

nicht, wie aus dem Augenwinkel angenommen, die Form der Tragflächen der 

anderen Piktogramme. – Zusammen mit den Textfragmenten könnte eine Flug-

hafenszene angedeutet sein: In Zeile 1 ist zu lesen:  
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107 Gerz, 1971, S. 34–36 
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Zeile 4: 
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Dieser Hintergrund liefert den Untergrund für das Espresso-Gedeck und 

ist bei allen drei Teilen der Arbeit identisch, wenn man von der unterschied-

lichen Schattierung – eventuell von einer anderen Belichtungszeit herrührend – 

absieht. 

 

Interessant ist nun, dass offenbar eine burroughseske Cut-up-Technik108 

zu einer sinnlos erscheinenden Aneinanderreihung von – eventuell im Flug-

hafen-Café beim Espresso Trinken aufgeschnappte (?) – Wortfetzen führt; die 

sich aber ab der mutmaßlichen Trennung des Begriffs „gan-ze“ von Zeile 2 zu 

Zeile 3 sukzessive auflöst in eine Bezüglichkeit zwischen den Zeileninhalten. 

Nur die letzte Zeile ist teilweise verdeckt, sodass hier der Sinn nicht entnom-

men werden kann. 

 

Hinzuweisen ist auf den Handlungsaspekt, der sich in der Reihung der 

drei Teile der Arbeit äußert. Zuerst ist die volle Tasse abgebildet, dann ist sie 

verschwunden, um dann im dritten Teil, fast vollständig geleert, wieder „in das 

Bild“ abgesetzt worden zu sein. – Die Handlung des Espresso-Trinkens wurde 

hier also mit drei Fotografien dokumentiert. Wobei die evozierte Vermutung, 

dass es sich um eine Flughafen-Café-Szene handelt, darauf schließen lässt, dass 

hier nicht nur das Espresso Trinken sondern das Espresso Trinken als Hand-

lung während einer Wartezeit gemeint ist. Unsere hypothetische Interpretation: 

Die Arbeit ist, wenn sie als ein Zeichen verstanden werden soll, ein Verweis 

auf die Parallelität von Ereignissen und der Gleichförmigkeit von Warteperio-

                                                 
108 vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Cut-up (25.3.2009) 
und http://de.wikipedia.org/wiki/William_S._Burroughs (25.3.2009) 
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den: Während für den Wartenden die Zeit still zu stehen scheint, versucht er 

sie, die Zeit, zum Beispiel durch die Handlung des Espresso-Trinkens, auf eine 

Art zu rhythmisieren, wie sie gleichzeitig anderswo durch zufällige Ereignisse 

rhythmisiert wird.  

 

Dieser Rhythmus findet sich auch in den Textstreifen wieder, die ja in 

gebrochener Form Designate ohne Denotate aufweisen, und somit den Ma-

trjoschka-Effekt begünstigen. Wenn dieser Effekt bei der Rezeption greift, ist 

eine Sog-Wirkung in die zunächst nur visuell, dann aber auch mental repräsen-

tierte Ebene des Espresso-Trinkers die Folge. Unterdessen deutet die Zusam-

mensetzung des Fragments „der gan-ze Umzug in Rocktaschen sonst nichts 

nichts kann sonst schief gehen“ eine Erzählung in der Erzählung an – jeden-

falls unter der Voraussetzung, dass das Quasi-Triptychon eine Erzählung, im 

Sinne eines Berichts, sein soll.  

 

Diese Form der Einbettung einer anderen fiktiven Wirklichkeitsebene 

haben wir in einer anderen Variante beispielsweise bei Gerdes „Maler (Nr. 3)“  

angetroffen. Hier wie dort entsteht bei einer solchen verschachtelnden Einbet-

tung eine suggestive Kraft, die den Betrachter willkürlich in die intendierte 

Wirklichkeitsebene – hier: die des Wartenden – zieht. Diese Suggestion ent-

steht, weil die vordergründige Wirklichkeitsebene so eindeutig ist, dass sich die 

Induktion der mentalen Repräsentation derselben en passant zur Induktion der 

mentalen Repräsentation der verschachtelten Ebene vollzieht. Mit den einge-

führten Termini könnte man also sagen: Die beiden mentalen Repräsentationen 

lavieren ineinander. 

�
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Bereits bei der vorangegangen Arbeit „Footing“  gab es Hand-

lungsaspekte, die eine Form der Erzählung darstellten. Gerz hat viele solcher 

Sprachtext-Bild-Kombinationen geschaffen, wobei ein auffälliges Merkmal ist, 

dass es auseinanderdriftende Inhalte gibt, zwischen Sprachtext und (Schwarz-

weiß-) Fotografie. Dies hat seinen Ursprung in der Tatsache, dass er die Kame-
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ra oft im Sinne der Lomografie einsetzte, womit eine avantgardistische Eigen-

schaft nachweisbar wird.  

 

Weniger sperrig und viel homogener ist die (im späteren Ausstellungs-

zusammenhang so betitelte) Foto-Text-Arbeit „F/T 59“ �aus seinem Buch „Das 

zweite Buch. Die Zeit der Beschreibung“: 
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109 Gerz, 1976, S. 141–142 
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Interessant ist der Unterschied der Arbeit im Künstlerbuch im Vergleich 

zu ihrer Ausstellungsweise: 
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Die spiegelschriftliche Wiedergabe des Textes ist ebenso weggefallen 

wie die Stempelabdrücke „gelebt“, „nicht gelebt“ sowie „JOCHEN GERZ“ – 

                                                 
110 Gerz, 1976, S. 143–142 
111 Gerz, 1978, S. 53 
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dafür sind noch zwei Fotos dazugekommen. Dies kann, trotz der 

hinzugekommenen Fotos, als Hinweis dafür gelten, dass die ursprüngliche 

Konzeption für das Künstlerbuch die künstlerisch vollständigere ist, aber auch 

mehr Aufwand bei der Rezeption erfordert.  

 

Die Frage ist: Was bedeutet die Spiegelschrift und was bedeuten die 

Stempelabdrücke und die Signatur? – Um dies herauszufinden, sollten wir zu-

nächst den Inhalt der Arbeit und eine irisierende Interpretation vorstellen: Es 

geht um eine Gaststätten-Szenerie, die mit mehreren Fotografien etabliert wird. 

Es geht um verschiedene Etappen eines Gaststättenbesuchs: das Bedienen, das 

Essen (nur angedeutet durch den Zusammenhang), das Noch-Sitzen-Bleiben 

oder das Verlassen. Isotopie-Ketten112, also Entsprechungen zwischen den Fo-

tos als Zeichen und dem Sprachtext als Zeichen, könnten auf eine Narration 

schließen lassen. Interessant hierbei ist, dass der offensichtliche Protagonist im 

Text in Er-Form beschrieben wird, während er auf den Fotos als Jochen Gerz 

erscheint. Gerz schreibt entweder über sich in der Er-Form – um anscheinend 

die Ich-Form ganz bewusst zu vermeiden – oder es dreht sich im Text nicht um 

Gerz sondern um etwas anderes, Hintergründiges – und dieses Hintergründige 

würde durch die so etablierte Distanz zum vordergründigen Protagonisten um-

so wahrscheinlichen sichtbar –; oder die abgebildete Person soll nicht Gerz 

sein. Dann würde er also eine fiktive Figur spielen.  

 

Zum „Hintergründigen“ kann noch eine sinnbildlich interpretierende 

Spekulation hinzutreten, die dieses hypothetisch kennzeichnet: Möglicherweise 

ist der Zwischenraum zwischen den Gästen und dem Protagonisten gemeint, 

der dem sondernden Zwischenraum in Gerdes’ „Ruth-und-Klaus-Bahlsen-

Brunnen“ ähnelt, und der konstituierend für das „Inter-esse“ – dem Dazwi-

schen-Sein (im Zwischenraum) – ist, das der Protagonist als zunächst räumli-

che und geistige Entität empfindet, das aber im Textverlauf in ein Desinteresse 

umgewertet werden muss; als ein Desinteresse, das nunmehr die äußeren 

räumlichen Zwischenräume zu einer äußeren geistlosen Leere zusammenfasst, 

während die weiterhin in diesem Außenraum befindlichen „Geister“/Personen 

als enklavische Einschlüsse im Raum ausgeblendet werden. Der Gegensatz 

                                                 
112 siehe Maltrovsky, S. 131, Z. 23 
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hierzu wäre ein exklavisches Interesse an diesen Geistern, welches innerhalb 

des Gesamtraums durch überbrückte Intervalle (als formuliertes „Inter-esse“) 

hin zu den Geistern den geistigen Raum strukturieren würde. – In diesem Sinne 

implodiert der kurzzeitig geortete geistige Zwischenraum zu einem alles mit-

reißenden Schwarzen Loch in einem solipsistischen Universum. Wobei nicht 

verschwiegen werden sollte, dass der Solipsismus die theoretisch höchste Form 

der Selbstähnlichkeit darstellt. Und wenn die Foto-Text-Arbeit „F/T 59“  

formal-semiotisch keinen Hinweis für den Matrjoschka-Effekt liefert, so wird 

auf der inhaltlichen Ebene ein „inner-textueller“ Bewusstseinszustand skiz-

ziert, der aus dieser Innenansicht heraus von den äußeren Begegebenheiten 

während eines synchron erlebten Matrjoschka-Effekts erzählen könnte. Unter 

dieser Bedingung wird „F/T 59“  zu einem Zeichen für den Bewusstseins-

zustand hinsichtlich der Spezifik der äußeren Wahrnehmung während des 

inneren Erlebens eines Matrjoschka-Effekts. 

 

Zurück zum „Spiel“ mit der Zuweisung von Gerz zum Protagonisten. 

Dieses Spiel ist auch ein Spiel mit dem eingeweihten Betrachter (der weiß, 

dass die eine Abbildung Gerz zeigt). Es soll anscheinend vermitteln, dass es 

hier um eine vollständig fiktive Geschichte geht, die erzählt werden soll. Diese 

Vertuschung des Autors, vorgenommen von ihm selbst, wird durch die Stem-

pelabdrücke und durch die Signatur konterkariert – eine Verwirrung ist die Fol-

ge. Semiotisch gesprochen kann diese Verwirrung so erklärt werden, dass die 

Fiktion als Zeichen normalerweise einen Zeichenträger hat, z.B. ein Buch, der 

nur in der Außenhülle (oder auch Vor- und Nachspann beim Film) den Namen 

des Verfassers trägt – das Zeichen selbst bleibt frei von Anzeichen einer Autor-

schaft. Anders beim künstlerischen Medium der Malerei u.ä.: Hier ist es durch-

aus üblich, auf dem Zeichenträger selbst zu signieren. Bei Gerz lavieren also 

Literatur und Bildende Kunst ineinander, wenn er im Künstlerbuch etwas sig-

niert, das auf den allerersten Blick den Anschein eines illustrierten Textes hat.  

 

Kommen wir zur kognitiv zu dechiffrierenden Spiegelschrift, die bei der 

besprochenen Arbeit irgendwie sinnlos erscheint: Schließlich wird dieser Text 

auf der gegenüberliegenden Seite sauber abgesetzt. Bei einer Spiegelschrift 

können wir Assoziationen zur Spezialfahrzeugbeschriftung (Polizei, Kranken-
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wagen, Feuerwehr [Abb. unten]) haben: Hier hat sie die Funktion, dass der 

Text aus dem Rückspiegel eines Autos im Straßenverkehr gelesen werden 

kann, damit spätestens beim Lesen ein Ausweichmanöver eingeleitet 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 wissenschaftlichen 

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 aber die technischen Details erfas-

sen konnte, jedenfalls, wenn ein Ankauf stattfinden sollte. Praktischerweise 

waren alle so aufgezeichneten Erkenntnisse vor Diebstahl sicher, solange 

keiner den Dechiffrierschlüssel entdeckte.  

 

Die Gegenüberstellung von Spiegelschrift und abgedrucktem Text und 

der Wegfall der Spiegelschrift bei der Ausstellung machen deutlich, dass Gerz 

nicht die Verschlüsselung des Textes vor dem Rezipienten im Sinn haben 

konnte. Vielmehr ist von Dreierlei auszugehen: Erstens kann sie ein intertex-

tueller Verweis auf da Vinci sein, z.B. in dem Fall, dass das Niedergeschrie-

bene so wertvoll für Gerz sei, dass er sich die Mühe macht, dies da-vinciesk 

anzuzeigen, denn da Vincis Arbeiten stellten für ebendiesen auch etwas Wert-

volles dar.  

 

Zweitens wird die Handlung des Schreibens an sich (mit der damit 

verbundenen Tätigkeit des „Er-findens“) als eine besondere Leistung heraus-

gestellt, die mühevoll und anstrengend sein kann – so wie das Schreiben in der 
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Spiegelschrift. Drittens, als folgliches Destillat der Punkte Eins und Zwei, 

könnte Gerz damit auf die mentalen Prozesse anspielen, die er beim Schreiben 

erlebt haben könnte (siehe oben: Matrjoschka-Effekt). Dieser dritte Punkt teilt 

sich auf in eine Bedeutung, die durch die spiegelschriftliche Schrift als 

allererste Niederschrift entsteht, und in eine alternative Bedeutung, die durch 

die nachträgliche Niederschrift bedingt sein könnte  …  

 

Bei der ersten Variante geht es um den ordnenden Charakter der Tätig-

keit, wenn eine Vielzahl von Eindrücken die Niederschrift hemmt (vgl. oben: 

Matrjoschka-Effekt). Hier könnte die Konzentration auf den Nebenschauplatz 

„Spiegelschrift“ eine Fokussierung auf Teileindrücke ermöglichen, die nun – 

durch den Fokus geordnet – nacheinander abgearbeitet werden können. Diese 

Technik wäre eine Form der Selbstüberlistung. 

 

(Wenn wir unüblicherweise eine sehr freie Interpretation der genauen 

Werkbeschreibung vorangestellt haben, dann um ein direktes Verstehen der in 

den letzten zwei Absätzen eingefügten Klammern zu ermöglichen.) 

 

Die zweite Variante wäre – als nachträgliche Niederschrift – eine Form 

des Erinnerns: Die Sichtung des konventionell Geschriebenen ist immer mit 

einem kritischen Auge verbunden: Ist es ein handschriftliches Erzeugnis, fällt 

ein unschöner Schlenker auf oder ein Interpunktionsfehler usw. Ist es ein 

Druckerzeugnis, kann die Faszination für den Transfer in die gängige Massen-

kommunikations-Ästhetik vom Inhalt ablenken. Eine künstliche Transfigura-

tion in die Spiegelschrift lenkt den Blick wieder auf den Inhalt, weil sie die 

Wortbilderfassung erschwert und so die genaue Auseinandersetzung mit jedem 

Buchstaben nötig macht. Hierbei treten im Idealfall wieder ein Gefühl und eine 

mentale Repräsentation für den jeweiligen – nun wieder erinnerten – Signifié 

aus dem Blendschatten des Vergessens hervor, um das Designat des Zeichens 

dem  Interpreten zu verdeutlichen  … 

 

Vergessen und Erinnerung – beides spielt bei Gerz in zwei seiner stärk-

sten Kunstwerke im öffentlichen Raum eine Rolle, die nun kurz vorgestellt 

werden sollen. 
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  Die Signatur ist ein Selbstporträt. […] Das ist ein autobio-
 grafisches Element, über das wir bei der Entstehung des Harburger 
 Mahnmals intensiv diskutiert haben.114 

     Jochen Gerz 

 

Das „Mahnmal gegen Faschismus“ (siehe Tafel 12 [zwischen S. 113 

und 114]) besteht aus einer zwölf 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.115 rechts) – als erklärtes 

Zeichen gegen Faschismus. Waren die er-

reichbaren freien Flächen beschrieben, 

wurde die Stele ein Stück versenkt, um 

den Prozess fortführen lassen zu können. 

1993 war es dann soweit, dass die Stele vollständig beschrieben war und 

komplett versenkt wurde. Gerz Kommentar hierzu: „Denn nichts kann auf 

Dauer an unserer Stelle sich gegen das Unrecht erheben.“116  

 

Die eigentliche Kunst an diesem Werk ist der Prozess, bestehend aus 

dem Unterschreiben als Einzelhandlung und der Konsequenz aus vielen solcher 

Unterschriften: dem allmählichen Versenken/Verschwinden der Stele. – Da-

rüber hinaus liegt für Gerz eine verborgene Bedeutung von Unterschriften in 

den Namen, die sie abbilden. Gerz erklärt: 

 

                                                 
113 Zum folgenden Abschnitt vgl. Trescher, S. 186, Z. 32 ff. 
114 Interview DTH, siehe Anhang, S. 125, Z. 91 ff. 
115 Foto (1986): Gerz Studio  
116 Trescher, S. 187, Z. 5 ff. 
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  Ich erinnere mich an eine Radiosendung über die Nürnberger 
 Prozesse. Ich war sechs Jahre alt. – Namen, oder auch Signaturen, 
 sind unglaubliche Gefäße. Unter einem Namen muss man sich Un-
 glaubliches vorstellen können. Als Kind ist diese Vorstellung beim 
 Hören eines Namens etwas, das einen fast sprengt. Es ist unvorstell-
 bar.117 

 
Namen verweisen als sprachliche Zeichen auf Menschen. Wenn der Na-

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

bekannt ist, aber kein persönliches Kennen besteht, kann das – wie im Fall der 

Radiosendung über die Nürnberger Prozesse – zu dem Matrjoschka-Effekt 

führen: Die Vorstellungen über die Gräueltaten sind die eigenen Vorstellungen, 

die wiederum aus eigenen mental repräsentierten Zeichen bestehen, die wie-

derum eigene Verweise darstellen. So wird die Einbildungskraft von einem 

(eigenen) Strudel erfasst, der es erklärlich macht, warum Gerz als Kind das 

Gefühl hatte, dass das Hören eines Namens ihn fast gesprengt hätte. Dies liegt 

an einer unbewussten Selbstreferenzialität, die durch ein fehlendes Denotat 

ausgelöst wird.  
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Die Arbeit „2146 Steine – Mahn-

mal gegen Rassismus“ besticht noch 

souveräner als das „Mahnmal gegen Fa-

schismus“ durch seine Unsichtbarkeit. 

Während das „Mahnmal gegen Faschis-

mus“ zunächst weithin sichtbar war und 

zum Teil Heute noch in einem Raum un-

ter dem begehbaren, ehemaligen Podest 

zu besichtigen ist, wurde das „Mahnmal 

gegen Rassismus“ von Anfang an als un-

sichtbar konzipiert. Gerz hatte Anfang der 

                                                 
117 Interview DTH, siehe Anhang, S. 125, Z. 77 
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1990er Jahre einen Lehrauftrag an der Saarbrücker Kunsthochschule, der ihn 

zu dieser Arbeit brachte. Grundlage war eine Liste von 2146 Namen von 

jüdischen Friedhöfen, die vor 1933 in Deutschland existierten.118 Diese Namen 

musste Gerz recherchieren: 

 

 Den Vertretern der 63 jüdischen Gemeinden in Deutschland das 
Kunstwerk zu erklären – ihnen zu sagen, dass niemand die Namen der 
jüdischen Friedhöfe auf dem Mahnmal gegen Rassismus würde lesen 
können, war schwierig. Die Schwierigkeit, die uns von allen Seiten bei 
jedem Gespräch umgab, setzte voraus, dass wir, die die Arbeit machten, 
uns ständig erneuerten, neu suchten und uns immer wieder neu  auch 
vergaßen. Diese Notwendigkeit war genau so groß wie die damit ein-
hergehende, ebenfalls für uns bestehende Notwendigkeit der Sprache.119 

     Jochen Gerz 

 

 Die Namen der Friedhöfe wurden in Nacht-und-Nebel-Aktionen, im 

Laufe vieler Monate, auf die Unterseiten der Pflastersteine eingraviert, die den 

Platz des Saarbrücker Schlosses befestigen. Die Gravuren fanden in der Nacht 

statt, sodass die Steine in derselben Nacht unauffällig wieder eingefügt werden 

konnten.  

 

Es gab also zwei langwierige Prozesse – den der Recherche und den der 

Gravuren – die diese Arbeit begleiteten oder besser: konstituierten. Und beide 

Prozesse waren von Sprache bestimmt. In dem ersten Teil dient die Sprache 

einer entscheidenden Kommunikation für die künstlerische Arbeit. In dem 

zweiten Teil wird die Sprache zum Zeichen, und die Pflastersteine werden zu 

Zeichenträgern. Die Designate der jeweiligen Zeichen sind dann leerstehend, 

wenn die Friedhöfe, auf die sie verweisen, nicht mehr existieren und/oder dem 

Interpreten unbekannt sind.  

 

Was aber den Zeichenprozess verhindert, ist die Tatsache, dass der 

Zeichenträger absichtsvoll so angebracht ist, dass das Zeichen unsichtbar 

bleibt. Das, worauf mit dem Zeichen verwiesen werden könnte, bleibt den 

potenziellen Interpreten genauso unbekannt wie das entsprechende, wichtige 

                                                 
118 vgl. Trescher, S. 187, Z. 18 ff. 
119 Interview DTH, siehe Anhang, S. 123, Z. 33 ff. 
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Denotat. Gerz verweigert dem Zeichen also seinen pragmatischen Nutzen, 

indem er es „versenkt“. 

 

Nun haben wir ähnliche Situationen in dieser Arbeit bereits vorge-

funden und an jenen Stellen folgte dann manchmal ein Clou. Hier, an dieser 

Stelle, ist dieser Begriff zu schwach. Hier, an dieser Stelle, würde ich von 

einem Coup sprechen. Denn nachdem die Arbeit von Saarbrücken nachträglich 

angekauft wurde und publik gemacht wurde, wurde eine Rezeption ermöglicht, 

die auf eine Vorstellungskraft vertraute, welche ohne Zeichen auskommen soll-

te. Stattdessen sollte sie die Vorstellung von der Erzeugung und der Unter-

bringung der Zeichen bewirken – und zwar nur anhand von werkfremden 

Informationen, z.B. anfangs durch die örtliche Presse. – Hier befragt der 

zeichenberaubte und damit zur semiotischen Hülse verkommene Interpret als 

letztes Mittel seine Vorstellungskraft über mental zu repräsentierende Ersatz-

zeichen, die, wenn sie geliefert werden, wiederum den Matrjoschka-Effekt 

auslösen können. Der Coup dieser Arbeit besteht nun darin, dass die Wahr-

scheinlichkeit für das Einsetzen des Matrjoschka-Effekts steigt; jedenfalls 

dann, wenn sich der Rezipient dem Werk aussetzt. Und dieses Sich-Aussetzen 

ohne ein Zeichen setzt unmittelbar die selbstreferenzielle „Selbstbespiegelung“ 

beziehungsweise „Selbstbespielung“ in Gang, und zwar dort beginnend, wo 

das mental repräsentierte Ersatzzeichen hinprojiziert wird. Auch wenn Selbst-

bespielung im Zusammenhang mit „2146 Steine – Mahnmal gegen Rassismus“ 

unpassend erscheint, ist der Akt der Vorstellung ein kreativer Prozess. – Und 

bestimmte Spielweisen können strukturelle Analogien zu kreativen Prozessen 

aufweisen beziehungsweise Spiele können in kreative Prozesse übergehen oder 

umgekehrt. Deshalb gebrauchen wir diesen Begriff hier auch nur bezüglich der 

Struktur des Spiels, nicht bezüglich seiner positiven Konnotationen.  

 

 Haben wir zunächst den Matrjoschka-Effekt als etwas Unkalkulierbares 

und damit auch Riskantes vorgestellt, so können wir hier konstatieren, dass er – 

neutral gesprochen – eine aktivierende Funktion hat. Es geht darum, das 

Unkalkulierte anzunehmen und als ein Schlüssel zu immer neuen mentalen Re-

präsentationsmöglichkeiten zu betrachten, die sich dann wie auf einer Isotopie-

Kette aneinanderreihen – mit dem Unterschied, dass die freie Assoziation, die 
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Teil des Schlüssels ist, zu Ungleichbedeutendem führen kann, sodass in diesem 

Fall, so unser Vorschlag, eine „Anisotopie-Kette“ aufgezogen würde. 
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 Der Vorplatz der Christuskirche in Bochum soll zum „Platz des 

europäischen Versprechens“ (siehe Tafel 13 [zwischen S. 117 und 118]) 

werden. – Hier sollen im Jahr 2010 große Platten mit den Namen derjenigen 

auf dem Boden (und auch teilweise in dem Kirchgebäude selbst) installiert 

werden, die mit der Preisgabe ihres Namens Europa ein unausgesprochenes 

Versprechen gegeben haben (werden). Auf der Website www.pev2010.de kann 

sich jeder mit seinem Namen eintragen – das reicht aus.  

 

Es ist für die Teilnahme nicht nötig, das Versprechen zu äußern. Daraus 

ergibt sich eine Offenheit, die die sprachlichen Zeichen der Namen auf den 

Platten verändert. Das „Namenszeichen“ verweist nicht wie üblich nur auf die 
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Person, sondern auf das designierte Versprechen, das aufgrund der Geheim-

haltung kein Denotat besitzt. Hier drängt sich eine Assoziation zu „2146 Steine 

– Mahnmal gegen Rassismus“ auf: Denn die Platten werden im Boden veran-

kert sein, so wie die Pflastersteine des Mahnmals im Boden befestigt sind. Und 

auch die Platten tragen ein Geheimnis in sich, dass die Oberfläche nicht verrät.  

 

Hier wird im Vergleich also eine Spiegelung stattfinden: Das Zeichen 

wird nach oben gekehrt, aber das Denotat, auf das es verweist, wird im Ver-

gleich zum Mahnmal ebenfalls unbekannt sein. Beim „Platz des europäischen 

Versprechens“ gibt es semiotisch betrachtet aber doch noch eine Verschiebung 

ins Extrem, denn während die Gravuren beim Mahnmal die Zeichen für die 

Friedhöfe darstellen, verweisen die Namenszeichen beim „Platz des europä-

ischen Versprechens“ auf Personen, die wiederum die Zeichenträger für das je-

weilige Versprechen sind. Diese Verkapselung eines Zeichens in einem ande-

ren Zeichen lässt wieder an die Matrjoschka-Puppe denken: Das Überspringen 

der Personen gelingt durch die kognitiv-dechiffrierte Kenntnis, dass die Namen 

als Symbole für das jeweilige Versprechen stehen.  

 

 Da die Arbeit erst im Entstehen ist, wollen wir hier enden. 
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120 Foto: Stefan Bayer, Montage: Guido Meincke 
121 Foto: Gerz Studio 
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Auch wenn die vorgestellten „Sprach- und Zeichenschubladen“ eine 

gute Möglichkeit sind, um Charakteristika von „Kunstwerken mit Sprache“ 

herauszuarbeiten und zu benennen, bleibt es unserer Ansicht nach zweifellos, 

dass die Annäherung an ein Kunstwerk mit der „Unschuld eines Kindes“ 

geschehen sollte. Die Annäherung sollte ein Monolog als Gespräch mit einem 

Stummen sein, der sich selbst nicht artikulieren kann und nur sein Dasein zur 

Kommunikation zur Verfügung hat. Dieser künstliche Respekt sollte vor allen 

Kunstwerken bestehen, doch auch und gerade vor Kunstwerken mit Sprache 

eingehalten werden. Denn gerade die Decodierung des Sprachanteils kann zu 

voreiligen Schlüssen führen. Und deshalb – weil sie zu voreiligen Schlüssen 

führen kann – mag es sinnvoll erscheinen, in einem zweiten Annäherungsver-

such zu den vorgestellten Instrumenten zu greifen – ohne das Gespräch des 

ersten zu vergessen. 

 

 Die Schwierigkeit, die uns von allen Seiten bei jedem Gespräch 
 umgab, setzte voraus, dass wir, die die Arbeit machten, uns ständig 
 erneuerten, neu suchten und uns immer wieder neu auch vergaßen.122 

     Jochen Gerz 

 

In jedem Fall glauben wir deutlich gemacht zu haben, dass die Sprache 

eine Verbündete der Bildenden Kunst sein kann. Und zwar immer dann, wenn 

sie dazu dient innere Bilder zu erzeugen, die sich als Folien auf das Gesamt- 

Werk legen und es damit erst (rezeptionsästhetisch) konstituieren. – In Abgren-

zung zur Literatur geschieht dies aber in gewisser Weise „unbemerkt“. 

 

 Deshalb haben wir in dieser Arbeit den Begriff der mentalen Reprä-

sentation im Zusammenhang mit „Kunst und Sprache“ vorprägen wollen – mit 

einigen seiner Möglichkeiten und Bedingungen. Mit dem Ziel, die „inneren 

Bilder“ etwas fassbarer zu machen.  

 

                                                 
122 Interview DTH, siehe Anhang, S. 124, Z. 35 ff. 
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Es wäre sicherlich fruchtbar, sich mit diesem Thema der inneren Bilder 

in Bezug auf Sprache in der Bildenden Kunst noch eingehender zu befassen, 

zum Beispiel in Verbrüderung mit der Wahrnehmungspsychologie und den 

Kognitionswissenschaften, welche bestimmt längst eigene Interpretationen zu 

diesem Komplex angelegt haben. 

 

Doch letztlich knüpft wahrscheinlich etwas uns Unbekanntes den Stoff, 

der als innere Textur der Bewahrung und dynamischen Erinnerung der Ein-

drücke (als mR) dient. Und Theorien und Instrumente bleiben dabei Äußerlich-

keiten, die nur Annäherungen an jene Prozesse erlauben können. – So wie ein 

Diabolus das „Ja“ und das „Nein“ verwischt, verwischt die mentale Repräsen-

tation Erinnerung und Vorstellung (und die Vorstellung hierüber) zu einem 

„Innersymbolischen“  … 

 

Der Symbolische und der Diabolische trinken Auge in Auge,  
bis einer von beiden, der Besiegte, einschläft. Sie reichen einander  
den Becher, zu dritt. Sie sind drei. Sie sind zwei. Sie sind einer.  
Je nachdem.123 

Michel Serres 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
123 Serres, S. 386, Z. 22 ff. 
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Sonntag, 04. Mai 2008 19:50:39 

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

Von: vogljose@cms.hu-berlin.de 

 

Sehr geehrter Herr Hermo,  

Sie haben recht: die eine Bemerkung bezieht sich auf Borges, "Der 

 Garten der Pfade, die sich verzweigen"; und weißes Rauschen ist 

 einerseits ein Titel von Don DeLillo, andererseits ein Begriff aus der 

 Signaltechnik, meint dort die größte Signalenergie, d.h. höchsten 

 Informationswert (gegen unendlich), also geringste Differenzierung. 

  

Ich hoffe, das hilft Ihnen weiter; sende Ihnen die besten Grüße 

Ihr 

Joseph Vogl 

 

 

Montag, 05. Mai 2008 13:08:01 

Re: Dankeschön!   

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

 

Lieber Herr Hermo, 

geringste Differenzierung meint Entropie – und die hat einen 

 Informationswert, der gegen Unendlich geht. 

 

Herzlich 

Ihr 

Joseph Vogl 
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DTH: Herr Gerz, der Platz des europäischen Versprechens scheint in 

einer Linie zu stehen mit dem Mahnmal gegen Faschismus in Hamburg-

Harburg und dem Platz des unsichtbaren Mahnmals in Saarbrücken. Im Ver-5 

gleich zu einigen Ihrer frühen Arbeiten mit Text scheint Sprache für Sie 

funktionaler geworden zu sein, ohne dass der Text dabei an Kunstcharakter 

verliert. Stimmt der Eindruck  …   ? 

 

Jochen Gerz: Wo ist die Sprache in Hamburg, wo ist die  Sprache in 10 

Saarbrücken und wo ist die Sprache hier in Bochum? — Die Sprache ist immer 

die Voraussetzung für die entstehende Arbeit. Aber sie ist bei allen drei Ar-

beiten auch in einem Raum, der nicht zugänglich ist und der vor dem Besucher 

beschützt wird. — Wer wird beschützt? Wird die Arbeit vor dem Besucher 

geschützt oder wird der Besucher davor beschützt, dass die Sprache ihm seine 15 

Sprache nimmt? Jeder ist ja eine Sprache. Und Sprache, die ich vorfinde, ist 

auch immer Sprache, die ich nicht bin. Umgeben zu sein von so vielen Dingen, 

die ich nicht bin, ist für eine Zivilisation wahrscheinlich ein deprimierender 

Umstand. 

 20 

Ich kann mir nur schwer vorstellen bei meiner Arbeit ohne Sprache 

auszukommen. Wobei die Sprache nicht Teil der Form, des Fertigen und 

Dauerhaften ist, sondern ein Teil der Konstituierung oder ein Zeugnis der 

Vorstellungswelt. So kann ich nicht an die Arbeit in Saarbrücken denken, 

 ohne an die Diskussionen mit den jüdischen Gemeinden zu denken. Unsere 25 

Bitte (um die Mitteilung der Namen der jüdischen Friedhöfe im Deutsch- 

land vor dem Dritten Reich) war unendlich viel größer und schwieriger zu 

erfüllen, weil diese Bitte Teil eines Kunstwerks war. Hätte ich nur ein Archiv 

erstellen wollen und die richtige Adresse gehabt – von Archiv zu Archiv, von 

Verwaltung zu Verwaltung –, wenn eine „normale“ Kommunikation statt-30 

gefunden hätte, etwa: „Können Sie uns die Namen Ihrer Friedhöfe geben für 

das jüdische Zentralarchiv“, wäre das etwas ganz anderes gewesen. — Den 

Vertretern der 63 jüdischen Gemeinden in Deutschland das Kunstwerk zu 

erklären – ihnen zu sagen, dass niemand die Namen der jüdischen Friedhöfe 
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auf dem Mahnmal gegen Rassismus würde lesen können, war schwierig. Die 35 

Schwierigkeit, die uns von allen Seiten bei jedem Gespräch umgab, setzte 

voraus, dass wir, die die Arbeit machten, uns ständig erneuerten, neu suchten 

und uns immer wieder neu auch vergaßen. Diese Notwendigkeit war genau  

so groß wie die damit einhergehende, ebenfalls für uns bestehende Notwendig-

keit der Sprache. Aber auch für die andere Seite bestand sie: ihre Empfin-40 

dungen formulieren zu müssen, ihre Ängste, ihre Vorurteile, ihre Scheu zu for-

mulieren – auch das ist und erfordert Sprache und Schweigen. — Dieser 

zentrale Teil der Arbeit taucht nicht im Produkt auf. Ein Echo davon ist aber 

die Tatsache, dass die Namen der Friedhöfe auf den Pflastersteinen vor dem 

Parlament am Saarbrücker Schloss der Erde zugekehrt sind. Sie sind un-45 

sichtbar für den Betrachter. Man kann sagen: die Unsicherheit ist die Rolle  

der Sprache, die, wenn sie nicht unsicher ist, kritisiert werden muss als 

Entfremdung und systemischer Machtanspruch (EXIT – Materialien zum 

Dachau-Projekt ist hierfür ein Beispiel).  

 50 

Was wir hier bei der Arbeit tun, dem Platz des europäischen 

Versprechens ist auch etwas ganz anderes, als wenn wir eine europäische 

Initiative wären, die die Befürworter Europa sucht –  was wir ja nicht tun. 

 Es ist ein Platz für jede Meinung zu, jede Vorstellung von, alle Versprechen 

für Europa. Ich möchte damit  sagen, dass Europa mehr ist als ein Ja oder 55 

Nein.  Wieder erscheint Sprache und ihre Umgebung als ein Raum der Offen-

heit, der sich der Eindeutigkeit entzieht. Europa gleicht diesem Raum der 

Vorstellung, der jeder von uns ist, gleich ob er Teilnehmer des Platzes ist oder 

nicht. Man wird hier nur Namen sehen. Jeder Name gehört einem Mensch,  

der lebt – im öffentlichen Raum ist das, gleich wo auf der Welt, ungewöhnlich. 60 

Dieser Mensch hat einen Beitrag geleistet zum Platz des europäischen Ver-

sprechens. Ein Versprechen für Europa, das er sich selbst gibt. Ich weiß es, 

aber ich kann es nicht sehen und muss es mir vorstellen. Das Versprechen 

bleibt bei jedem Teilnehmer, es wird nicht veröffentlicht. Ich sehe die Namen 

am Boden – im Moment sind bei fast 10.000 Namen – und die Sprache bin  65 

ich selbst. Die Namen sind nur – wie in Harburg oder in Saarbrücken – die 

Pflöcke, die am Boden eingeschlagen sind; der Drachen, der am Himmel  

fliegt, den sieht man nicht  … 
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DTH: Beim Platz des europäischen Versprechens stehen einzelne 70 

Wörter für hochkomplexe Systeme – nämlich Menschen. Die Namen als 

Stellvertreter bilden Schlüssel und Schloss zugleich. Kann man sagen, dass 

„Text“ bei Ihnen oft „nur“ Platzhalter für einen Platz ist, der rezeptions-

ästhetisch individuell von dem Betrachter eingenommen werden soll? 

 75 

Jochen Gerz: Ein Name ist ein biografischer Verweis, ein Verweis auf 

Leben und auf Tod. Ich erinnere mich an eine Radiosendung über die Nürn-

berger Prozesse. Ich war sechs Jahre alt. Namen – oder auch Signaturen – 

sind unglaubliche Gefäße. Unter einem Namen muss man sich Unglaubliches 

vorstellen können. Als Kind ist diese Vorstellung beim Hören eines Namens 80 

etwas, das einen fast sprengt. Es ist unvorstellbar. Ein Name ist ja etwas 

Beiläufiges. Die Person, die mir gerade gegenüber sitzt, hat einen Namen. 

Jeder hat einen Namen. – Dass man sich plötzlich unter einem Namen so  

viel vorstellen muss, so etwas Unmenschliches vorstellen muss – das ist ein 

großer Aufwand für einen Menschen und auch  …    eine Leistung. Aber 85 

nicht eine freiwillige, sondern eine traumatische Leistung – da würde Freud 

etwas zu sagen können. Wer das getan hat, wer diese Vorstellung von der 

Unglaublichkeit hinter einem Namen entwickelt hat, wird nicht mehr „un-

schuldig“ auf sich und die anderen Menschen schauen können. 

 90 

Die Signatur ist ein Selbstporträt. Kann es Unschuld, Naivität geben in 

einer Welt,  in der es Sprache gibt? Jede Unterschrift kann eine Unterschrift 

zuviel sein. Das ist ein autobiografisches Element, über das wir bei der 

Entstehung des Harburger Mahnmals intensiv diskutiert haben. Denn der 

Besucher und Betrachter kann natürlich zuerst einmal sagen: „Ist die Signatur 95 

nicht eine banale Metapher für das, was Sie sagen wollen? Signieren, das kann 

doch jeder  … “  

Im öffentlichen Raum signieren ist etwas anderes. Die Signatur ist, wie das 

Schreiben überhaupt, ein individueller, oft privater Akt. Es ist, wie Lesen, 

nichts Öffentliches. Deshalb ist es eben auch kein dialogischer Akt. Das Papier 100 

ist geduldig.  
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In einer Öffentlichkeit unterschreiben, mit der Möglichkeit gesehen zu werden, 

ist etwas anderes. Sich in die Öffentlichkeit zu stellen und sich selbst zu zeigen, 

gesehen zu werden, nachweisbar zu sein im eigenen Tun ist schon an sich ein 

Akt der atypisch ist in unserem Verstehen. Im Verständnis anderer Kulturen 105 

jedoch nicht notwendigerweise. Aber bei uns ist dieser Ausdrucksmoment, der 

kreative Moment, auch der kulturell tätige Moment, eben mit Privatem und 

weniger mit Öffentlichem verbunden. Deswegen ist öffentliche Kunst insgesamt 

immer ein kleiner immanenter Tabu-Bruch, weil er den Akt der Entstehung ins 

Öffentliche stellt. 110 

 

DTH: Stichwort Tabu-Bruch: Ist das eine ausgewählte Strategie oder eher die 

einzige Möglichkeit mit der Sie arbeiten? 

 

Jochen Gerz: Es war die einzige Möglichkeit in den 60er Jahren als ich – aus 115 

der Literatur kommend – das Terrain wechselte. Für mich persönlich war die 

Literatur fast seit der Kindheit die einzig vorstellbare Möglichkeit. Dann aber 

kam relativ früh ein Abschied – der erste Abschied. Er ergab sich aus meinem 

Zusammentreffen mit einer für mich nicht mehr vitalen Literatur – die hinter 

ihre eigene Avantgarde zurückfiel und einfach nicht mehr weiter wollte und zu 120 

einer redundanten Tätigkeit verkam. Heute fragt keiner mehr danach, wo die 

Literatur von heute ist. Diese ist als Genre verschwunden, auch wenn ich sie 

noch erlebt habe. Auch, wenn ich dieses Verschwinden  als einen Abschied 

erlebte, war es doch vor allem ein Abschied von älteren Herren. Denn auch 

Avantgarde ist nicht möglich, wenn sie keine Kinder hat. 125 

In meinem Fall handelte es sich um die Befragung der Wörter über den naiven 

Wort- und Sinntransport hinaus. Mit den Mitteln der visuellen Poesie einerseits 

und zugleich in der Tradition aller anderen zeitgenössischen Bewegungen und 

Arbeiten mit Sprache. Die ersten Arbeiten erschienen bei Luchterhand, das 

heißt in Büchern. Sie hießen „Annoncenteil“ und „Die Beschreibung des 130 

Papiers“. Es waren genau die gleichen Arbeiten, die gleichzeitig, Ende der 

sechziger und Anfang der siebziger Jahre, als Kunst ausgestellt wurden. Kunst 

und Literatur kamen sich noch einmal – ein letztes Mal? – sehr nahe. Bestehen 

blieb aber ein Zwischenraum – den ich nicht kannte – zwischen dem, was ich 

subjektiv als „Ende der Literatur“ und „Anfang von Kunst“ erlebte. Auf 135 
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beiden Seiten gab es die gleiche Arbeit, die gleiche Denke, und die eine Seite 

kannte die andere Seite. Beide Avantgarden waren wegen ihrer Arbeit 

potenziell Zerstörer ihrer eigenen Heimat. Auf der Seite der Kunst schien die 

Kritik der Kunst erfolgreich zu sein, während sie das in der Literatur nicht 

war. Der Zwischenraum, von dem ich spreche, war der öffentliche Raum. Er 140 

wurde zur Brücke zur Kunst. Aus Schreiben wurde im öffentlichen Raum „mit 

dem Körper schreiben“.  

Die sozialen Zusammenhänge am Ende der 60er Jahre – bestimmt durch 

Aufbruch, bestimmt durch die Künste allgemein in der selbst gewählten 

Diaspora –, machten die Bildende Kunst zu einem Ort für Nomaden und 145 

Zugezogene. Wir waren viele, die nicht aus der Kunst kamen. Carl Andre kam 

nicht aus der Kunst, Jean Le Gac, Vito Acconci nicht, Victor Burgin kam nicht 

aus der Kunst. Die meisten kamen aus der Literatur. Wir waren einfach 

gestrandet. 

Die Kunst war so amorph und platt geklopft von den Avantgarden, dass ihre 150 

Grenzen nicht mehr intakt waren. Die Infrastruktur änderte sich: auf einmal 

gab es Galerien für zeitgenössische Kunst, die zu Ateliers wurden. Und 

plötzlich war man ein ganz normaler Künstler. Man konnte auch in den bisher 

verschlossenen Räumen und Institutionen tun und lassen, was man wollte, nicht 

nur in der Straße. Die Museen waren von einem Wirbel erfasst, den man sich 155 

heute nicht vorstellen kann. Würde man eines Tages wieder in die Straße 

gehen? Die Erinnerung an den öffentlichen Raum war immer da, auch als ein 

Wunsch, ähnlich wie der Wunsch zu schreiben. Wie auch immer, es kann keine 

Rückkehr geben.  

 160 

Mitte der 90er Jahre war es soweit. Ein anderer Abschied. Ich arbeite seither 

nur noch im öffentlichen Raum. Ich produziere nichts Neues mehr für Galerien 

und Museen. Stattdessen lasse ich jetzt die Leute schreiben. Was war 

geschehen? Der Gedanke von sich selbst als kreativer Mensch war langsam 

überlagert von der Sensation des Anderen als Betrachter. 165 

Mein sogenanntes soziales Empfinden oder Bewusstsein, dass sich eigentlich 

wie alles andere in den Jahren immer wieder entwickelt und verändert hatte, 

schob die Priorität des Anderen als von mir als Künstler gefesseltes, stummes 

Wesen immer mehr in den Blick. Ich konnte nichts mehr sehen als diesen 
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stummen, spurlosen Schatten, der mir überall hin folgte. Die „Rückkehr“ in 170 

den öffentlichen Raum hat damit zu tun. Ich wollte den Anderen zum Autor 

machen, das und nichts anderes sollte meine Kunst sein. Ich wollte nichts mehr 

schaffen, was ohne den Beitrag der Öffentlichkeit entstehen konnte, ohne die 

Teilnahme anderer Menschen. 

Ich wollte ein scribe werden, einer der die Hand hält, der etwas ermöglicht. Es 175 

hat mit dem zweiten Wunsch zu tun, dem Wunsch zu schreiben. Insofern 

realisiere ich Verlorenes. 

Die Arbeit mit der Öffentlichkeit ist also ganz einfach die Voraussetzung dafür, 

dass ich das tun und realisieren kann.   

 180 

 

 

 

Das Interview mit Jochen Gerz entstand am 30. Juli 2008 in Bochum. 
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