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Zusammenfassung

In Werken zeitgenotssischer Kiinstler spielen Zahlen, Schrift und Zeichen ei-
ne bedeutende Rolle. Dies lisst sich feststellen an den Werken, die auf be-
deutenden internationalen Ausstellungen wie der alle fiinf Jahre in Kassel
stattfindenden Documenta oder der Biennale in Venedig ausgestellt wer-
den. Zahlen, Buchstaben und Texte konnen allein das Kunstwerk bilden
oder Element eines Kunstwerkes sein. Texte und Zahlen haben in der zeit-
genossischen Kunst unterschiedliche Funktionen. In der vorliegenden Arbeit
werden einige dieser Funktionen untersucht und exemplarisch dargestellt.
Dabei wird deutlich, dass kiinstlerische Arbeit immer die Aneignung und
Darstellung der Welt versucht. Zahlen, Buchstaben und Texte sind addquate
Mittel, die Welt zu durchdringen, die Welt, wie sie ist, in die Kunstwerke
einfliefen zu lassen und an der Verdnderung der Welt mitzugestalten.

Schlagworte: Chiffre, Konzeptkunst, Piktogramm, Schrift, Visuelle Poe-
sie, Zahl

Abstract

Contemporary artists often use numbers, writings and symbols. This can be
noticed at important international exhibitions like the Documenta in Kassel
and the Venice Biennale. Sometimes numbers, letters or words themselves
set up the work. Sometimes they are elements of the work.

Words and numbers have different functions. Whis this paper some of
these functions will be examined and shown in exemples.

Artists in their works try to understand and show the world. Words and
numbers are adequate elements to do this. They are also adequate to plead
for a change.

Subjects: cipher, conceptual art, numbers, pictogram, visual poetry, wri-
ting
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1 Vorwort

Seit den Wortfragmenten und Zahlen, die kubistische Kiinstler in ihre Werke
integriert haben, spielen solche sprachlichen oder mathematischen Zeichen
eine mal mehr mal weniger bedeutsame Rolle in den kiinstlerischen Stilrich-
tungen des 20. Jahrhunderts.

Zwei Ausstellungen haben in Deutschland im Jahr 2002 gezeigt, dass
vor allem Textelemente in der zeitgendssischen Kunst ausgesprochen aktuell
sind. Die Ausstellung <Stories> im Haus der Kunst in Miinchen vom 28.03.
— 23.06.2002 und die Documentall in Kassel vom 21.06. — 15.09.2002. Die
Documentall unter der Leitung von Okwui Enwezor zeigte engagierte Kunst
aus aller Welt, wobei besonders Kulturen beriicksichtigt wurden, die sonst
im westlichen Kulturbetrieb wenig Beachtung finden. Dennoch konnten auch
aktuelle Strémungen der westlichen Kunst beobachtet werden.

Auffallend ist, dass viele Kiinstler, die in den letzten zehn bis fiinfzehn
Jahren Zahlen und Schrift benutzen und diskutiert wurden, wie etwa Mario
Merz, Hanne Darbowen oder On Kawara ihre bis heute verfolgten Konzep-
tionen Ende der 60er, Anfang der 70er Jahre entwickelt haben. Dass sie nach
wie vor in Ausstellungen zur zeitgenossischen Kunst vertreten sind,(Merz
und Kosuth auf der Documenta 9, Darboven und Kawara auf der Documen-
tall), zeigt, dass ihre Anliegen nach wie vor aktuell sind.

Ende der 60er und Anfang der 70er Jahre erlebte die Beschéftigung mit
Zahlen und Schriftzeichen einen Hohepunkt. Daher werden in dieser Arbeit
viele Kiinstler behandelt, die ihre kiinstlerischen Anfiinge in dieser Zeit ha-
ben. Aber auch jiingere Kiinstler, die eigene Konzepte und neue &sthetische
Losungen finden, werden vorgestellt.

Zeitgenossische Kiinstler verarbeiten Schriftzeichen, Texte und Zahlen
auf sehr vielfiltige Weise: plakativ, gedanklich durchdrungen oder auch hu-
moristisch.

In dieser Arbeit werden Kiinstler und ihre Werke danach untersucht,
welche Funktion Schrift und Zahlen in ihren Werken haben.

Bei den vielen, vielen Kiinstlern, die heute Zahlen, Buchstaben, Texte
und Zeichen zur Grundlage ihrer Arbeit machen oder sie zumindest benut-
zen, kann dies nur exemplarisch geschehen.
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2 Einleitung

Kunst entsteht nicht im leeren Raum.

Zum Einen ist Kunstproduktion bedingt durch die historischen Bedin-
gungen der Zeit, durch die geistigen Stromungen, mit denen sich die Kiinstler
auseinander setzen, und durch das gesellschaftliche Umfeld, in dem die Kiinst-
ler leben.

Zum Anderen konnen bildende Kiinstler immer auf Vorbilder in der
Kunstgeschichte zuriickgreifen und auf diesen aufbauend oder sie ablehnend
eigene Ideen entwickeln. Daher werden einige historische Entwicklungen, die
bis heute fortwirken, kurz beleuchtet. Eine Ausnahmestellung kommt hier-
bei dem belgischen Kiinstler Marcel Broodthaers und seinem umfassenden
Gedankengebiude zu.

Karin von Maur benutzt im Katalog zur Ausstellung «Magie der Zahl>
(1997) haufig das Wort Chiffre, um die Funktion von Zahlen in Bildern zu
beschreiben. Die Zahlenbilder der italienischen Futuristen sind Chiffren des
Krieges (S.29), es gibt chiffrierte Portraits, in denen die Geistigkeit einer
Person charakterisiert werden soll (S.33). Joan Miro schreibt Chiffrierungen
in Zahlen nach literarischen Vorlagen in seine Bilder ein. (S.38).!

Das Wort Chiffre wird allgemeinsprachlich heute oft verwendet, um aus-
zudriicken, dass ein Bild oder ein Wort ein verschliisselter Ausdruck fiir einen
Zustand, eine Befindlichkeit ist. Laut dem Etymologischen Worterbuch von
Friedrich Kluge bedeutet Chiffre fachsprachlich «Geheimcodes und wurde
im 17. Jhd. aus dem Franzosischen entlehnt, wo es sowohl Geheimzeichen,
als auch einfach <Ziffer> (gleicher Wortstamm) bedeutet. Die Bedeutungs-
verschiebung verlauft von «<Null> iiber «Zahlzeichen> hin zu «Geheimzei-
chens. Zur Verschliisselung wurden oft Zahlen benutzt.?

Wenn daher Kiinstler heute Zahlen gebrauchen, um Aussagen zu chif-
frieren, dann bedienen sie sich Chiffren im wortlichen Sinne. Aber auch
sprachliche oder bildhafte Zeichen, die fiir etwas stehen, kénnen iibertragen
als Chiffren bezeichnet werden.

Karin von Maur: Magie der Zahl, 1997
?Kluge, Etymologisches Worterbuch, 1989
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3 Zahlen und schriftliche Elemente in der Kunst
des 20. Jahrhunderts

3.1 Kubismus, Futurismus, Konstruktivismus, Dadaismus

Im Kubismus treten Zahlen und Buchstaben als bildnerische Elemente als
Wirklichkeitsfragmente auf. Wie die Kiinstler Gegenstidnde des alltéglichen
Lebens zum Motiv ihrer Bilder machten, nehmen sie Schriftelemente der
alltdglichen Welt in ihre Kompositionen auf.

Mit geschriebener Sprache und mit typographischen Elementen dringt
<Alltag > in die Bildwelt ein. Das Bild wird damit nidher an die Realitét
herangefiihrt.3

1911 verwendet Braque zum ersten Mal eine Zahl als eigensténdiges Mo-
tiv. Die Zahl 5 kommt vor, ebenso der fragmentarische Name einer Tages-
zeitung und das Wort «centimes>. Damit ist die Zahl als Kaufpreis der
Zeitung gekennzeichnet.* Sie bezieht sich auf einen alltiglichen Vorgang,
das Zeitungslesen. (Abb. 1).

Abbildung 1: Georges Braque (1882-1963): Le Bougeoir, 1911, Ol auf Lein-
wand, Ol auf Leinwand, Scottish National Gallery of Modern Art, Edinburgh

3Stoss: Am Anfang. In: Die Sprache der Kunst, 1993, S.10/12
“Magie der Zahl, 1997, S.3
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1912 malt Picasso das Bild «Bullion Kub>, in dem die Zahl 75 in Scha-
blonenbuchstaben zu sehen ist, und dazu die Buchstaben «<Kub>. Diese sind
mehrdeutig. Sie verweisen auf ein Bild seines Freundes Braque, der ein Bild
mit den Worten «Mozart/Kubelick> gemalt hat, auf den Namen<Kubis-
mus> und auf einen damals verbreiteten Suppenwiirfel.> Der Simultaneitéit
der Ansichten des Gegenstandes im Kubismus entspricht eine Simultaneitét
der Deutungsmoglichkeiten.

Das Anliegen der Futuristen ist es, Kunstwerk und Leben zu einer Einheit
zu verschmelzen und damit sowohl das Individuum als auch die Gesellschaft
zu verdndern. Threr radikalen, utopischen Haltung, die bei einigen leider in
militante Kriegsbegeisterung umschlégt, entspricht die Zerstérung aller syn-
taktischen Zusammenhinge in der Sprache. Filippo Marinetti nennt dies
<parole in libertd>.% Grundlage fiir die dsthetischen Forderungen der Futu-
risten ist das moderne Grofistadtleben. Die Malerei soll davon durchdrungen
sein.”

Ein Beispiel fiir die Verwendung von Sprache im Bild ist «Manifestatio-
ne Intervenista> (1914) von Carlo Carrd. Das Bild fordert zur Intervention
Italiens im 1. Weltkrieg auf der Seite der Alliierten auf. Worte und Satz-
fragmente streben von der Mitte aus in einer dynamischen Bewegung nach
auBlen. Die Fragmente bestehen aus gemalten Elementen und aus vorge-
fundenen Zeitungsausschnitten und Reklamematerial. Sie beziehen sich in-
haltlich aufeinander, so dass eine klar identifizierbare Aussage entsteht. Die
Worter sind der Bildgegenstand, es sind keine anderen Dinge dargestellt.®

Ein weiteres Anliegen der Futuristen ist die Emotionalisierung der Spra-
che. Marinetti entwickelt nach den Prinzipien der Lautmalerei reine Laut-
verbindungen als gestalterische Elemente.”

Lautmalerei ist ein Prinzip, dass auch im Dadaismus spéter verwendet
wird.

Im Konstruktivismus wird die Trennung von freier und angewandter
Kunst aufgehoben. Schrift ist hier ein integraler Bestandteil vieler Kom-
positionen. Oft hat die Schrift eine eindeutige Aussage mit aufforderndem
Chakakter. Dies ist der Fall in El Lissitzkys «Schlagt die Weiflen mit dem
roten Keil> (1920).

Die Worte werden durch die spezielle Typographie emotionell aufgela-
den und erhalten so ihre symbolische Aussagekraft. Abstrakte <supremati-
stische> Formen und dynamische Typographien wirken zusammen fiir eine
politische Botschaft.'®

5Stoss: Am Anfang. In: Die Sprache der Kunst, 1993, S.11
5Stoss: Am Anfang. In: Die Sprache der Kunst, 1993, S.13
"Stoss: Am Anfang. In: Die Sprache der Kunst, 1993, S.15
8Stoss: Am Anfang. In: Die Sprache der Kunst, 1993, S.16
9Stoss: Am Anfang. In: Die Sprache der Kunst, 1993, S.19
10Stoss: Am Anfang. In: Die Sprache der Kunst, 1993, S.19
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Im Dadaismus gibt es eine starke gegenseitige Durchdringung von Kunst
und Literatur. Dies fithrt sowohl zum <Lautgedicht>, als auch zum <Ge-
setzten Bildergedichts.!!

Die Dadaisten suchen nach neuen, den bisherigen &sthetischen Regeln wi-
dersprechenden Ausdrucksformen. Damit wenden sie sich nach dem Schock
des Ersten Weltkrieges gegen Gesellschaftsformen, die in ihren Augen ver-
sagt haben. Sie suchen absichtlich nach Moglichkeiten, die biirgerliche Welt
zu schockieren, wobei sie im sprachlichen Bereich Formen finden, die fiir
traditionell geschulte Augen und Ohren wie «Unsinn> wirken.

3.2 Pop-Art

In der amerikanischen Pop-Art werden Motive und Zeichen der amerika-
nischen Kultur der 60er Jahre verarbeitet. In einer von Konsum'? und un-
komplizierten, oberflichlichen Vergniigungen gepréigten Gesellschaft gehoren
Firmennamen, Werbeslogans und Magazine zur Alltagswelt. Dazu kommen
die Comics, die zur Grundlage des Werkes von Roy Lichtenstein gehoren.
Comics sind auch fiir zeitgendssische Kiinstler noch eine Arbeitsgrundlage.
Firmennamen sind z.B. in Warholes «Campbells Suppendosen> vertreten
und fithren zu einem Wiedererkennungseffekt.

Robert Indiana und Jasper Johns verarbeiten Zahlen und Buchstaben
in einer bunten, plakativen Asthetik. Von Johns gibt es hiibsche bunte Al-
phabetdarstellungen. Auflerdem gestaltet er Zahlenbilder, indem die Ziffern
in einem Relief iibereinander stehen und sich durchdringen. Die Schrift, die
er dafiir verwendet, ist eine Schablonenschrift wie sie auch in der Industrie
gebraucht wird.

Mit der bunten Darstellung des Wortes «Loves hat Indiana eine Art
Ikone der Pop-Art geschaffen.

" Stoss: Am Anfang. In: Die Sprache der Kunst, 1993, S.27

12 Anbetrachts dessen, wie sehr die Gesellschaft der westlichen Industrienationen in-
zwischen (2002) vom Konsumverhalten gepriigt ist, konnen einem die von der Pop-Art
dargestellten Verhiltnisse harmlos erscheinen.
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Abbildung 2: Robert Indiana: Love, 1967. Ol auf Leinwand, 85,5 x 85,5 cm,
Seattle, Privatbesitz

Das Bild «Loves von Robert Indiana dient jiingeren Kiinstlern als Aus-
gangsmaterial fiir eigene Aussagen. Sein Bekanntheitsgrad garantiert, dass
es zu einem Wiedererkennungseffekt kommt, und der Betrachter iber die
Verdnderung zum Nachdenken gebracht wird.

Die kanadische Kiinstlergruppe General Idea ersetzt <Loves durch <Ai-
ds>, um auf die Bedrohung durch die Krankheit aufmerksam zu machen.
Die Kiinstler waren unmittelbar betroffen. Zwei der Mitglieder starben 1994
auf Grund von Aids. Das verfremdete Emblem wurde iiber Plakate, Bilder,
Skulpturen und Installationen sowohl innerhalb von Kunstinstitutionen als
auch im &ffentlichen Raum verbreitet.!3

Abbildung 3: General Idea: Aids, 1987, Acryl auf Leinwand, 183 x 183 cm

Der 1958 geborene Heimo Zobernig beschéftigt sich mit der Préasentation

BArt at the Turn of the Millennium, 1999, S.166
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von Kunst und ihrem Verhéltnis zur Theoriebildung'?. Er schreibt in die
bekannte Anordnung das Wort <Real> und stellt damit die Frage, was an
dem Bild wahr ist? Das Bild in seiner Materialitit? Die Gedanken, die es
transportiert?

Abbildung 4: Heimo Zobernig: ohne Titel, 1994, Acryl auf Leinwand, 124 x
118 cm

3.3 Konzeptkunst

Konzeptkunst (bzw. Concept Art) werden kiinstlerische Stromungen ge-
nannt, in der die Debatte iiber das Konzept und die Form der Kunstwerkes
wichtiger sind als die Ausfiihrung des Kunstwerkes selbst. Die Konzeptkunst
tritt verstiarkt in den 60er Jahren auf. Wichtige Vertreter sind Joseph Ko-
suth, Lawrence Weiner und die englische Gruppe Art & Language. Der Be-
trachter soll durch konzeptuelle Kunstwerke (bzw. Ideen von Kunstwerken)
zum Nachdenken, wenn nicht gar zum Handeln animiert werden.!®

Das Anliegen von Art & Language war eine kritische Analyse der Be-
ziehungen zwischen Kunst, Gesellschaft und Politik. In den 70er Jahren
verOffentlichten sie nur theoretische Texte iiber die Kunst. Einen Nachhall
erfuhr ihr Werk auf der Documenta X (1997) als eine Installation mit Text-
seiten in bunten Plastikkisten gezeigt wurde. Die Textseiten waren gera-
de noch lesbar. Teilweise bildeten die Késten (unbenutzbare) Riesenmdobel,
einen Sessel und ein Sofa.'6

Dies konnte ein Verweis auf ein Schliisselwerk der Konzeptkunst sein,
Joseph Kosuths «One and Three chairs> von 1965. In diesem Werk spielt
Kosuth die Beziehungen zwischen Idee bzw. Begriff und Gegenstand durch,
indem er einen realen Stuhl, ein Foto von diesem Stuhl und einen Lexikontext

1 Art at the Turn of the Millennium, 1999, S.559
15Herder Lexikon der Kunst, Bd.3, Artikel Concept Art, 1987, S.261
Kurzfithrer, Documenta X, 1997, S.24
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iiber die Idee des Stuhles nebeneinander stellt.!”

Die Beziehung zwischen Begriff und Erscheinung ist auch Thema in der
Neonarbeit «FourWordsFourCoulorss> (1965)(Abb. 5). Sprachlich und bild-
haft stellt er den gleichen Sachverhalt dar.

Abbildung 5: Joseph Kosuth: FourWordsFourColors, 1965, Neonrshren

Auch Lawrence Weiner beschriankt sein Werk vollstdndig auf Texte. Diese
konnen die Beschreibung eines Malvorgangs sein'®

3.4 Marcel Broodthaers

FEiner der bedeutendsten Kiinstler, der auf nachfolgende Kollegen, auf die
Kunstkritik sowie das Denken iiber Kunst nachhaltig gewirkt hat, ist der
Belgier Marcel Broodthaers. Dass er fiir den Diskurs iiber Funktionen der
Kunst nach wie vor wichtig ist, zeigt die retrospektive Ausstellung seines
<Adlermuseums> durch Catherine David auf der Documenta X. Dass auf
einer Kunstausstellung, die wichtige Stromungen der Gegenwartskunst auf-
zeigen soll, das Werk eines 1976 verstorbenen Kiinstlers eine zentrale Rolle
spielt, zeigt, dass seine Gedanken nach wie vor bedeutsam sind.

In der Auseinandersetzung mit Marcel Duchamp und René Magrite, aber
auch Kurt Schwitters'? ist das Werk Broodthaers fiihig, eine Briicke zwischen
Klassischer Moderne und Gegenwartskunst zu schlagen.?’

Marcel Broodthaers ist kein einfach zu fassender Kiinstler.

Worter und Zahlen, literarische Zitate und Gegensténde spielen im Werk
Marcel Broodhaers eine zentrale Rolle. Kunst und Literatur gehen bei ihm
eine enge Bindung ein. Dichter, die fiir ihn sowohl Vorbilder als auch Thema
seiner eigenen Arbeit sind, sind Jean de la Fontaine, Charles Baudelaire,

"Herder Lexikon der Kunst, Bd.3, Artikel Concept Art, 1987, S.261

"®Dorothea van der Koelen. In: Text + Kritik, 1997, S.97

9Broodthaers drehte seinen ersten Film «La Clef d’horloges nach einem Motiv von
Kurt Schwitters.

29Broodthaers. Katalog der Editionen Graphik und Biicher, 1996, S.7
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Edgar Allan Poe und vor allem Stephane Mallarmé?!.??

Broodthaers kiinstlerische Anféinge liegen im belgischen Surrealistenmil-
lieu. 1945 beginnt er, meist unter Pseudonym, Gedichte fiir surrealistische
Zeitschriften zu schreiben. Um diese Zeit schenkt Magritte dem jungen Dich-
ter ein Exemplar von Mallarmeés <Un coup de déss. Dieser Text wird
fiir Broodthaers bildnerisches Werk spéter eine grofie Rolle spielen. 1957
erscheint Broodthaers’ erster Gedichtband «Mon livre d’Ogre.> Darin er-
scheint die Verszeile <O Mélancholie aigre chateau des aigless. Das Ad-
lermotiv im allgemeinen und diese Verszeile erscheinen in seinem spéteren
kiinstlerischen Werk wieder.

Das erste plastische Werk Broodthaers’, mit dem er den Schritt vom
Poeten zum bildenden Kiinstler bestreitet?3, besteht aus der Restauflage
seines Gedichtbandes «Pense-Béte>, den er teilweise eingipst, so dass die
Biicher von einer amorphen Masse zusammengehalten werden. Schon hier
spielt er mit der Kunst als Ware und der Frage, was macht Kunst aus, und er
beleuchtet das Bewufitsein des Kiinstlers iiber seine eigene Arbeit. In einem
Kommentar sagt er als Begriindung fiir das erste Kunstwerk sinngeméf, er
habe auch mal etwas verkaufen wollen. 24

Auch die Kunstkritik bezieht Broodthaers in seine Untersuchungen mit
ein. Dies tut er beispielsweise durch offene Briefe (die auch nicht immer
ganz echt sein miissen) und fingierte Interviews. Einmal 148t er sich von
einem Kiinstlerfreund ein Zertifikat ausstellen, das ihn selbst zum Kunstwerk
erhebt.

Nach Dorothea Zwirner verwendet Marcel Broodthaers Grundbausteine
des menschlichen Denkens: Bilder, Worte und Dinge. Diese Kategorien un-
tersucht er in ihrer jeweils spezifischen Funktionsweise und Gesetzméfligkeit,
um ihren jeweiligen Erkenntniswert zu ermitteln.??

Broodthaers hat ein immer wiederkehrendes ikonographisches Vokabu-
lar. Damit zeigt er, dass neben den bestehenden Zeichensystemen der Spra-
che und der Bilder jedes Individuum ein ganz personliches und eigengesetz-
liches Zeichensystem entwickelt.

Broodthaers verwendet Worte, Begriffe, Zahlen und Buchstaben, um das
Bedeutungsproblem der Sprache von verschiedenen Seiten her zu beleuch-
ten. Schriftelemente kommen in seinen Werken in verschiedenen Funktionen

2'Freddy de Vree. in: Marcel Broodthaers. Oevres, 1990, S.38/41

22Mallarmé ist fiir Kiinstler, die sich mit schrift in der Kunst beschéftigen deshalb so
wichtig, weil er in seinem Gedicht «Un Coup de Dés> die visuelle Erscheinung der Sprache,
sowohl in der Typographie, als auch in den Leerrdumen des Blattes, in der Anordnung der
Elemente auf der Seite direkt in die Lyrik mit einbezieht(Siehe: Die Sprache der Kunst,
1994, S.6). Sie sind Teil der Dichtung.

23Broodthaers hat nie aufgehort ein Poet zu sein. Auch sein bildnerisches Werk tragt
poetische Ziige.

24alle Angaben zur Biographie nach Dorothea Zirner: Marcel Broodthaers, 1977

25Dorothea Zwirner: Marcel Broodthaers, 1997, S.11
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oder vorgeblichen Funktionen vor: Als Beschriftung, als Verweisung oder
Vertretung oder als bildhafte und gegensténdliche Elemente. Die Sprache
kann Kommunikationsfunktion oder symbolische Funktion haben. Auch das
Erscheinungsbild der Zeichen wird untersucht, und die Bedeutung, die un-
terschiedliche Erscheinungsbilder in sich tragen. Es ist ein Unterschied, ob
eine Drucktype zum Einsatz kommt, oder z.B. die handschriftliche Para-
phe «<M.B.», die Broodthaers immer wieder verwendet, um das subjektive
Element hervorzuheben.?

Im Zusammenhang mit der Frage nach den verschiedenen Funktionen
der Sprache und der Zeichen, bedient sich Broodthaers des Begriffs der <Fi-
gur>, oft abgekiirzt als <fig.> in Verbindung mit Nummerierungen.(Abb.
6) Dieses «fig.> kann auf unterschiedliche Weise gesehen werden. Nach Do-
rothea Zwirner lédsst es zum Einen an ein enzyklopéddisches, ordnendes Sy-
stem denken. In Enzyklopddien kénnen Abbildungen so beschriftet werden.
Zum anderen steht der Begriff der «figures zwischen den beiden Polen «Zei-
chen> (Wort) und Bezeichnetem (Bild oder Objekt). <Figurs ist die vermit-
telnde Komponenete, die gleichzeitig in beide Richtungen weist. Der Begriff
<figure> enthélt die Spannweite von der rhetorischen Figur oder Denkfigur
bis hin zur bildnerischen Gestalt oder Konfiguration.?” In der Verbindung
mit Bildern oder Objekten und selbst losgeldst als eigenstindiges Schriftzei-
chen wird <figures> zum Inbegriff fir die spannungsvolle Beziehung, die im
Prozess des Bezeichnens entsteht.?8

26Dorothea Zwirner: Marcel Broodthaers, 1997, S.20-22
2"Dorothea Zwirner: Marcel Broodthaers, 1997, S.23
287itat aus: Dorothea Zwirner: Marcel Broodthaers, 1997, S.24



3.4 Marcel Broodthaers 15

& &Il— &
FIG.1 o FIG.7 FIG. B
&I——l
Py FI16. 9 FIG.10
FIG. 3
A FIG.B ;
FIG.5 — FIG. 2

Abbildung 6: Marcel Broodthaers: Pipe et Formes Académique, 1969-70,
Vacuumgeformter Kunststoff, ca. 80 x120cm

Freddy de Vree sieht das Vorgehen Broodthaers als ein Ubertragung von
Assotiationen aus der Welt der Sprache (Fabeln, Gedichte) auf die Welt des
Bildes.?

Das Werk Marcel Broodthaers’ kreist auch um die Frage nach der Stel-
lung des Kiinstlers und der Kunst als solcher im modernen Kunstbetrieb.
Das fiktive Museum, das Marcel Broodhaers zwischen 1968 und 1972 reali-
siert, ist dazu ein ideales Betétigungsfeld. Angeblich ist die Idee zum fiktiven
Museum eher zufillig entstanden, als Broodthaers in seiner Wohnung fiir
eine Versammlung Verpackungskisten eines Kunsthandels als Sitzgelegen-
heiten organisierte. Durch Aufschriften an Hauswand und Fenstern wurde
die Broodthaerssche Wohnung zum Museum erklért.

Marcel Broodthaers Museum gibt vor, etwas zu sein, das es tatséchlich
nicht ist. Namlich ein Museum. Der erste Teil des Fiktiven Museums, die
<Section XIXeme Siecle>, bestand hauptséchlich aus Transportkisten und
Postkarten-Reproduktionen.3°

Die «Section XIXéme Siécles blieb genau 1 Jahr lang getffnet. In einer
Parodie des Kunstbetriebes war sie am 27. September 1968 mit einer bewusst

2%Freddy de Vree In: Marcel Broodthaers. Oevres, 1990, S.41
30Tanja Wetzel: Marcel Broodthaers’ Verweisstrukturen. In: Materialien zur Documenta
X, 1997, S.103/104
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ernsten, offiziellen Zeremonie eréffnet worden. Echte kunstwissenschaftliche
Autoritdten duflerten sich zu dem Museum, als sei es ein echtes. Mit seinem
fiktiven Museum bildete Broodthaers eine ganze Hierarche biirokratischer
Leerformeln: Museum, Département, Section.?!

Tanja Wetzel schreibt, mit der Inszenierung der verschiedenen Sekto-
ren seines fiktiven Museums zwischen 1968 und 1972 mache Broodthaers
die Machtstrukturen in einer spétkapitalistischen Gesellschaft sichtbar, in
der Kunstwerke hauptséchlich als Waren gelten. Broodthaers Konzept von
einem fiktiven Museum ist, entstanden vor dem Hintergrund der Unruhen
1968, politisch bedingt. Er reagiert auf die Widerspriiche, die im kulturellen
Bereich zwischen den sozialen und materiellen Bedingungen der Kunstpro-
duktion sowie deren Rezeption bestanden.3?

Als umfassende Kritik des Kunstbetriebes und dariiber hinaus als Mittel
Zeichen, Symbole und ihren Verweis in die Welt zu untersuchen, ist das
fiktive Museum Broodthaers’ eine geniale Erfindung.

31Dorothea Zwirner: Marcel Broodthaers, 1997, S.86-90
32Tanja Wetzel: Marcel Broodthaers’ Verweisstrukturen. In: Materialien zur Documenta
X, 1997, S.101
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Moderne Industriegesellschaften sind in hohem Mafle von Zahlen bestimmt.
Finige Kiinstler setzen sich mit der Berechenbarkeit des Menschen und den
negativen Folgen derselben auseinander. Dies fithrt von Straflings- und Sol-
datennummern iiber Sportlertrikos zur allumfassenden Uberwachung.

Eine besonders deutliche Chiffre fiir die Berechenbarkeit des Menschen
scheint der Barcode zu sein. Von Jonathan Borofsky gibt es ein Selbstpor-
trait mit Zahlen iibersiht®® Diese sehen wie Kennziffern aus, heben sich als
solche jedoch auf, da mehrere Kennziffern fiir ein Objekt nicht sinnvoll sind.
Mike O‘Kelly 148t sich 1996 mit einem Barcode auf dem kahlrasierten Kopf
fotografieren. Der Barcode zeigt sein Geburtsdatum: 10.08.56. Schon einige
Jahre zuvor war der Aktionskiinstler FLATZ, der vor Eingriffen am eige-
nen Korper nicht zuriickschreckt, mit einem Barcode Tatoo aufgefallen®?.
Hinter den Menschen mit Barcode steckt die Furcht vor einer vollstdndigen
Uberwachung, die jeden Schritt jedes Menschen immer nachvollziehbar ma-
chen kann, und damit Freiheit und Spontaneitét vernichtet.

Ein anderes Thema ist die Welt als Ware. Alles und jedes wird nach sei-
nem Warenwert berechnet, auch die Kunst. Womit sich Marcel Broodthaers
(s.0.) ausfithrlich auseinandergesetzt hat, beschéftigt zahlreiche Kiinstler.
Andy Warhole erklirt (gedrucktes) Geld in <40 Two Dollar Bills> (1962)
zu Geld®® Damit ist noch nicht gesagt, wie viel das Bild wert ist.

1969 unterlauft Edward Kienholz die Kunstmarktgesetze, als er eine Se-
rie von Aquarellen (gleich grofle, farblich leicht unterschiedene Blitter) mit
Preisauszeichnungen von 1 bis 10.000,00 Dollar bestempelt und sie zum auf-
gedruckten Preis verkaufen ldsst.36

Die junge Kiinstlerin Brigitta Rohrbach fithrt vor, worin unsere Welt be-
steht: In lauter Preisen. Thr «GroBes blaues Bild 691. Preise K-3N> (1991)37
sieht aus wie eine Sternenkarte, nur dass im Blau statt Sterne Preise schwe-
ben. Es ist der Himmel des modernen Menschen, dessen Daseinszweck haupt-
séchlich darin besteht, ein Konsument zu sein.

In seiner Pflasterstein-Million, einer Reihe von Pflastersteinen auf einem
Holzbrett, bei der auf jeden Pflasterstein eine Ziffer der Million gezeichnet
ist, zeigt C.O. Paeffgen, wie ein billiges (armes)3®, unkiinstlerisches Mate-
rial zur Kunst erhoben wird und damit wertvoll3?. In einer humoristischen
Version nimmt er die Geldfrage 1990 noch einmal auf und fithrt dem Be-

33Magie der Zahl, 1997, S.189.

34Magie der Zahl, 1997, S.189

35Magie der Zahl, 1997, S.109

36Magie der Zahl, 1997, S.92

3"Magie der Zahl, 1997, S.113

38Damit begibt er sich in die Nahe der Arte Povera, die bewuft mit solchen Materialien

arbeitet
3%Magie der Zahl, 1997, S.111
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trachter «viel kein Gelds vor. 0.000.000,- steht da grof} auf der Leinwand,
und darunter klein «viel kein Geld>
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Die Ausstellung <Stories> 2002 im Haus der Kunst in Miinchen hat gezeigt,
dass in der zeitgendssischen Kunst neben konzeptuellen, von Denkmodellen
bestimmten, haufig kargen Stréomungen, auch ein Strang mit erzéhlerischen
Darstellungen existiert. Das Erzéhlen ist grundsétzlich ein Anliegen in der
Literatur. So ist nicht verwunderlich, dass schriftliche Elemente, von einzel-
nen Wortern bis zu ganzen Textpassagen, in vielen der in Miinchen ausge-
stellten Werke vorkommen.

Tracy Emin zeigt eine Stickarbeit® mit einem autobiographischen Text.
Der Text wird zu einem Werk der Bildenden Kunst durch die Art der Dar-
stellung. In der groflen Textilarbeit, die an amerikanische Quilts erinnert,
werden Buchstaben aufgestickt. Dazu heftet sie beschriebene Stoffstiickchen
und ganz wenige bildliche Elemente: Bliimchen und Spermien. Der derbe,
sexuell aufgeladene Text bildet einen krassen Gegensatz zu der als hduslich
und <bravs geltenden Arbeit des Stickens.

Die 1964 in Ulm geborene Birgit Brenner schreibt einen Text an die
Wand. In krakeliger Schrift mit Durchstreichungen: Ein Interview mit einer
fiktiven Person.*! Kombiniert ist der Text mit einem grofien, beklemmen-
den Foto, das, obwohl das Blut durch einen Wollfaden dargestellt wird, eine
Selbstmordsituation suggeriert. Vom Selbstmord einer Freundin ist auch im
Text die Rede. Bild und Text ergénzen sich gegenseitig. Die Art der Hand-
schrift zeigt den Seelenzustand der fiktiven schreibenden Person. Die Fragen
des Interviewers, der den Fragen nach ein Therapeut sein kénnte, sind in
Druckschrift wiedergegeben.

Sowohl die autobiographische Arbeit Emins als auch die fiktive Biogra-
phie Brenners sind beunruhigend. Hier werden keine gesicherten Lebensléufe
vorgestellt, sondern bedrohte Leben, die mit sich selbst uneins sind, die kei-
nen Platz in der Welt haben.

Die Verstortheit ist ein Moment, das nicht nur in diesen beiden Ar-
beiten zum Ausdruck kommt. Die Kiinstler scheinen eine weit verbreitete
Befindlichkeit am Beginn des neuen Jahrtausends aufzuspiiren. Dass viele
Menschen sich selbst nicht verorten kénnen. Dass sie mit der Rolle, in die sie
gedrangt werden sollen, nicht zurecht kommen oder sie bewusst ablehnen,
aber auch keine eigenen Alternativen finden.

Um jedoch nicht nur diistere Blicke auf die Welt zu geben, sei hier noch
eine Arbeit des tauben Kiinstlers Joseph Gringely vorgestellt. Diese besteht
in einer Zusammenstellung von Kommunikationszetteln, Blattchen, Rech-
nungen, Schnipsel aller Art, auf die Bekannte aller Art Nachrichten, Ge-

“OTracey Emin: Mad Tracey from Margate, Everyone’s Been There. 1997, Fabrikgefer-
tigte Decke mit Applikationen, 267 X 215 cm. Abbildung in Stories, 2002, S.65
41 Birgit Brenner: Angst vor Gesichtsrite - Erzihlen Sie weiter - VIIL. Akt, 2001,
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danken und Bildchen fiir ihn geschrieben haben.*? Es entsteht der Eindruck
eines Menschen, der trotz seines Handicaps sehr lebhaften Kontakt mit sei-
ner Umwelt pflegt.

42 Joseph Gringely (geb. 1956): White Conversations, 2000. Abbildung in: Stories, 2002,
S.46
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6 Comics als formale Grundlage kiinstlerischer
Gestaltung

Zwei Kiinstler zeigten auf der <Stories>-Ausstellung Arbeiten, die auf der
Formensprache des Comics beruhen: Franck Scurti, geboren 1965 in Paris?3,
und Raymond Pettibon, geboren 1957 in Tuscon, Arizona*. Letzterer ist
von beiden sicher der bekanntere.

Viele Kiinstler beleuchten in Comiczeichnungen das eigene Kiinstlertum.
Dies ist bei Scurti der Fall, der in einem wandiiberspannenden Comic einen
Kiinstlertraum von Erfolg und Scheitern erzéhlt. Die Rolle des Kiinstlers ist

auch eines der Themen bei Pettibon.

6.1 Raymond Pettibon

Pettibons Arbeiten bestehen meist aus einer Zeichnung mit begleitenden
Texten, die in die Zeichnung hineingeschrieben sind. Der Stil der Zeichnun-
gen ist dem Comic dhnlich. Der Text und die Zeichnung beziehen sich jedoch
nicht unmittelbar aufeinander, so dass eine Irritation entsteht.

Der Text ist nicht Erkldarung des Bildes, das Bild ist nicht Illustration
des Textes.*® Fiir Ulrich Loock ist die Logik der semantischen Inkohérenz
verwandt mit Logiken der modernen Literatur, besonders dem «Stream of
Consciousnesss. Pettibon nennt James Joyce, William Faulkner und Marcel
Proust als seine literarischen Vorbilder.*6

In den 80er Jahren verarbeitet Pettibon hauptsichlich den Slang der
Strafle, die Beat- und Popkultur. In den 90er Jahren nimmt er vermehrt
Bezug auf Autoren vergangener Jahrhunderte.*” Weitere Themen sind der
<Amerikanische Alptraum> - gestorte Sexualitét, eine zynische Haltung ge-
geniiber Frauen, der Vietnamkrieg - , Formen und Abarten von Religiositét
und, wie bereits erwihnt, das eigene kiinstlerische Tun.*®

Pettibon versteht sich weder als Schriftsteller noch als Comiczeichner.
In einem Interview mit Dennis Cooper duflert er: My work’s not literature.
It may be a combination, but it’s something completely different than either
comics or literature.*

43Stories, 2002, S.48/49

#Gtories, 2002, S.99

45Ulrich Loock. In: Kunstforum International, Bd. 134, 1996, S.208

46Ulrich Loock: Zur Arbeit von Raymond Pettibon. In: Raymond Pettibon, 1995,
S.107/108

4TRoberto Ohrt: Einige verlassene Jahrzehnte. In: Pettibon: Aus dem Archiv der Hefte,
2000, S.27

48Loock: Zur Arbeit von Raymond Pettibon, In: Raymond Pettibon, 1995, S.109/110

197itat aus: Storr, u.a.: Pettibon, 2002, S.11
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Abbildung 7: Raymond Pettibon: Black as Bible, Tinte und Aquarell auf
Papier, 1991, 56 x 43 cm, Sammlung Speck, Koln

Neben Einzelzeichnungen und Heften realisiert Pettibon ganze Raum-
installationen. Auf der Documentall hat er einen Raum im Zwehrenturm
des Fridericianums ausgestaltet. Die Arbeit nimmt Bezug auf die Ereignisse
des 11. September 2002. Direkt auf die Fenster und Wande geschriebene
Parolen werden von Zeichnungen ergénzt, die in Blittern an die Wand ge-
heftet sind, ziemlich bunt durcheinander. Comicartige Zeichnungen hingen
zwischen Kinderzeichnungen und Zeitschriftenausschnitten. Die Installation
ist insgesamt sehr amerikakritisch.
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7 Schrift als Aussage und Aufforderung

Schrift ist ein bevorzugtes Mittel fiir Kiinstler, die Aussagen {iber die Ge-
sellschaft machen oder durch ihre Kunstwerke Menschen zum Nachdenken
oder gar zum Handeln direkt auffordern wollen. Ein Sachverhalt 14sst sich
direkt ansprechen und muss nicht in Bilder verschliisselt werden. Worte, die
emotional aufgeladen sind, kénnen rasch und pragnant auf einen Sachverhalt
hinweisen. Im Folgenden werden einige Kiinstler, die Schrift benutzen, um
ihre Aussagen klar und deutlich an den Betrachter zu bringen, mit ihrem
Werk oder mit einzelnen, pragnanten Arbeiten vorgestellt.

7.1 Jenny Holzer

Zu den bekanntesten Kiinstlern, die mit reinen Texten arbeiten, gehort die
Amerikanerin Jenny Holzer. 1950 in Gallipolis (Ohio) geboren, kommt sie
1977 nach New York®?. Dort beginnt sie nach einigen Versuchen im abstrak-
ten Expressionismus die Serie «Truisms> zu schreiben. Die Serie entsteht als
eine Auseinandersetzung der aus dem mittleren Westen der USA stammen-
den Kiinstlerin mit der Stadt New York und als eine Positionsbestimmung,
was sie als Kiinstlerin eigentlich will. Die ca. 300 «Truisms> sind Slogans,
Allgemeinplétze, Vorurteile, Aussagen aus allen moglichen Sichtwinkeln, die
immer aus einem einzigen, prignanten Satz bestehen.

Zu den <Truisms> sagt Jenny Holzer: My thinking was, that the whole
could be a fairly accurate portrait of the way things are, because all these con-
flicting opinions exist simultaneously.’’ Die <Truismss sind inhaltlich sehr
weit gefichert. Sie bilden eine Grundlage fiir alle weiteren Arbeiten Holzers.
Es kristallisieren sich in ihren spéteren Arbeiten daraus existenzielle The-
men wir Krieg, Tod, Sex, Gewalt und Machtmissbrauch heraus.’? Auerdem
spricht ihre Arbeit iiber Angst, ein Thema von dem sie sagt: Offiziell hat
man in Amerika keine Angst zu haben.53

Ihren grofien Durchbruch erlebt Jenny Holzer, als sie 1982 ein Projekt
fiir die grofle Reklame- und Anzeigentafel am New Yorker Times Square
erarbeiten kann. Durch die grofle Anzeigentafel kann sie mehr Menschen er-
reichen, als durch Plakate.?® Sie zeigt eingiingige Slogans aus < Truismss und
der «Survivals>-Serie. Aus dieser stammt der Satz: <Protect me from what
I want>, was wohl der bekannteste von Holzers Séitzen ist.

59Jenny Holzer, 1993, S.95

51Zitiert aus: Wordsmith: An Interview, In: Holzer, Signs, 1988, S.76
52Kunst Heute, Nr. 9, S.27

53Zitiert aus: Jenny Holzer, 1993, S.43

54Waldmann: Holzer, 1997, S.19
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Abbildung 8: Jenny Holzer: Aus Truisms und Survival, Elektronische
Spectacolor-Anzeige, 6 x 12 m, Installation, Times Square, New York, 1982.
Organisiert vom Public Art Fund, New York

Das politische und soziale Engagement bleibt in allen von Holzers Texten,
doch Holzers Sprache wandelt sich in spéteren Texten von unpersonlichen
Phrasen zu individuellen Reden. Eine personifizierte Stimme driickt private
Gedanken und Gefiihle aus.?® Es ist dies nicht die Stimme Holzers selbst,
sondern von Figuren. Die «Laments> sind Totenklagen Verstorbener, die
iiber meist entsetzliche Dinge aus ihrem nun beendeten Leben berichten.
Zwei Texte aus den <Laments> zeigt Jenny Holzer zum ersten mal auf der
Documenta 8 (1987) in Kassel®. Eine erweiterte Fassung ist in einer beein-
druckenden Installation fiir die Dia Art Foundation (1989/90) zu sehen®.

Entstanden sind die <Laments> unter dem Eindruck der AIDS-Epide-
mie®®,

Im Text <Lustmords®® sprechen Titer, Opfer und ein Beobachter ne-
beneinander. Hier reagiert Holzer auf die Graulnachrichten iiber Vergewal-
tigungen wéhrend des Balkankrieges.

Die «Lustmords>-Texte werden zum ersten Mal im November 1993 im
Magazin der Siiddeutschen Zeitung veroffentlicht, was einen Skandal her-
vorruft, da die Druckfarbe der angehefteten Karte unter anderem aus Blut
gewonnen sind. Zur ndmlichen Zeit wird publik, dass es in Deutschland doch
HIV-infizierte Blutkonserven gegeben hat. (Womit die Kiinstlerin aufler auf
den Jugoslawien-Krieg auch auf das Thema der «Lamentss zuriickgreift. )5

Ansonsten hat erregt Holzer zwar Aufsehen, produziert aber wenig ei-
gentliche Skandale . Einmal wird jedoch eine Arbeit in der Marine Mid-
land Bank in New York abgeschaltet, nachdem ein Bankangestellter den

®*Waldmann: Jenny Holzer, S.20

56Metken: Documenta 8, 1987, S.18/19
*"Waldmann: Holzer, 1997, S.21

58Droemsle: Leucht-Schrift-Kunst, 1998, S.235
59Der Originaltitel ist das deutsche Wort.
59Waldmann: Holzer, 1997, S.26
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vergleichsweise harmlosen Satz: <IT’S NOT GOOD TO OPERATE ON
CREDIT entdeckt.5!

In «Mother and Child»> erfahren wir in einem «Stream of Concious-
ness> wie eine Mutter beunruhigt iiber ihr Verhéltnis zu ihrem Kind nach-
denkt, das sie beschiitzen will.

Die Texte Jenny Holzers sind irritierend. Sie beinhalten beunruhigende,
oft schmerzhafte Bilder und Aussagen. Sie erzeugen beklemmende Gefiihle
und zwingen den Betrachter zu einer Auseinandersetzung mit dem Text als
solchem, sowie mit seinen eigenen Reaktionen auf den Text.

1990 kann Jenny Holzer den gesamten amerikanischen Pavillon der Bien-
nale in Venedig gestalten.(Abb. 9) Hier bringt sie alle ihre Darstellungsme-
thoden zusammen. Auf dem Fufiboden sind «Truisms> in Marmorfliesen ein-
gemeiflelt. In einem Raum ist der Betrachter vollig von LED-Leuchtbéndern
umfangen. Wahrend der Ausstellungszeit werden Texte auch iiber Plakate
und T-Shirts in der Stadt verbreitet.
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Abbildung 9: Jenny Holzer: The Venice Installation, The Last Room. Instal-
lation im amerikanischen Pavillon, 44. Biennale Venedig 1990

Sprache ist das Material, mit dem Jenny Holzer arbeitet. Diane Wald-
mann spricht davon, dass sie damit sich in eine kiinstlerische Tradition ein-
reiht, die mit der kubistischen Malerei beginnt, da in diesen und in den nach-
folgenden Werken der Kubisten, Futuristen Dadaisten und Pop-Kiinstler
Sprache verwendet wird, um auf die Welt Bezug zu nehmen.%? Ein Entschei-

51Waldmann: Holzer, 1997, S.19
52Waldmann: Holzer, 1997, S.23
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dender Unterschied besteht jedoch darin, dass Jenny Holzer nur Sprache als
Bildgegenstand verwendet, nicht sprachliche Elemente als Elemente unter
anderen in Bilder integriert.

Sprache ist auch deshalb ihr bevorzugtes Medium, weil sie hier Dinge
mitteilen kann, die sie mit der Malerei so nicht mitteilen kénnte.%3

Ihre Installationen leben von zwei Dingen: Von der Kraft ihrer Texte und
von den Materialien, auf und mit denen sie diese Texte présentiert. Erschie-
nen die «Truisms> zuerst auf Plakaten, verwendete sie fiir die nachfolgenden
Serien auch Bronzeplaketten und schreibt die Texte auf Steinbéinke. Dann
kommen elektronische Medien hinzu. Die Times Square-Tafel, Bander mit
Leuchtschriften und in letzter Zeit Laser-Installationen. Besonderen Reiz ha-
ben Installationen, die verschiedenartige Materialien kontrastieren. So sind
sowohl auf der Documenta 8, als auch in der Installation der Dia Art Foun-
dation 1989/90 das moderne Medium der Leuchtbinder mit beweglicher
Schrift archaisch erscheinenden Steinsakophagen gegeniibergestellt.

Jenny Holzers Arbeit als 6ffentliche Kiinstlerin beginnt damit, dass sie
Ende der 70er Jahre Kopien mit alphabetisch aufgereihten «Truismss in
ihrer Wohngegend auf die Wande klebt. Die Absicht ist, einen &ffentlichen
Dialog zu provozieren, an dem nicht nur die Kunstwelt beteiligt sein soll,
sondern auch das Manhattener Straflenleben. Was erfolgreich ist. Passan-
ten unterstreichen Sitze, streichen andere aus oder schreiben ihre eigene
Meinung dazu.%*

Auch wenn Jenny Holzer inzwischen haufig Installationen in Museen und
Galerien realisiert, bleibt ihr die Arbeit im 6ffentlichen Raum wichtig.

In den letzten Jahren gelingen ihr einige aufsehenerregende Installatio-
nen. Eine davon ist «KriegsZustand>. 1997 projiziert die Kiinstlerin mit
Laser Ausschnitte aus ihren Texten auf das Volkerschlachtdenkmal in Leip-
zig. Die Schrift spiegelt sich in einem Teich darunter. Im Dunkeln verschindet
das massive, kriegerische Geb&ude beinahe vor den Augen der Zuschauer.
So wird die Projektion zu einem eindrucksvollen Plidojer gegen Krieg und
Gewalt.5?

Die Dokumentation «Xenon>"° zeigt, wie verschieden die Texte wirken
kénnen, wenn sie mit Licht auf unterschiedliche Gebdude und Landschaften
projiziert werden. In den Jahren 1996 bis 2001 zeigt sie ihre Texte unter
anderem am Arno-Ufer (Mauer) in Florenz, Auf Felsen, Sand und heran-
brandenden Wellen in Rio de Janeiro, auf Hafenanlagen in Newcastle und
auf verschiedene Gebéude in Berlin, darunter die neue Nationalgalerie.

Die Faszination, die Holzers Texte im Zusammenhang mit der Art der

66

63Waldmann: Holzer, 1997

54Holzer. The Venice Installation, 1990, S.18

5 Die Installation ist dokumentiert in dem Katalogband: Jenny Holzer: KriegsZustand,
1997

56 Jenny Holzer: Xenon, 2001
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Inszenierung ausiiben, ist ungebrochen.%”

Jenny Holzer ist eine Kiinstlerin, die iiberzeugt ist, dass aktive, enga-
gierte Kunst moglich sein kann. Auf die Frage, ob sie glaube, dass Kunst
die Gesellschaft verdndern kann, antwortet Jenny Holzer im Gespréich mit
Noemi Smolik: <Aber ich denke, wenn Kunst so gemacht ist, daff du dir
sicher sein kannst, daf sie engagierte Inhalte trdgt, dann, warum nicht.%®

7.2 Alfredo Jaar

Eine eindrucksvolles Beispiel, wie durch die Inszenierung eines reinen Tex-
tes der Betrachter gefesselt werden kann, ist die Installation «Lament of the
Images> (2002), die der 1956 in Santiago de Chile geborenen Alfredo Jaar
auf der Documentall zeigt. Die Installation zeigt in einem ersten Raum drei
Texte in heller, leuchtender Schrift auf der dunkel erscheinenden Wand. Der
Raum ist abgedunkelt, so dass sich die Aufmerksamkeit voll auf die Tex-
te konzentriert. Alle drei Texte sind in der gleichen, sachlichen Schriftart
gehalten. Sie beschreiben in einer schnorkellosen, journalistischen Sprache
Tatsachen, die sich auf die Moglichkeit des Sehens und auf die Verhinderung
des Sehens bzw. die Verhinderung von Erkenntnis und Wissen durch Bilder
befassen. Im ersten Text beschreibt Alfredo Jaar, wie Nelson Mandela und
seine Mithéftlinge gezwungen waren, ohne Schutzbrillen in einem Kalkstein-
bruch zu arbeiten, was durch das helle, reflektierte Sonnenlicht vermutlich
zu einer Schidigung der Augen gefithrt hat. Der zweite Text berichtet vom
Vorhaben Bill Gates, eine der grofiten Sammlungen historischer Fotogra-
fien in einer Kalksteingrube einzulagern, was sie wohl konservieren, aber
auch unzugénglich machen wird. Der dritte Text nimmt auf die aktuellen
Ereignisse in Afghanistan Bezug und weist auf die Tatsache hin, dass die US-
Luftwaffe kurz vor der Bombardierung die Exklusivrechte aller verfiigbaren
Satellitenbilder von Afghanistan und den benachbarten Lindern aufgekauft,
und so eine unabhingige Berichterstattung unmoglich gemacht hat. %9

5"Die Verfasserin ist Jenny Holzers Werk zum ersten Mal auf der Documenta 8 begegnet,
war schwer beeindruckt und hélt vom enggierten Werk dieser Kiinstlerin nach wie vor sehr
viel.

58Zitat aus: Jenny Holzer, 1993, S.70

598iehe die deutsche Ubersetzung der Texte im Anhang
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Cape Town, South A, Febaary 11,1990,
Mandet i eessed rom prisn, e
reatment

aparthod epimeThe

Abbildung 10: Alfredo Jaar: Lament of the Images, 2002, Installation, 3
Schrifttafeln auf Leuchtkisten (je 75 x 60 x 0,25 cm), eine Lichtwand

Aus dem ersten dunklen Raum gelangt der Betrachter durch einen Gang
in einen weiteren Raum, dessen eine Wand ein so helles Licht abstrahlt, dass
es unmoglich scheint, direkt hineinzusehen, ohne Augenschiden befiirchten
zu miissen. Der Raum ist zwar hell erleuchtet, doch der Besucher sieht
buchstéblich Nichts.

Im Kurzfithrer zur Documentall wird dieser Lichtraum als Methapher
dafiir gesehen, dass unser Bewusstsein durch die tédgliche Bilderflut in den
Medien getriibt und vernebelt ist. "0 Eine weitere Deutung liefert das Heft
zur Documentall der Zeitschrift Kunstforum International. Hier wird das
Licht gesehen als Abbild der Leere der unzihligen Bilder, die uns ein Bild
der Welt vermitteln wollen, und am Ende doch nur sich selbst abbilden. ™

Zusammen mit den Texten gesehen kann das Licht auch die Blendung
der Gefangenen in den Kalksteinbriichen nachempfindbar machen. Gleich-
zeitig symbolisiert es die Nichtexistenz vorhandener Bilder. Es gibt die ca.
17 Millionen Bilder des Bettmann and United Press International Archive,
das nun Bill Gates gehort und es gibt Bilder von den amerikanischen Angrif-
fen auf Afghanistan, aber sie sind gleichzeitig nicht vorhanden, da sie nicht
zugénglich sind.

Zeigt Alfedo Jaar in seiner Installation <Lament of the Images> das
Verschwinden von Bildern, beschéftigen sich viele seiner Projekte mit der
Wirkung von vorhandenen Bildern. Sein Metier ist im Grunde die Foto-
grafie, doch er verarbeitet Fotos in Installationen, im Zusammenhang mit
bestimmten Raumsituationen, mit Gegenstinden ? und immer wieder mit
Texten. Es geht um die Frage, wie effizient die Fotografie als Mittel der
Dokumentation und als Mittel, die Menschen aufzuriitteln, heute noch ist

""Documentall. Kurzfithrer, 2002, S.122

"1Zitat aus: nach Kunstforum International, Aug. — Okt. 2002, S.151

™80 hat Jaar auf der Documenta 9 (1987) eine viel beachtete Installation geschaffen,
die drei Fotos von den Beinen zerlumpter Kinder zeigt. Diese korrespondieren mit Bil-
derrahmen auf dem Fuflboden. Einer ist leer, einer besteht aus ineinander geschachtelten
Rahmen und der dritte enthélt einen Spiegel. nur in diesem erscheint das Foto richtig
herum. In dieser Installation untersucht Jaar die Beziehung von Kunst, Wahrnehmung
und harter Realitét. (In: Metken: Documenta 8, 1987, S.53)
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angesichts der selbstverstindlich gewordenen Brutalitédt, wie sie durch die
Massenmedien verbreitet wird.”

Eines der grofiten Projekte Alfredo Jaars ist die kiinstlerische Verarbei-
tung des Genozids in Ruanda 1994. In den 22 Installationen, die nach Jaars
Reise in das Land kurz nach Beendigung der Kémpfe entstanden sind, zeigt
kein Bild direkt die Massenmorde oder das Elend der Fliichtlingcamps.”™

Eine der Arbeiten <Real Pictures> (1995) besteht aus schwarzen Ar-
chivierungsboxen, die alle ein Cibachrome enthalten, das einen Aspekt des
Totens darstellt, nun aber der Betrachtung entzogen ist. Auf dem Deckel
der Schachtel ist beschrieben, was auf dem Cibacrome zu sehen ware, konnte
man es sehen. Jaar will damit die Vorstellungskraft des Betrachters aktivie-
ren.”

In anderen Arbeiten des Projektes ergidnzen sich Bilder und Texte gegen-
seitig. Manche existieren in verschiedenen Versionen. So gibt (oder gab™®) es
von <The eyes of Gutete Emerita> (1997 )auch eine Internetversion. Der Be-
trachter muss sich durch den Text lesen, der von einer Frau handelt, die das
Massaker an ihrer Familie miterlebt hat. Erst zum Schluss sind die Augen
der Frau ganz kurz zu sehen.””

Durch die ernsten Texte wird der Betrachter, der eine Flut von Bildern
jeden Tag an sich vorbei rauschen lésst, zum Innehalten und Nachdenken
gebracht.

7.3 Leon Golub

Leon Golub, geboren 1922 in Chicago, ist 2002 zum dritten Mal auf der
Documenta vertreten.

Leon Golub untersucht seit etwa 50 Jahren die gewalttétigen Seiten nicht
nur der amerikanischen Gesellschaft. Seine Kunst ist politisch engagiert und
zeigt in Serien, die Titel tragen wie «Mercenaries>, <Interrogationss, «Whi-
te Sqads> oder <Riots>, Bilder von Folter, Verhtren, Kampfen, Attentaten
und Morden. Er entwickelt hierfiir eine Asthetik, die einen der Thema-
tik entsprechenden rauhen, brutalen Ausdruck besitzt. In fritheren Serien
beschéidigt Golub oft die mit Acryl- oder Lackfarbe bemalten Leinwénde
nachtriglich durch Losungsmittel, durch Abschaben oder gar durch Zer-
hacken.™ Auf der Documentall zeigt Golub Werke aus den neueren Serien
<«We can disappear you!s> und <This could be you!s.

3 Jaar: Lament of the Images, 1999, S.13

" Jaar: Lament of the Images, 1999, S.42

7 Jaar: Lament of the Images, 1999. S. 24/25

"SLeider ist es der Verfasserin nicht gelungen, die Seite aufzurufen.
" Jaar: Tt is difficult, (1998), S.70

"®Documentall. Kurzfithrer, 2002, S.94
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Abbildung 11: Leon Golub: Disappear You, 2001, Acryl auf Leinen, 195,5 x
421,5 cm

Hier ist mit groben Pinselstrichen mit trockener Farbe auf ungrundierte
Leinwénde gemalt. Der rauhe Untergrund scheint an vielen Stellen durch die
Farbe hindurch. Die Farbigkeit ist iiberwiegend schwarz, weifl und braun.
Réume werden nur angedeutet, trotzdem entsteht der deutliche Eindruck
von finsteren Straflen bei Nacht, abweisenden Hiusern oder Baracken und
wiisten, verlassenen Landschaften. Menschen sind skizzenhaft in diese Umge-
bungen hineingemalt, als Opfer, gequélt, bedroht oder erschossen, als Téter
mit Pistolen und Gewehren, meist in Uniform. Auf einem der grofiforma-
tigen Gemélde sind auflerdem in der linken unteren Ecke zwei dunkle, sich
bekédmpfende Hunde zu sehen - streunende Straflenkdter oder Hollenhunde.

In die Darstellung hineingesetzt sind groff und deutlich die Sétze «We
can disappear you!s> oder «This could be you!s Sie erscheinen entweder
als Handschrift wie Graffiti auf einer Mauer (siehe Abb. 11) oder bestehen
aus schablonierten Buchstaben, die in unregelméfiigen Reihen stehen und
den Untergrund durchscheinen lassen. Auch sie gemahnen an heimlich und
hastig an Wénde geschriebene Parolen. Die Sétze sprechen den Betrachter
mit dem «Yous direkt an.

Der Einsatz von Schriftziigen als gestalterische Elemente sind eine neue-
re Entwicklung (90er Jahre) im Werk Golubs. Nach Jon Bird sind die gra-
phischen Stile, denen sich Golub in den Schriftelementen annéhert, ganz
besonders die Graffiti, Ausdruck von Identitét, der Versuch marginalisierter
Personen, fiir sich Territorien einzufordern bzw. in den 6ffentlichen Raum
einzudringen™ Texte und Formen bilden oft seltsame Paare. In manchen
Bildern entsteht so ein schwarzer Humor, so wenn in «Like Yeah> ein iiber
streundenden Hunden aufgehéngtes Skelett aus seinen Militdrhosen féllt,
was mit den Worten <Another joker out of businesss kommentiert wird®"
oder dem gefesselten Prometheus sprechblasenartig die Worte in den Mund
gelegt werden: «Fuck, I didn’t expect this.> Neben der direkten Darstel-

™ Bird: Leon Golub, S.143
89Bird: Leon Golub, S.144
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lung heutiger Gewalt beschiftigt sich Golub mit klassischen Themen, die
iiber das Wesen des Menschen handeln, besonders mit dem Prometheus.
Auf Bildern, die nur noch mit Hunden bevdélkert sind, sind von den
Menschen noch die von ihnen hinterlassenen Inschriften sichtbar.8!
Das vermehrte Auftauchen von Adlern, Lowen, Skeletten und vor allem
Hunden ist wie die Inschriften ein Merkmal von Golubs Spéatwerk. Hunde
regieren alptraumhafte, unheimliche Gegenden.

Mit den Inschriften auf den Gemélden erreicht Golub, dass der Betrach-
ter sich in das diistere Geschehen mit einbezogen fiihlt.

7.4 Andreas Siekmann

Andreas Siekmann, geboren 1961 in Hamm, verwendet rot angemalte Styro-
porbuchstaben, um die Titel der einzelnen Serien seiner umfassenden Arbeit
«<Gesellschaft mit beschrinkter Haftung> anzuzeigen. Die Buchstaben wer-
fen rot gemalte Schatten, an den Wénden stehen sie hervor und sie hingen
auch mal von der Decke. Sie erinnern durch die Schatten an die dreidimen-
sional und bedeutsam gemachten Buchstaben in der Werbung, wie sie z.B. in
besonders raffinierter Form bei Fufiballiibertragungen im Fernsehen neben
den Toren zu sehen sind.

81Bird: Leon Golub, S.144
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Abbildung 12: Andreas Siekmann: Aus: Gesellschaft mit beschrinkter Haf-
tung (Details), 1996-2002, Zeichnungen (je 21 x 29,7 cm), Styroporbuchsta-
ben, Tische, Biirostiihle

Siekmanns Installation auf der Documentall besteht aus tiber 200 Zeich-
nungen im Din-A 4-Format, ausgefiihrt in Wasserfarben, Bunt- und Filz-
stiften in den Grundfarben Rot, Gelb und Blau. Die Hauptfigur ist eine
Jeanshose.®? Man sieht sie herumlungern, in Arbeitssituationen aller Art,
im Fernsehen und vor dem Fernsehen und auch im Bundestag. (Abb. 12)
Der Ort, an dem das Geschehen stattfindet, ist die Groistadt. Firmenlogos,
Unternehmerarchitektur, Hauserschluchten und Schaufensterfronten symbo-
lisieren eine vollkommen profitorientierte Welt.

Mit Plakaten und Litfalsdulen dehnt Siekmann die Installation in den
Offentlichen Raum aus. Schlagworte in den Bildern auf den S&ulen, zeigen
dem Betrachter deutlich die politische Intention des Kiinstlers. (Abb. 13)Es
geht um die Arbeitslosigkeit.

82Documentall. Kurzfithrer, 2002, S.389
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Abbildung 13: Andreas Siekmann: Aus: Gesellschaft mit beschréankter Haf-
tung, Plakatsdulen in Kassel zur Documentall, 2002

Grofle Themen, die Siekmann mit seiner Jeanshose durchleuchtet sind
der Mensch als Ware, die Entwicklung der Informationsgesellschaft und vor
allem der Umgang der Gesellschaft mit den Verlierern der heutigen Wirt-
schaftsstrukturen, den Arbeitslosen und Sozialhilfeempfingern.

Die Jeans ist ein traditionstrichtiges Kleidungsstiick. Zuerst Arbeiterho-
se, dann Symbol des Jugendkultes, ist sie in Siekmanns Welt die Sozialhilfe-
Jeans, vom Grabbeltisch. (...) Wegen der chronisch leeren Taschen ihrer
potentiellen Triger ist sie zum Sinnbild der Aussdtzigen der modernen Kon-
sumwelt mutierts

Mit der blauen Jeanshose schafft Siekmann eine Chiffre fiir den Men-
schen in einer ungesicherten Konsumgesellschaft. Die Jeanshosen-Chiffre ist
universal und in jeder Szene einsetzbar. Sie besitzt fiir den Betrachter ein
Identifikationspotential und lasst aufgrund der Darstellungsweise genug Hu-
mor und Ironie zu, um ein gleichzeitig vergniigtes und nachdenkliches Be-
trachten zu ermoglichen.

Siekmann entwickelt mit der Jeans ein Zeichensystem, mit dem er kom-
plexe Sachverhalte aus Wirtschaft und Gesellschaft versténdlich darstellen
und so seine politische Aussage deutlich machen kann.5*

Siekmann selbst sagt, das Grundthema der Arbeit sei die Auswirkung
der in den 90er Jahren umstrukturierten und ideologisch konkurrentlosen
wirtschaftlichen Machtverhiltnisse auf den offentlichen Raum® In diesem
Rahmen bearbeitet Siekmann die in roten Buchstaben angekiindigten The-

83Zitiert aus: Julia Otto: Sozialhilfe-Jeans vom Grabbeltisch. In: Gottinger Tageblatt
vom 19.07.2002

84Documentall. Kurzfithrer, 2002, S.208

85Zitiert aus: Thomas Siekmann: Aus: Gesellschaft mit beschréinkter Haftung. In: Do-
cumentall. Katalog, 2002, S.584
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men wie der Mensch als Ware «Ware-Person-Ware>, die Heuchelei der
Beschiftigungspolitik <Logik der Apparates>, <ABMachine> oder die in-
ternationale Firmenpolitik <Fusionie 99=.%6

Fiir die Lesbarkeit der Zeichnungen ist teilweise theoretisches und orts-
spezifisches Wissen notwendig®”.So bezieht sich die Serie <Falsche Frei-
heit Frankfurt> auf einen nicht gesicherten Vorschlag des damaligen Kolner
Oberbiirgermeisters, die Innenstadt mit Schranken zu versehen und nur Leu-
te mit giiltigen Keditkarten hineinzulassen, wahrend gleichzeitig Plakate
Siekmanns im 6ffentlichen Raum Frankfurts zu sehen waren. Die Diskrepanz
zwischen gestorter Versammlungsfreiheit und dem «Feigenblatt> 6ffentliche
Kunst schien ihm eine «Falsche Freiheit Frankfurts.%®

Ebenfalls mit Okonomie beschiftigt sich Siekmanns Arbeit <«Gespen-
sterokonomie> (2001), die auf der Ausstellung <Stories> gezeigt wird. Kon-
kreter Anlass fiir die Arbeit ist der 1999 in Koéln abgehaltene Weltwirt-
schaftsgipfel G 8. Zentrum der Arbeit ist ein Plattenspieler, auf den Plastik-
figiirchen montiert sind. Auf der Platte sind symbolisch Tische, die «Round-
tables>, eingezeichnet, die mit Themen wie «Economic Reconstruction> und
«Justice and home affairess> beschrieben sind. Dazu zeigen grofiformtige
Gouachen und Computerzeichnungen collageartig Ubersetzer und Teilneh-
mer der Konferenz. Worte und lingere Zitate iiber die Okonomie, unter
anderem eine Text von Karl Marx, sind in die Bilder eingefiigt.®”

Sowohl in der «Gespensterokonomies als auch in der «Gesellschaft mit
beschrankter Haftung> dienen Worte dazu, iiber die bildliche Darstellung
hinaus, Inhalte zu focussieren und Themen zu verdichten. In Slogans wie
<Falsche Freiheit Frankfurts> oder <Voting without feet>, die einpragsam
wie Werbespriiche sind, verdichten sich ganze Gedankengebdude. Weniger
humorvoll zeigen die Schlagworte auf den Roundtables der «Gespenstersko-
nomies> worum die Welt sich dreht.

8 Poesie als Kunst

Fin Grenzbereich zwischen bildender Kunst und Literatur sind die Konkrete
und die Visuelle Poesie. Dass Visuelle Poesie in der zeitgendssischen Kunst
nach wie vor aktuell ist, zeigen einige in den 90er Jahren entstandene An-
thologien, in denen sowohl bekannte, als auch jiingere Kiinstler, welche die
Visuelle Poesie auf ihre Art weiterentwickeln, vertreten sind.

Gomringer versteht die Visuelle Poesie als eine Weiterentwicklung der
Konkreten Poesie. Er sieht das Besondere der Visuellen Poesie im Illustrie-

86Documentall. Katalog, 2002, S.584

8"Kunstforum International, Bd.147, 2000, S.416

88Das Empirische schligt zuriick. In: Texte zur Kunst, 2000, S.208
$Stories, 2002, S.41
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renden. Die Konkrete Poesie konzentriert die Anschauung im Wort selbst.
In der Visuellen Poesie werden Begriffe anschaulich gemacht.”®

Die Konkrete Poesie ist noch mehr literarisch geprigt als die Visuelle
Poesie.?!

Klaus Peter Dencker weist darauf hin, dass die Begriffe <Konkrete Poe-
sie> und «Visuelle Poesiex in den 50er und 60er Jahren oft synonym ver-
wendet wurden. Er sieht die Visuelle Poesie aber als eigene Richtung. Die
Konkrete Poesie geht von den materialen Eigenschaften der Sprache aus. Sie
arbeitet mit Buchstabenkonstellationen, Verdnderung der Lesegewohnheiten
und mit einem <Wortwortlichnehmens, das auch gegen einen Sprachver-
schleifl gerichtet war. Die Visuelle Poesie ist nach Denker wesentlich kom-
plexer. Neben Buchstaben kénnen auch bildnerische Elemente auftreten. Die
Visuelle Poesie untersucht nicht nur das Sprachmaterial, sondern auch die
Kontexte der Sprache. Bezugssysteme werden dargestellt und ein Sprach-
kontextbewusstsein entwickelt.”?

Die Visuelle Poesie ist ein Grenzbereich zwischen Sprache und optischer
Gestaltung?3.

Die Visuelle Poesie geht mehr iiber die Gattungsgrenzen der Literatur
hinaus in Rinchtung Bildende Kunst, als die sdie Konktete Poesie getan
hat.%*

Fiir alle Kiinstler der Visuellen Poesie geht es um die semantische und
semiotische Verschriankung. Die Mittel, die sie zur Durchdringung ihrer Ge-
danklichen Fragestellungen benutzen sind jedoch sehr unterschiedlich. Sie
reichen von der vorsprachlichen Spur bis zu differenzierten Typographien
und bis zur Demontage sinnvoller, sinnstiftender Zeichen.%

Zu einer mittleren Generation gehort der 1955 geborene Andreas Hap-
kemeyer. Sein besonderes Interesse gilt dem Begriff «Niex, in verschiede-
nen Sprachen. Auf sehr unterschiedliche Weise visualisiert er ihn: Als von
der Decke hiangende, sehr korperliche Buchstaben, die den Begriff mit ihrer
Présenz zu verhchnen scheinen, als Blétter in feiner Schreibschrift nur mit
diesem Begriff beschrieben, wobei er sich je nach Sprache dem Betrachter
in unterschiedliche Muster auflost oder als eine Reihe von Zeichnungen, die
mit vertikalen Strichen beginnt. Bei jedem Blatt kommt ein Element hinzu,
bis sich ein graphisches Muster aus den Buchstaben N, I und E ergibt.(Abb.
14)

9FEugen Gomringer. In: Visuelle Poesie, 1996, S.10

91Dorothea van der Koelen. In: Text + Kritik, 1997, S. 86

92Klaus Peter Dencker. In: Text und Kritik, 1997, S. 101

9Kurt Jungwirth in: Heinz Gappmayr: Zeichen, 1973, (S.3)

94Klaus Peter Denker: Ein Wort zur Visuellen Poesie. In: visuelle poesie, 1996, S.150
9 Peter Weirmeier in: Textbild-Bildtext, 1990, (S.3)
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Abbildung 14: Andreas Hapkemeyer: NIE, Detail einer Ruminstallation,
1987

8.1 Heinz Gappmayr

Heinz Gappmayr ist ein etablierter Kiinstler. Er hat die Entwicklung der Vi-
suellen Poesie seit den frithen sechziger Jahren entscheidend mitbestimmt“°.

Dorothea van der Koelen sieht Gappmayr eindeutig als Bildenden Kiinst-
ler, nicht als Dichter. Da er hauptséchlich Ein-Wort-Texte und Zahlen-Texte
gestaltet, konnte er beispielsweise keine Dichterlesung abhalten. Gappmayr
mochte mit seinen Gestaltungen Nicht-Sichtbares sichtbar machen: Katego-
rien, Relationen, Qualitdten, Eigenschaften, aber nicht Gegenstéinde oder
Ereignisse.?”

Gappmayr beschreibt die Grundlage seiner Arbeit folgendermafien: Vi-
suelle Texte beziehen sich auf Begriffe und Schriftzeichen. Begriffe sind et-
was Vorgestelltes, Universelles, Ideenhaftes. Die Schrift besteht aus geraden
und gekurvten Linien. Dadurch unterscheiden sie sich von den Linien et-
ner Zeichnung. Sichtbar werden in visuellen Texten der Unterschied zwi-
schen Wahrnehmungsgegenstand und Begriff und die Beziehungen zwischen
Schriftbild, Idee und Raum.%®

Ein schones Beispiel seiner feinen, spannungsreichen, mit einfachen gra-
phischen Mitteln arbeitenden Darstellungsweise ist das Kiinstlerbuch «Mo-
difikationen> von 1995, das anlésslich einer Ausstellung entstand. Das Buch
zeigt Worte, Zahlen und graphische Elemente. Diese sind in tiefschwarzer
Farbe auf strahlend weilem Papier gedruckt, was dem Werk eine besondere
dsthetische Qualitit verleiht.

9Peter Weirmair in: Heinz Gappmayr. Zeichen, 1973, (S.4)
9"Dorothea van der Koelen. In: Text + Kritik, 1997, S.85
98Zitat nach: Textbild-Bildtext, 1990 (S.32)
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Auf den einzelnen Seiten steht meist nur ein Begriff oder einen Zeile
meist relativ klein auf der weiflen Seite. Meist beziehen sich einige Blétter
aufeinander. So wird beispielsweise «1> modifiziert.

O vorn nvore

Abbildung 15: Heinz Gappmayr: Beispiel aus: Modifikationen, Kiinstlerbuch,
1995

Mit der Zeile <o vor n n vor e> zeigt Gappmayr die rdumliche Bezie-
hung von Zeichen, die erst in ihrer bestimmten Konstellation einen Begriff
ergeben.

Nach der Zeile o vor n n vor e (Abb. 15) kommt ONE in groBen diinnen
Buchstaben iiber die ganze Seitenbreite, leicht angeschnitten. Auf der néch-
sten Seite nur die 1 als Ziffer. Einige Seiten sind mit graphischen Mustern
aus Horizontalen und vertikalen Strichen {iberzogen oder es sind nur wenige
Strichelemente am Rande des Blattes. Eine weitere Modifikation ist einmal
040404040 mit 0-0. Auf einer Seite steht <weiss grenzt an schwarzs, auf
der nichsten <weiss grenzt an weiss>. Auf drei Seiten fiigen sich die Klein-
buchstaben «i», «s» und <t> zum Wort «ist>.

Nach Wilfried Skreiner erforscht Gappmayr Realititsprobleme®.

Und Siegfried J. Schmidt schreibt: Vielleicht gibt es eine Gemeinsam-
keit aller visuellen Texte Gappmayrs: FEs sind Meditationstexte: Texte als
gezeigter Vollzug von Schauen und Denken!®.

9 Sichtbare Zeit

Das Vergehen der Zeit ist fiir den Menschen eine existenzielle Erfahrung. En-
de der 60er Jahre beginnen einige Kiinstler Konzepte zu entwickeln, die Zeit
visuell fassbar machen. Im kiinstlerischen Tun wird sowohl die eigene Le-
benszeit manifestiert, als auch das Vergehen von Zeit allgemein untersucht.
Da die Erfahrung der vergehenden Lebenszeit und der verschieden empfun-
denen Zeit jeden betrifft, haben diese Konzepte ihre Anziehungskraft nicht
verloren.

99Wilfried Skreiner. In Heinz Gappmayr. Zeichen, 1973, (S.3)
100Zitat aus Siegfried J. Schmidt: Sprache als Dichtung. In: Heinz Gappmayr, 1982, S.16



9.1 Roman Opalka 38

9.1 Roman Opalka

Das kiinstlerische Schaffen des heute in Frankreich lebenden Polen Roman
Opalka besteht seit 1965 aus einem einzigen Werk.!?! Die Arbeit «<OPALKA
1965, 1 — co» besteht aus vom Maler als «Details> genannten Leinwénden,
auf denen durchgehende Zahlenkolonnen stehen. Mit der 1 fingt es in der
linken oberen Ecke des ersten «<Details> an. Die Zahlen werden hinterein-
ander weg geschrieben, zwischen den Zahlen lidsst Opalka kleine Absténde,
damit sie voneinander unterscheidbar bleiben. Ist der Kiinstler mit einer
Zahl am rechten unteren Ende einer Leinwand angelangt, beginnt er mit der
néchsten auf einer neuen Leinwand. Die Zahlen werden in leicht lasierender
weiler Titanfarbe auf schwarzer bis (irgendwann einmal) weiler Titanfar-
be'®? Die Farbe des Untergrundes ist auf jeder Leinwand um ein Prozent
heller als auf der vorhergehenden. Damit heben sich die immer gleich weifl
gemalten Zahlen zunehmend weniger vom Untergrund ab.

Die Frage, wie er sein Leben (und das ist fiir Opalka gleichbedeutend
wie seine Kunst) gestalten wird, wenn er einmal zum vollen Weif} gelange,
beantwortet er damit, dass er nie zum absoluten Weifl gelangen kann. Wenn
die Zahlen einmal Weifl auf Weif3 erscheinen wird er das Weif3 vertiefen, die
Zahlen werden dann nur noch wiahrend der kurzen Zeit zu sehen sein, in der
die Farbe trocknet.!03

Zum Werk gehoren seit 1970 auch (in Polnisch) auf Tonband gespro-
chene Zahlenlitaneien und ein tégliches Selbstportrait vor dem jeweiligen
<Details. Die Portraits zeigen im Laufe der Jahre das Alterwerden des Ge-
sichtes und das Weilerwerden der Haare des Kiinstlers.

Die Portraits werden moglichst identisch gemacht, d. h. gleicher Bildaus-
schnitt, gleiche Beleuchtung, gleicher Gesichtsausdruck, gleiches Hemd!'%4,
Die Bilder sollen keinen von der Umgebung beeinflussten Gefiihlszustand
ausdriicken, sondern eine Universalitiit verkorpern'%.

Ruhrberg nennt die «Details> malerische Tagebiicher. Sie zeigen das
Drama der eigenen Existenz, deren Aufschwiinge und Krisen sich in der
Niederschrift spiegeln. Die Zahlen werden zu existenziellen Chiffren. Indem
Opalka sein Leben der bestdndigen Fortfithrung dieses einen weiht, strebt
er (Ruhrberg) die Unitéit von Kunst und Leben als Work in Progress an.!06

Opalka bezeichnet sich selbst als eine Art Klepsydra, ein Sand oder Was-
seruhr. Im Polnischen bedeutet das Wort Klepsydra auch Todesanzeige, was
mich zweifelsohne, wenngleich unbewusst, auf die Idee brachte, wihrend des
ganzen mar verbliebenen Lebens ein Bild der Zeit meines Daseins zu ma-

101Roman Opalka hat einen grofien Teil seines Lebens in Polen verbracht. Bis 1970 ist
das Annehmen von Staatsauftrigen iiberlebensnotwendig.(Opalka: Anti-Sisyphus, S.105)

1920 palka: Der befreite Sysiphos, 1998, (S.74)

103Opalka: Der befreite Sisyphus, 1998, (S.37)

1940palka: Der befreite Sisyphus, 1998, (S.74)

1950palka: Der befreite Sisyphus, 1998, (S.100)

106K unst des 20. Jahrhunderts, 1998, S. 358
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len.'%7 Das Zeichen 1 ist dabei sein personlicher <kleiner Urknalls. Er be-
schreibt, dass das Ausfithren der Zahl 1 mit zitternder Hand einem Hohen-
rausch geglichen habe und von starken Emotionen begleitet gewesen sei.!?®

Mein emotionales Ziel schreibt Opalka ist weder eine einzelne Aufnah-
me, noch eine einzelne Zahl, sondern die Vielfalt aller Aufnahmen, aller
<«Details> (...) Erst diese Gesamtheit stellt die Idee der einen Existenz dar
(...). Ich male ein Bild meines Daseins. Kann denn ein Werk eine noch
groflere Emotion enthalten als dann, wenn seine Substanz das Dasein ist,
das Universalitit erschafft?'%°

Opalka begreift sein Projekt auch als Gegenbewegung zu der <Alles ist
moglich> - Auffassung der 60er Jahre. Er will ein Werk schaffen, dass sich
durch grofitmdagliche Strenge auszeichnet. Damit wendet er sich bewusst ge-
gen die sich rasch wandelnden kiinstlerischen Stromungen, die er als Ta-
gesmoden empfindet. Er will sich aus der kiinstlerischen Jagd nach dem
Neuen herausnehmen.''? Bis heute ist Opalka seinem einmal gefundenen
kiinstlerischen Konzept treu geblieben.

Obwohl das bestdndige Malen von Zahlen durchaus mechanistisch er-
scheinen kann, empfindet Opalka, dass er sich von den produktivistischen
und mechanisierten Systemen der Gesellschaft abhebt. Seine Zdhlung ist im
Sinne der Produktion unsinnig, von keinem materiellen Nutzen. Daher ist
sie fiir ihn nur scheinbar repetitiv. Opalka nennt sich daher einen aktiven
Anti-Sisyphus'tt

197Zitiert aus: Opalka: Der befreite Sisyphus, 1998, (S.44)
108 Opalka: Der befreite Sisyphus, 1998, (S.46)

109 itiert nach Opalka: Der befreite Sisyphus, 1998, (S.104)
100palka: Anti-Sisyphus, 1994, (S.8/38/40)

1 Opalka: Der befreite Sisyphus, 1998, (S.49)
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Abbildung 16: Roman Opalka: 1 - oo, Ausschnitt aus Detail 774509-800148,
1965 ff., Zink -und Titanfarbe auf Leinwand. 204 x 157 cm, Staatsgalerie
Stuttgart

9.2 On Kawara

On Kawara beschéftigt sich mit der Darstellung des Zeitablaufs und mit der
menschlichen Existenz innerhalb dieses Zeitablaufs!!2.

Dafiir hat On Kawara verschiedene Darstellungsformen gefunden. Die
bekannteste sind sicherlich die sogenannten <«Date Paintings> (Die Serie
heifit «Today>).

12gchnackenburg: Kunst der Sechziger Jahre. 1982, S.40
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MAY 31.1972 OCT.8.1994

Abbildung 17: On Kawara: Zwei Date Paintings. 1.: Oct. 8, 1994, 1994, Acryl
auf Leinwand, 33 x 44 cm, Art Public, Genf. 2.: Nov. 13, 1978, 1978, Acryl
auf Leinwand, 18 x 22 cm, Sammlung Speck, Koéln

Das erste «Date Painting> malte On Kawara am 04. Januar 1966 in New
York. Inzwischen gibt es fast zweitausend davon, alle penibel mit der Hand
gemalt. Auf einem Date Painting steht immer das Datum des Tages, an dem
es angefertigt wurde. Die Schreibweise des Datums richtet sich nach den Ge-
pflogenheiten des Landes, in welchem es entstanden ist. Da der Kiinstler On
Kawara viel reist, entstehen die Gemélde an sehr unterschiedlichen Orten.
Kawara benutzt aber nur den heute gebriuchlichen, aus dem Gregoriani-
schen Kalender entwickelten Kalender, der ab Christi Geburt mit dem Jahr
1 beginnt und in DIN 1355 festgelegt ist''3. Die Schrift ist klar und ein-
fach (Néhe zur Normschrift), in Weifl auf einem meist dunklen Hintergrund,
meist ein sehr dunkles Grau, aber auch rote und blaue Hintergriinde kom-
men vor. Die Grofie der Gemélde schwankt innerhalb eines Systems von acht
Grofenstufen zwischen 20,5 x 25,5 cm bis 155,5 x 226,5 cm. Es entsteht nicht
jeden Tag ein Date Painting, aber wenn das begonenne Bild nicht bis Mitter-
nacht des Datumstages abgeschlossen ist, wird es vernichtet. Zu jedem Bild
gibt es einen Kasten, in dem sich zusétzlich ein Zeitungsausschnitt vom Tag
befindet.''* Auf auf diese Art und Weise wird das gemalte Datum mit einem
historischen Ereignis verbunden. Dies kann aus Politik und Weltgeschichte
sein, muss aber nicht.

In den Date Paintings ist das Datum sowohl Gegenstand der Arbeit als
auch die Arbeit selbst!!.

Da Date Paintings auf einer bestimmten Ordnung beruhen, wird der
Betrachter zur Reflexion angeregt!'16.

Fiir den Betrachter des Bildes flielen Vergangenheit des gemalten Au-

H3Henning Weidemann: On Kawara, 1994, S.48
114Henning Weidemann: On Kawara, 1994, S.45
15Documentall, Kurzfiihrer, S.130.

H6Henning Weidemann: On Kawara, 1994, S.52
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genblicks und die jetzt im Moment des Betrachtens erlebte Gegenwart in-
einander!”.

Der in Japan geborene On Kawara ist ein Weltbiirger und viel auf Rei-
sen. Das Dasein an vielen Verschiedenen Orten ist Grundlage einiger seiner
Werkkomplexe.

Michel Butor sieht im Werk Kawaras das Autobiographische als bedeut-
sam an. Der Kiinstler spielt sich dabei jedoch nicht in Vordergrund, auch
wenn er sich durchaus in Szene setzt.!!®

Am 01.07.1968 beginnt Kawara mit einer Serie <I went>. Jeden Tag triagt
er auf einem Stadtplan die Strecke ein, die er an einem Tag zuriickgelegt
hat. Zwischen 1968 und 1979 versendet Kawara téglich zwei Postkarten, auf
denen er kundtut, wann er an diesem Tag aufgestanden ist, was die Serie
<I got up> ergibt. Seit 1970 versendet er Telegramme mit dem Text: «I
am still alive. On Kawara.>.'" Auf diese Weise tut er seine Existenz kund,
wobei der Empfianger des Telegramms im Moment des Empfangens nicht
sicher sein kann, ob dies tatsdchlich noch stimmt. Wen er getroffen hat, wo
er hinging, ob er noch lebt, sind alles Versuche, ein Menschenleben - das
eigene - im zeitlichen Kontinuum zu verankern.

Ulrich Wilmes beschreibt das Vorgehen Kawaras als ein betrachten der
Dinge aus zwei Perspektiven. Zum einen aus der subjektiven Sicht Kawa-
ras als Erlebender, zum anderen als objektiver Beobachter seiner eigenen
Erfahrungen. Er registriert die messbaren Daten und Koordinaten (siche
die «Today> Serie und die Serie «I went> mit groffitmoglicher Genauigkeit.
Wahrnehmung und Sprache werden dabei auf einige elementare Begriffe re-
duziert, die im kollektiven Bewusstsein verankert sind.'?° Die Datumsbilder
sind Teil eines allen verstindlichen Codes'?!.

Eine sehr weit gespannte Darstellung der von vergangener und zukiinf-
tiger Zeit versucht On Kawara in den beiden Werken. «One Million Years
(past)>
(1970/1971) und <One Million Years (future)> (1980). Das erste, das Kawa-
ra in einem Katalog mit der Widmung «for all who have lived and died> ver-
sieht, geht von der Jahreszahl 1969 aus bis zur Zahl 998031 vor Christus.
Das zweite beginnt mit 1981 und ist <for the last ones.'?? Ab der zweiten
Seite sind die Zahlen in Reihen und Gruppen geordnet. Beide Beide Arbeiten
umfassen jeweils zehn Bénde. Im Werk «One Million Years (past)> braucht
die Zeit zwischen Christi Geburt und der letzten Jahreszahl 1969 nur vier
Blatter, alle Jahreszahlen vor Christi Geburt jedoch fast die gesamten zehn

17Renate Puvogel: Lehrgeld, 1995, S.94

118 Michel Butor. In: On Kawara. Horizontality/Verticality, 2000, S. 28
H9Henning Weidemann: On Kawara, 1994, S.53

120Ulrich Wilmes. In: On Kawara. Horizontality /Verticality, 2000, S.7
121Renate Puvogel: Lehrgeld, 1995, S.95

122Henning Weidemann: On Kawara, 1994, S.55
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Ordner, was unser Zeitempfinden relativieren kann.'?3 Die Zeit von Christi
Geburt bis 1969 (oder bis 2002 fiir den heutigen Betrachter) ist im mensch-
lichen Bewusstsein eine lange Zeit.

Abbildung 18: On Kawara: Ein Band aus: One Million Years (10 Bénde),
1970/71

Auf der Documentall wird aus den «One Million Yearss o6ffentlich vor-
gelesen. Jeweils eine Sprecherin und ein Sprecher sitzen gemeinsam an einem
Tisch in einem Glaskasten. IThre Stimme wird durch Mikrofon verstérkt. Es
handelt sich um <normale> Sprecher. Biirger konnten sich vor und wihrend
der Documentall als Vorleser melden.

9.3 Hanne Darboven

Im Werk Hanne Darbovens spielen sowohl Zahlen als auch Texte eine kon-
stituierende Rolle. Die 1941 zwar in Miinchen geborene, jedoch einer Ham-
burger Kaufmannsfamilie entstammende Kiinstlerin studierte 1966—-1968 in
New York. Dort kam sie mit Kiinstlern der Minimal Art, besonders mit Sol
LeWitt und Carl Andre, in Kontakt. In der Auseinandersetzung mit den
Werken minimalistischer Kiinstler entwickelte sie in ihrer New Yorker Zeit
mathematische Berechnungssysteme fiir Kalenderdaten.!?* Diese Systeme
verwendet sie in ihrem gesamten weiteren Schaffen. Dazu kommen litera-
rische oder wissenschaftliche Texte, die sie abschreibt, schriftartige Zeichen
wie etwa durchgestrichene Wellenlinien, dann Bilder, Ansichtskarten und Fo-
tos, die in die Schreibarbeiten eingefiigt werden, machmal auch Gegensténde,

1235chnackenburg, 1982, S.40
124D ocumentall, Kurzfiihrer, S.58
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da die Arbeiten Darbovens oft als raumfiillende Environments ausgestellt
werden. Der Hauptteil der Arbeiten besteht meistens aus einer grofien An-
zahl handschriftlich oder maschinenschriftlich beschriebener Blétter.

Dass die Arbeiten Hanne Darbovens zu einer lang anhaltenden Ausein-
andersetzung herausfordern, zeigt, dass sie auf der Documenta 5, 6, 7 und
jetzt auf der Documentall vertreten war!'??.

Eines der Hauptwerke Hanne Darbovens ist die «Schreibzeit>. Der Haupt-
teil ist zwischen 1975 und 1981 entstanden und besteht aus 3361 Seiten in
20 nummerierten Klemmordnern plus 18-20 Din-A4-Ordnern + 6 Din-A3-
Ordnern. 1993 fiigt sie noch einen Epilog hinzu(239 Seiten) und 1995 ein
Prolog (172 Seiten) Obwohl schon Teile der Arbeit verdffentlicht und als
Invironments ausgestellt wurden, ist sie mit dem Prolog abgeschlossen und
als zu druckendes Werk bestimmt.!?6 In der Schreibzeit produziert Han-
ne Darboven bis auf wenige Ausnahmen - immer wiederkehrende Floskeln
- keine eigenen Texte. Nach Jussen assoziiert sie damit mittelalterliche Ar-
beitsweisen. Fin Mittelalterlicher Gelehrter hditte in der <Schreibzeits einige
jener heute verschwundenen Textgattungen entdeckt, die thm sehr vertraut
waren. Die <Schreibzeits ist < Bliitenlese> (florilegium), sie ist <Zeitberech-
nung> (Komputistik/computus) und sie ist Chronistik. Zu den mittelalter-
lichen Elementen kommen jedoch Gliederungselemente des modernen Sach-
buchs hinzu, ndmlich Paginierungen, Bilddokumentationen, Kolumnentitel
und mehrere Register.'?”

Hanne Darboven schreibt in «Schreibzeit> Textpassagen von sehr un-
terschiedlicher Lénge (wenige Zeilen bis mehrere Seiten) aus unterschiedli-
chen Werken (aus Baudelaire und aus dem <Spiegel>) ab. Insgesamt ist die
Schreibzeit nach Jessen an den Ereignissen der Jahre 1975 bis 1981 entlang-
geschrieben.!?8

Die «Schreibzeit> hat einige zentrale Themen. Besonders hervorgehoben
ist die Kunst selbst, was Hanne Darboven mit einem Eingangszitat von Bau-
delaire'?” verdeutlicht. Historisch politische Themen sind Frankreich bzw.
das Deutsch-Franzosische Verhéltnis und der Holocaust. Auflerdem schreibt
sie Passagen iiber existenzbedrohende Umsténde, die tatséchlich ihre Exi-
stenz bedrohen, da sie zu einem geistig-korperlichen Zusammenbruch fithren,
der Hanne Darboven 1976 voriibergehend zwingt, mit dem Schreiben auf-

125Documentall, Kurzfiihrer, S.58

126Bernhard Jussen: Geschichte schreiben als Formproblem. In: Hanne Darboven.
Schreibzeit, 2000, S. 16

1277itiert aus: Bernhard Jussen: Geschichte schreiben als Formproblem. In: Hanne Dar-
boven. Schreibzeit, 2000, S.17/23

128Bernhard Jussen: Geschichte schreiben als Formproblem. In: Hanne Darboven.
Schreibzeit, 2000, S.19

129 Aus: Ratschliger fiir junge Schriftsteller: <Jeder geistig und korperlich gesunde
Mensch kann sich des Essens wohl zwei Tage lang enthalten, der Poesie niemals.> (Hier
zitiert nach Busche, in: Hanne Darboven - Schreibzeit, 2000, S. 71
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zuhéren. 130

Die kurzen immer wiederkehrenden Formeln, etwa <und eine welt noch>,
<schreibe hinauf und hinunter> oder <1 + 1 = 1,2 - 2= 1,2» und andere
kommentieren nicht den Inhalt der Texte, sondern die Art des Schreibens.3!

Die Art des Schreibens ist fiir den Text konstitutiv. Das Schreiben als
Tatigkeit ist wichtig.

«ich beschreibe nicht - ich schreibes, driickt die Grundhaltung des Ver-
fahrens aus.'??

In der Staatsgalerie Stuttgart realisierte Hanne Darboven 1997 das grofle
Environment <«Kinder dieser Welt>. Die Arbeit besteht aus Biichern, Pack-
papiertafeln, Partituren und Spielsachen. Fiir diese Arbeit hat sie jahrelang
Puppen, Puppenmobel, andere Spielzeuge und Pop-up-Biicher zusammen-
getragen. Die Spielsachen sind sowohl als reale Gegenstdnde Bestandteile
des Environments, als auch als Fotografien in die Biicher eingearbeitet.

Die 222 Biicher, aus Schulheften gebunden, sind das Kernstiick der Ar-
beit. In drei sehr unterschiedlich umfangreiche Abteilungen geordnet, ver-
rechnet sie auf bewéihrte Weise in ihnen das 20. Jahrhundert.

Die Kinder sind in der Arbeit als Hoffnungszeichen gemeint.!'33

139Frnst A. Busche: Themen und Strukturmerkmale der Schreibzeit. In: Hanne Darboven
- Schreibzeit, 2000, S.77

B1Bernhard Jussen: Geschichte schreiben als Formproblem. In: Hanne Darboven.
Schreibzeit, 2000, S.23/24

132Klaus Kriiger: Die Zeit der Schrift. Medium und Metapher in der «Schreibzeit. In:
Hanne Darboven - Schreibzeit, 2000, S. 49

133Darboven. Kinder dieser Welt, 1997, S.9/14
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Abbildung 19: Hanne Darboven: Kinder dieser Welt (Detail), Biicher, Pack-
papiertafeln, Spielzeuge, Environment Staatsgalerie Stuttgart, 1997

Die Grundlage von Darbovens Kalenderverrechnungen ist das Bilden von
Quersummen des Tagesdatums. Ingrid Burgbacher-Krupka gibt ein Beispiel:

1.1.69 = 1+14649 = 17 1x — Nol = 17K

2.1.69 = 2414649 = 18 2x — No2 = 18K

1.2.69 = 2+1+6+9 = 18

Zweistellige Zahlen bei Tag und Monat werden als Einheit gerechnet, die
Zahlen der Jahresangabe dagegen getrennt. Das K kann sowohl fiir «Kalen-
der> als auch fiir «Konstruktion> stehen.

Eine weitere Zahlenschreibmethode Darbovens ist, eine Zahl so oft zu
wiederholen, wie es der Nennwert angibt.!3*

Das Werk «Kontrabasssolo opus 45>(1998-2000), das Hanne Darboven
auf der Documentall zeigt, erstreckt sich iiber die drei Stockwerke des offe-
nen, halbrunden Treppenhauses des Kasseler Fridericianums.(Abb. 20) Die
halbrunden Wénde des Umganges sind dicht an dicht mit in schlichten Holz-
rahmen gefassten Bléttern bedeckt, die mit Schreibmaschine beschrieben
sind. Sie enthalten nur Zahlworter, denen der Betrachter nicht folgen kann,
wenn er das dahinterstehende System nicht kennt. Es ist im Grunde auch un-
sinnig, die Zahlenfolgen lesen zu wollen, nach einem Bruchteil wird sich der
Betrachter klar, wie viele es sind. Die Vorstellung, dass ein einzelner Mensch

134Burgbacher-Krupka: Darboven, 1994, S.33
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so viele Blétter eigenhéndig beschrieben hat, kann beklemmend sein, zumal
man im Treppenhaus des Fridericianums einen guten Uberblick iiber alle
drei Stockwerk auf einmal hat. Ein Teil der Blétter ist grofler und mit der
Hand beschrieben. Hier sind die Zahlen als Ziffern geschrieben und stellen
Datumsberechnungen dar, wie sie im Werk Hanne Darbovens héufig sind.

Der zum Werk gehorige kleine Kristallschédel verschwindet fast unter so
viel Schreibarbeit. Verloren und vielleicht bedroht steht er im Erdgeschoss
in einer Vitrine. Ein Schédel ist in der Kunstgeschichte immer ein memento
mori. In der Zeit, in der die vielen Beschriebenen Bléitter entstehen, vergeht
Lebenszeit, die schreibende Kiinstlerin riickt dem Tode ein Stiick néher, aber
der betrachtende Ausstellungsbesucher auch.

Der musikalische Titel der Arbeit, rithrt daher, dass sich Hanne Darbo-
vens Zahlenwerke in Musik umsetzen lassen. Musik ist eine Kunst die sich
erst im Ablauf der Zeit entfalten kann, im Nacheinander der Téne. Daher
besteht eine starke Verwandtschaft zwischen Hanne Darbovens zeithaltigen
Installationen und der Musik.

Ob in unendlichen Zahlenkolonnen, in kalendarischen Berechnungen, in
durchgestrichenen Wellenlinien oder in abgeschriebenen Textpassagen, das
zentrale Thema Hanne Darbovens ist die Zeit. Es ist die eigene Lebens-
zeit, die durch den Akt des Schreibens festgehalten wird. Sie wird in den
unzihligen Blattern ihrer Arbeiten manifest. Durch das Schreiben kann sie
sich ihrer eigenen Existenz versichern. In Werken mit zeithistorischem Bezug
versichert sie sich ihr eigenes Leben im Kontext der Weltgeschichte, als einer
Person, die in einem gesellschaftlichen Bezugsrahmen lebt und handelt. Inso-
fern ist ihr bestdndiges Schreiben nicht nur eine persénliche Angelegenheit,
sondern eine Metapher fiir die Existenz aller Menschen.
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Abbildung 20: Hanne Darboven: Kontrabass solo, Opus 45, 1998-2000, 3898
Zeichnungen (ungerahmt, 420 Blétter, je 42 x 29,7cm, 3478 Blitter, je 29,7
cm), Kristallschddel mit Sockel, Schwarz-Wei-Fotografie, 42 x 29,7 cm, In-
stallation auf der Documentall, Kassel, 2002
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10 Von der Schoénheit der Systeme

10.1 Mario Merz

Die Installation «Pythagoras Hauss> verbindet zwei Elemente, mit denen
sich der 1922 geborene Italiener Mario Merz seit Ende der 60er Jahre in
immer neuen Variationen auseinander setzt. Das Iglu und die Fibonacci-
Zahlen.

Die Fibonacci'3® -Zahlenreihe entsteht, indem jede weitere Zahl die Sum-
me der beiden vorhergehenden Zahlen ist. Die ersten Fibonacci-Zahlen lau-
ten daher: 1 (1), 2(1+1), 3 (1+2), 5 (2+3), 8 (3+5), 13 (5+8), 21 (8+13) usf
.... Viele Prozesse in der Natur, z.B. die Nachkommenschaft eines Kanin-
chenpaares oder die Ausbreitungeiner Epidemie entsprechen der Progressi-
on der Fibonacci-Reihe.'® Auch die Bildung einer Schnecke entspricht der
Fibonacci-Progression, Tannenzapfen haben immer eine Anzahl von Reihen,
die einer Fibonacci-Zahl entsprechen.

Schon seit Jahrhunderten iiben die Fibonacci-Zahlen auf Kiinstler einen
besonderen Reiz aus, zumal ein Zusammenhang zwischen den Fibonacci-
Zahlen und dem Goldenen Schnitt besteht. Mit wachsender Grofle ndhert
sich das Verhéltniss zweier aufeinanderfolgender Fibonacci-Zahlen dem Ver-
héltniss des kleineren und des grofieren Teiles des Goldenen Schnittes immer
mehr an. Daher sind viele Kiinstler bis heute der Meinung, dass Kunstwerke,
die mit Hilfe der Fibonacci-Zahlen gestaltet werden, aufgrund einer Natur-
gesetzlichkeit den Menschen dsthetisch angenehm erscheinen.'3”

Mario Merz wird zur <Arte Povera> gerechnet. Der Name Arte Povera
leitet sich von den <armen Materialiens ab, die eine Gruppe von Kiinstlern
seit, Mitte der 60er Jahre fiir Installationen verwendet. Bei Mérz sind diese
<armen> Materialien Reisightindel, Erde, Steine und Zeitungen.

Nach Celant verkniipfen Kiinstler der <Arte Povera> hiufig gegensétz-
liche Materialien. Auflerdem wird Bezug genommen auf die (europiische)
Geschichte und Kultur. Die Kiinstler entwickeln eine urbane Asthetik. Die
Kiinstlichkeit und Komplexitit des stidtischen Lebens wird betont.3®

Auch im Werk von Mario Merz iibt das Miteinander von Naturmate-
rialien wie Reisig und Steinen und den modernen stéddtischen Neonrohren
einen beinahe magischen Reiz aus. Mit Iglus verbinden wir allerdings eher
auBereuropiische Kulturen, besonders die der Eskimos'? . In Italien gibt es
mit den «Trulli-H&usern> jedoch dhnliche «beschiitzendes> Bauformen.

135Benannt ist die Reihe nach dem Ménch Leonardo von Pisa (genannt Fibonacci), 1180~
1250)

136 Guderian: Mathematik in der Kunst, (1990), S.17

137 Guderian: Mathematik in der Kunst, (1990), S.17

138 Celant: Arte Povera, 1989, S.15/16

139Eskimos ist ein Begriff, der eigentlich nicht verwendet werden sollte, da er urspriinglich
pejorativ gemeint war. Die gemeinten Ethnien nennen sich Innuit.
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Es ist eine Stadtische Kultur, die Merz in vielen Instalationen hinterfragt.
Mit Massen von Zeitungsbiindeln weist er auf die Informationsiiberflutung
hin. Autoteile oder ganze Autos mit Iglus kombiniert sind Zeichen fiir die be-
schleunigte Welt'4?, die der in sich ruhenden Welt der Iglus gegeniibergestellt
werden.

Beide Elemente, die Iglu-Form und die Fibonacci-Zahlen, die Merz in
seiner Installation «Pythagoras Haus> in Neonschrift an dem Iglu befestigt,
verweisen auf die Sehnsucht des Menschen nach einem natiirlichen Lebens-
zusammenhang.

Abbildung 21: Mario Merz: Pythagoras Haus, 1994, Schieferplatten, Stahl-
speichen, Reisighiindel, Neonbuchstaben

10.2 Thomas Locher

Thomas Locher, geboren 1956 in Munderkingen, untersucht in seinem Werk
die Systeme von Sprache und Kommunikation. Zu seinem Werk zéhlen
Worter und Séitze auf Mobelstiicken pridsentiert, Fenster und Tiiren mit
Begriffsreihen und Textfragmenten iiberzogen, grofie raumfiillende Instal-
lationen und Textwénde, die zum Beispiel grammatische Regelwerke oder
auch Gesetzestexte wie das Grundgesetz der Bundesrepublik Deutschland
prisentieren und diskutieren!*!.

10Ralf Kohnen. In: Kunst und Zahlen, 1992, S.37
141 Art at the Turn of the Millennium, S. 319
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Aber auch Fotos von Gegenstéinden werden gezeigt, die mit Nummern
versehen sind und damit eine scheinbare Einordnung und Klassifizierung
der Dinge vornehmen und Bildtafeln mit Farbfeldern, wobei die einzelnen
Farbfelder mit Ziffern versehen sind(siehe Abb. 22).

Abbildung 22: Thomas Locher: 1-14. 1995, Astralon auf Holz, 150 x 150 x
7 cm

Diese Farbfelder sind verschieden grofl und meist #sthetisch sehr aus-
gewogen und ansprechend. Da Zahlen sofort ein mathematisches System
vermuten lassen, ist der Betrachter versucht, das System in der Zahlenfol-
ge zu erkennen und auf die Gestaltung der Farbflichen zu iibertragen. Die
Zahlen erweisen sich als einfache Folge der natiirlichen Zahlen (im Beispiel
1-14), Farbfelder und Zahlen stehen in keinem logisch entschliisselbaren Zu-
sammenhang. Die Anordnung der Farbfelder sowie die Kennzeichnung der-
selben durch Ziffern stellt sich als willkiirlich heraus'2. Auf diese Weise
erreicht Thomas Locher eine Irritation. Wo ein System vermutet wird, ist
letztendlich Chaos.

Irritationen entstehen auch in Werken, mit denen Thomas Locher sprach-

!2Bernhard Biirgi: Vom Aufbau der Welt. In: Worter, Sitze, Zahlen, Dinge, 1993, (S.3)
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liche Systeme untersucht. Alltdgliche Mobelstiicke iiberzieht er mit dem
Durchdeklinieren von grammatischen Systemen. Durch diese ungewohnliche
Zusammenstellung von einem Nachdenken iiber Sprache (Nach welchen Re-
geln funktioniert unser fiir die Kommunikation notwendiges sprachliches Sy-
stem?) mit Dingen, die damit auf den ersten Blick nichts zu tun haben, wird
die Logik der Untersuchung gestort.

Weibel nennt dies eine Verunsicherung der Identitét, da die Zeichen auf
den Gegenstéinden mit diesen nicht korrelieren. Sie entstammen zwei ver-
schiedenen Signifikationssystemen, der Ordnung der Dinge und der Gram-
matik der Sprache'3. Die Worter auf den Gegenstéinden haben nicht unmit-
telbar mit diesen zu tun, sie identifizieren sie nicht, wie sie es tédten, wenn
auf einem Stuhl das Wort <Stuhls> geschrieben stiinde. Damit geht Locher
anders vor, als Joseph Kosuth, einer der wichtigsten Vertreter der konzep-
tionellen Kunst, der in seinem immer wieder zitierten Werk dargelegt hat,
das ein Bild eines Stuhles etwas anderes ist als der Stuhl als Gegenstand
und ein Text iiber den Stuhl. Indem er einen wirklichen Stuhl, das Foto
eines Stuhles und eine Definition des Stuhles nebeneinanderstellt, hat er so
verschiedene Abstraktionsebenen vorgefiihrt. Locher geht es nicht darum,
das Verhéltnis von Objekt und Bild des Objektes zu klaren, sondern um die
Briichigkeit der Bezeichnungssysteme. Er will die Rationalitdt mit seinen
eigenen rationalen Mitteln kritisieren!44.

Es entsteht eine Spannung zwischen einem griindlichen Ordnen, wie es
rationalen Systemen zueigen ist und einer entgegengesetzten funkelnden Spur
menschlicher Imagination. Veranschaulicht wird nach Cameron die Ambiva-
lenz zweier Bedingungen: ndmlich der, durch obsessiv kontrollierte Systeme
verfithrt zu werden und der, eine bissige Kritik eben dieser Systeme anbieten
2u wollen. 14

Biirgi beschreibt die Punkte, an denen Irritationen Auftauchen, als Schnitt-
punkte von Kunst und Philosophie, Begrifflichkeit und Anschaulichkeit. Ord-
nung wird gleichzeitig simuliert und destruiert und damit die Herrschaftsfor-
men des institutionalisierten Wissens und der Regelstrukturen fragwiirdig,
der Wunsch nach Synthese und Wahrheitsfindung offensichtlich und un-
erfillbar zugleich.'46

Die Sprache eignet sich zur Untersuchung von universalen Ordnungssy-
stemen, da sie in der Tradition der européischen Aufklarung und des eu-
ropéischen Rationalismus dazu dient, die Welt zu erkldren und zur Wahr-
heit zu finden. Wenn die Ordnung der Zeichen mit der Ordnung der Dinge
iibereinstimmt, ist Wahrheit hergestellt. Erkenntnis ist nur iiber die Spra-

143Ppeter Weibel: Kontextuelle Relationalitiit, Selbstreferenz und Transparenz. In: Wer
sagt was und warum, 1992, (S.2)

144\ [agie der Zahl, 1997, S. 216

145Beide Zitate aus: Dan Cameron. In: Thomas Locher, 1987

116Biirgi. In: Worter, Sitze, Zahlen, Dinge, (S. 3)
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che zu erlangen. Im 20. Jahrhundert werden diese klaren Verhéltnisse jedoch
weitgehend in Frage gestellt. Es wird nicht mehr davon ausgegangen, dass
die Wahrheit als Ganzes, als Totalitiit gefunden werden kann.'" Lochers be-
schriebene M&bel zeigen genau diese Unmoglichkeit. Das Mobiliar und die
Sétze scheinen auf den ersten Blick und fiir sich genommen rational, heben
sich aber in ihrer Rationalitit gegenseitig wieder auf. 14®

Die Auseinandersetzung Lochers mit der Sprache und der Unméglichkeit
der Weltbeschreibung ist grundsétzlich sehr ernst. Gelegentlich wendet er
sie jedoch auch ins Humorvolle, wenn zum Beispiel auf einem Tisch, der
evoziert, auf beiden Seiten sédfle eine Person und beide befinden sich im Ge-
spriach miteinander, jeder Gesprachspartner exakt die gleichen Sétze duflert,
jeder von seiner Seite des Tisches beginnend. Der erste Satz lautet: <Ich sage
nichts>, andere z.B. <Ich kann nicht mehr reden.> oder «Wer nicht zu sagen
hat, der soll gar nicht erst reden.> Jeder Satz enthiilt eine Aussage iiber das
Sprechen. Im Zusammenklang entsteht ein absurdes Gespréch, das nicht die
Sprache als System unterlduft, sondern die Schwierigkeiten der Sprechenden
symbolisiert, mit korrekten Sitzen sinnvolle Aussagen zu treffen.

Locher beschreibt die Briiche in der rationalen Beschreibung der Welt,
die er in seinem Werk aufzeigt und durchdenkt, mit: Ich glaube, dass diese
ewige Differenz auch eine ungeheure Metapher ist fiir uns, fir die menschli-
che Natur. Dieses Nicht-Zusammenbringen von Name und Ding, dieses ewi-
ge Auseinanderklappen ist etwas, was man einfach akzeptieren muss, sogar
akzeptieren kann.'4

10.3 Rune Mields

Die 1935 in Miinster/Westfalen geborene Rune Mields hat 1965 mit einer sy-
stematischen, kiinstlerischen Produktion begonnen, 1969 kommt sie zum er-
sten Mal durch eine bedeutende Ausstellung zu 6ffentlicher Anerkennung.!?°
Seither hat Rune Mields, vornehmlich in Werkgruppen, ein dichtes, thema-
tisch reiches Gesamtwerk geschaffen.

Das Generalthema ihres Werkes ist das strukturierende Denken, mit dem
der Mensch sich die chaotische Welt zu eigen macht. Hierbei visualisiert sie
eine Vielzahl von Systemen, hiufig mathematischer Art, die zu unterschied-
lichen Zeiten in unterschiedlichen Kulturkreisen entwickelt wurden, um die

14790 hat Kurt Godel mit seinem Theorem »>Uber formal unentscheidbare Sétze der
Principia Mathematica und verwandter Systeme I»> 1931 die Grenzen der beschreibbaren
Welt aufgezeigt, indem er die Unmdglichkeit eines vollstdndigen Beweisverfahrens der
elementaren Zahlentheorie mathematisch exakt bewiesen hat. Nach: Weibel: In: Wer sagt
was und warum, 1992, (S.7)

148Peter Weibel. In: Wer sagt was und warum, 1992, (S. 5/6)

1497itiert aus: Bernhard Biirgi: Vom Aufbau der Welt. In: Worter, Sitze, Zahlen, Dinge,
1993, (S.3)

150Kunst und Zahlen, 1992, S.40
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Welt begreifbar, berechenbar oder beherrschbar zu machen. Dies kénnen
sehr rationale, rein mathematische Reihen sein, oder magische Systeme wie
etwa magische Quadrate. In ihrer Visualisierung kommt Rune Mield zu gra-
phisch klaren, bestechenden &sthetischen Antworten.

Sie beschrinkt sich hierbei iiberwiegend auf die Nichtfarben Schwarz,
Weifl und Grau, was zu einer auffallenden Kargheit und Klarheit der Arbei-
ten fithrt. Sie unterstreicht damit die rational begriindeten Analysen ihrer
Zeichensysteme. !

In den 80er Jahren beschéftigt sich Mields mit der «Steinzeitgeometries.
Rétselhafte Zeichen aus der Steinzeit, die abstrakte Muster bilden, werden
als Zeichen fiir die Erklirung der Welt gedeutet und bekommen Namen
wie <Das Gesetz des Lebenss> oder «Das Netz der Kulturwelt>. Diese an
sehr frithe Formen der menschlichen Kultur erinnernden Zeichen machen
deutlich, dass menschliches Existieren auch in einfachen Zusammenhingen
ohne erkldrende Weltmodelle vermutlich nicht moéglich ist.

«<Die Tore der Nut>, ebenfalls aus den 80er Jahren verbindet dgyptische
Umrisszeichnungen mit sehr vereinfachten geometrischen Figuren. Rune Mields
nennt diese Zusammenstellung Die geometrische Definition einer religidsen
Vorstellung.'>?

<Geometrie als gottliche Parabels heifit ein Werk der Reihe <zemin u
zemans. Fiir diese Serie, die bereits aus den 70er Jahren stammt, begibt
sich Rune Mields in den persisch-orientalischen Kulturkreis. Ornamente, die
auf geometrischen Figuren wie Hexagon, Oktogon usw. beruhen, ziehen sich
in regelméBigen Mustern iiber die gesamte Bildfldche. Nur eine hellere Linie
windet sich durch das gleichméflige Muster, an den Ornamentlinien entlang,
manchmal sich selbst kreuzend, eine dem jeweiligen Muster entsprechende
zackige oder sanftere Kontur bildend. In manchen Beispielen wird auch nur
ein einzelnes, oft kompliziertes geometrisches Gebilde aus dem All-Over-
Muster herausgehoben. Hierdurch bekommt die Fliche einen besonderen
Akzent mit einem ganz eigenen Charakter. Manche der Muster erinnern an
orientalische Fliesen, bilden blumen- oder sternartige Strukturen.

«Zemin u zeman> bedeutet Grund und Muster. Es ist die persische Be-
zeichnung fiir Muster, die Flédchen iiberziehen und theoretisch endlos weiter-
gehen konnten. Wortlich heifit zemin Raum und zeman Zeit. Damit ist wie
mit dem Muster als solchem auf die Unendlichkeit verwiesen.!'®3Die scheinbar
einfachen <hiibschens> Muster bekommen sowohl durch ihre Bezeichnung
innerhalb ihres Kulturkreises als auch durch die mathematische Durchdrin-
gung eine tiefere Bedeutung.

151Dirk Teubner: Bildmethoden und die Funktion der Zeichnung im Werk von Rune
Mields. In: Rune Mields: Arbeiten auf Papier, 1989, S.7

1527itiert aus: Rune Mields, 1988, S.87

153Rune Mields, 1988, S.95
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Abbildung 23: Rune Mields: zemin und zeman (Geometrie als gottliche Pa-
rabel), Oktogon. 1978, Aquatec auf Leinwand, 200 x 95 cm
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Abbildung 24: Rune Mields: Sanju-Primzahlen 24, 1977, Tusche auf Lein-
wand, 303 x 145 cm

Schon bei Mario Merz war abzulesen, dass Zahlensysteme auf Kiinstler
eine besondere Anziehungskraft ausiiben. Vielleicht weil sie ein klares Sy-
stem darstellen und trotzdem durch die noch immer ungekléirten Fragen eine
geheimnisvolle Aura bewahrt haben.

Rune Mields hat sich in verschiedenen Arbeitsreihen mit den Primzahlen
beschiéftigt. Mitte der 70er Jahre gibt sie die Primzahlen bis 120000 auf meh-
reren groffen Bogen in der Sanju-Schreibweise wieder.(Abb. 24) Dies ist eine
chinesisch-japanische Ziffernschreibweise, die mit ganz wenigen Elementen
auskommt. %4

Die Sanju Primzahlen ergeben hintereinander geschrieben eine klare, gra-
phische Struktur, die sich in Blocke von unterschiedlichen Helligkeitswerten
gliedert.(Abb. 25)

1977 entsteht die Serie «Das Sieb des Erasthotenes>, die gleichfalls auf
Primzahlen basiert. Das Sieb des Erasthotenes ist eine Methode zur Er-

154Rune Mields, 1988, S.154
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mittlung der Primzahlen, die auch heute noch in Computerprogrammen zur
Primzahlermittlung Verwendung findet. Erasthotenes war um 240 v. Chr.
Leiter der Universitatsbibliothek von Alexandria. Das Sieb des Erasthotenes
funktioniert folgendermafien: Alle natiirlichen Zahlen werden hintereinander
notiert und dann alle Vielfachen aller natiirlichen Zahlen herausgestrichen,
so dass nur noch die 1 und alle Primzahlen iibrigbleiben. Je nachdem vie-
le Ziffern pro Reihe das Sieb bilden, entstehen unterschiedliche Strukturen,
entweder vertikal, diagonal oder zweifach diagonal.!>®

Eine weitere Primzahlenarbeit aus den spéten 80er Jahren ist betitelt:
«Die Sohne der Mathematik.> Hier sind Primzahlen fortlaufend in arabi-
schen Ziffern in weif auf schwarzem Untergrund gemalt. Diese bilden wieder-
um den Untergrund fiir menschliche Umrissfiguren, die wie aus verschiedener
Perspektive gesehene Gliederpuppen wirken.

Mehr die magischen Felder der Zahlen und Zeichen untersucht Rune
Mields in Alchimistenzeichen'®®, Planetenquadraten und in der Arbeit <Die
Hand und die Fiinf> (Abb. 25). Letzteres ist, wie die Arbeit <10 Finger und
die Zahlen 1 bis 10> gleichzeitig eine Untersuchung iiber Ahnlichkeiten, die
zwischen sehr vielen iiber die ganze Welt verstreuten Kulturkreisen bestehen.

Der Zyklus «Die Hand und die Fiinfs> von 1979 besteht aus zwanzig
Zeichnungen, die jeweils eine offene Hand zeigen. In die Handfléche ist ein
Zeichen gesetzt, das die Ziffer Fiinf in der Schreibweise aller moglichen Welt-
kulturen zeigt. Ein zarter Landkartenumriss zeigt, aus welchem Teil der Welt
das Zeichen stammt. Die Zahl Fiinf hat in vielen Kulturen und Religionen
eine besondere Bedeutung. So steht sie beispielsweise in der Kabbala fiir
die Wiedervereinigung von Leib und Seele, von weiblich und ménnlich und
Vielheit und Einheit.'” Dies kénnte daher kommen, dass sich die Zahl Fiinf
im menschlichen Kérper in den fiinf Fingern der Hand wiederfindet.

155Rune Mields, 1988, S.158

156Fiir die Alchimistenzeichen hat Rune Mields einem Alchimistenlexikon alle geometri-
schen Zeichen entnommen, insgesamt 17. Alle geometrischen Zeichen beziehen sich auf
zentrale Themen wie Feuer, Wasser, Erde, Luft etc.(nach: Thomas Kempas: Ordnung und
Chaos: Die Faszination der Systeme. In: Rune Mields. Mythen, Zeichen, Systeme, 1979,
S.51) Es ist daher anzunehmen, dass geometrische Formen als solche ebenfals als etwas
Zentrales empfunden werden.

157Ursula Mildner: Vom Mythos der Ordnungen. In: Rune Mields, 1988, S.44
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Abbildung 25: Rune Mields: Die Hand und die Finf II, 1989, Tusche auf
Papier, 20 Zeichnungen je 29,7 x 21 cm

Ganz &dhnlich zeigt die Arbeit <10 Finger und die Zahlen 1 bis 10> von
1979 Umrisszeichnungen beider Hénde, in welche die grundlegenden Zahl-
zeichen aus Amerika(Maya-Kultur), Europa (Rom, Bauernziffern), Afrika
(Agypten) und Asien (Mesopotamien, China-Japan, Indien) eingeschrieben
sind. Die Finger sind dabei zihlend ausgestreckt.!®

In vielen ihrer Arbeiten beschiftigt sich Rune Mields mit der Verbin-
dung von mathematischen Formen und ihrer archetypischen Bedeutung.
Nach Wouter Kotte bleibt sie jedoch nicht im Mythischen verhaftet, son-
dern sieht zeitlose Grundstrukturen. Sie zeige den Ursprung und das Urbild
als reine Idee, was im Gegensatz zu Positivismus und quantitativem Mate-
rialismus stehe, die unsere moderne Gesellschaft beherrschten.'®”

158 Annelie Pohlen. In: Rune Mields. 10 Finger und die Zahlen 1 bis 10, 1984 (S.2)
159Wouter Kotte: Rune Mields und die Tradition der Moderne. In: Rune Mields. 1988,
S.36
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Auch Ursula Mildner sieht besonders das Ordnen der Welt seit prihisto-
rischer Zeit als ein herausragendes Thema von Rune Mields. Der Mythos
ordne Welt und Mensch vom Ursprung her. Ursula Mildner sieht im Mythos
nicht nur ein auf die Vergangenheit bezogenes System, der Mythos habe
iiber das Inhaltliche hinaus als Wirkungsmechanismus seine Aktualitit be-
halten.'69

Wenn Ursula Mildner jedoch schreibt: Die Kunst der Rune Mields ent-
springt der mythenbildenden Kraft des mentalen Bewusstseins. Sie schafft
Ordnung und Einheit. Sie besitzt deswegen auch jenen auratischen Schim-
mer, den der Mythos auf allen Ebenen immer besessen hat und der seine
Schinheit ausmacht'®! verkennt sie die rationalen Elemente, die der Arbeit
von Rune Mields innewohnen.

Annelie Pohlen beschreibt das Werk Mields als Auseinandersetzung mit
dem Empfinden von Fremdheit und mit der Sehnsucht nach Ganzheit. Es
gehe um die Utopie der Eroberung der Wirklichkeit angesichts deren zuneh-
mendem Zerfall in den Privatbesitz von Spezialisten.!6?

In der Tat beschéftigt sich Rune Mields h&dufig mit Systemen, die die Welt
in ihrer Ganzheit darstellen sollen. Sie lasst sich jedoch nicht von dumpfen
mystischen Ahnungen leiten, sondern analysiert rationale, mathematische
Systeme mit rationalen Methoden.

11 Chiffren der modernen Welt - Piktogramme

Piktogramme begegnen uns auf Schritt und Tritt. Als Hinweisschilder und
Warnsignale im o6ffentlichen Raum zeigen sie, wo der Notausgang ist, wo
das Rauchen verboten oder erlaubt ist, wo der Miill zu entsorgen oder der
Fahrschein zu entwerten ist oder: Vorsicht Gift!. In Firmensignets werden
komplexe Informationen iiber die Firma in einem einzigen eingéngigen Sym-
bol zusammengefasst. Piktogramme und Signets kénnen Informationen, die
u.U. sprachlich mehrere Sdtze zur Darlegung erfordern wiirden, in einem
Blick wahrnehmbar und erfassbar machen. Dazu ist allerdings ein gesell-
schaftliches «Wahrnehmungstrainings erforderlich. In den modernen Indu-
striegesellschaften, ist der Mensch bestdndig von in Zeichen verdichteten
Informationen umgeben. Das Entziffern derselben lernt er unbewusst.

Da unsere Alltagswelt so von Piktogrammen durchdrungen ist, ist es
nicht verwunderlich, dass Kiinstler sich mit ihnen auseinandersetzen. Dies
kann auf verschiedene Weise geschehen. Zum Einen befassen sich Kiinstler
mit dem Entwerfen von Signets. So entstanden in der HFG Ulm Sportlerpik-
togramme, die im Fernsehen lange Zeit fiir die Ankiindigung verschiedener
Sportarten verwendet wurden.

160rsula Mildner: Vom Mythos der Ordnungen. In: Rune Mields, 1988, S.41
161 Ursula Mildner: Vom Mythos der Ordnungen. In: Rune Mields, 1988, S.46
162 Annelie Pohlen In: Rune Mields, 1988, S.49
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Der Kiinstler Ecke Bonk!%3, der sich selbst als Typosoph bezeichnet, hat
in Zusammenarbeit mit der Siemens Nixdorf Stiftung ein Zeichenprogramm,
die «Maschinenzeichens (Abb. 26);, die zum einen einfache Formen, wie das
Quadrat und den Kreis durchdeklinieren, zum Anderen Signets vorstellen,
die als Hinweisschilder gebraucht werden kénnen. Einige dieser Zeichen sind
auch in den Gebrauch {ibergegangen.
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Abbildung 26: Ecke Bonk: Maschinenzeichen. Zusammenfassung eines Ban-
des. Im Buch je Seite ein Zeichen.

Auch die (s.0.) Dichter-Kiinstler aus der Visuellen Poesie machen sich
Formensprache und Aussagekraft von Piktogrammen zu eigen. In seinem
<Konigssonett> (1991), einer Computergrafik zeigt Karl Riha, einer der
Altmeister der Visuellen Poesie in 14 Reihen, die den Zeilen eines Sonet-
tes entsprechen, was ein Leben ausmachen kann. Jede Reihe wird von ei-
nem Zeichen gebildet. Eine Reihe Gléser, eine Reihe Kaffetassen, eine Reihe
Computerbildschirme, eine Reihe Blitze und Wolken . ... 164,

Eine Bildergeschichte erzihlen Bodo Hell'®> und Hilde Gard, indem

163 Auf der Documenta X zeigte Ecke Bonk in dem mit Richard Hamilton gestalteten
<Typosophic Pavillon> unter anderem auch das Palindom: AIDE MOI : O MEDIA.
Das kiihle, sachliche Logo der Documentall ist ebenfalls von ihm. Auflerdem zeigte er
eine Installation iiber das Grimmsche Worterbuch unter Verwendung moderner Projeki-
onsmoglichkeiten. (Weh: Vorgekiihlte Documenta. In: Kunstforum, Bd. 151, 2000, S.465)
Bonk hilt die Sprache fiir das Einzige, mit dem der Mensch das Chaos der Welt bewiltigen
kann. Ich betrachte Sprache, Schrift und allgemeine Zeichensysteme als eine Art Rettungs-
ring, ein ausgekligeltes Notaggregat, mit dem wir uns am Leben halten. Ohne permanente
Wechselwirkung mit der Welt durch Sprachcodes kénnten wir unmdglich tiberleben. (Zitat
aus einem Interview. In; brand eins, 2. Jg., 2000/20002, S.118)

1647 sehen in: Visuelle Poesie, 1996, S.111

165Bodo Hell, geb. 1943 in Salzburg, Hilde Gard, geb. 1964 in Lustenau (Osterreich)
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sie Worter und Piktogramme zusammenfiigen. Es ergibt sich jedoch kei-
ne durchgéingige Geschichte (wie bei Arrhenius, s.u.), sondern aus Worten
und Bildern, die scheinbar nicht zusammengehoren, fiigt sich eine Ahnung,
was unter Umstédnden geschehen sein kénnte. Hier zeigt sich, dass ein Pikto-
gramm nur im Zusammenhang versténdlich bzw. sinnvoll ist. Wird es aufler-
halb eines logischen Zusammenhangs verwendet, ergeben sich Irritationen,
das Piktogramm verliert seine Eindeutigkeit.'66

Auch Karla Sachse!'6” setzt Piktogramme in Bezug zueinander. In Kom-
bination mit Buchstabenfragmenten, die vielleicht der Rest einer Legende
sein koénnen, oder mit Fotos ergeben sich so riitselhafte Geschichten. Sol-
len die Piktogramme Lebensldufe darstellen, wie bei Arrhenius? Zeigen sie,
wovon das Leben des Dargestellten Menschen bestimmt ist? Oder sind sie
nur um des graphischen Rhythmus’ willen auf diese Art und nicht anders
angeordnet? 168

Im Folgenden wird das Werk zweier Kiinstler vorgestellt, die Piktogram-
me verwenden, um ganze Welten darzustellen.

11.1 Matt Mullican

Abbildung 27: Matt Mullican: Ohne Titel. 1995, Nylon-Flaggen, Neue Na-
tionalgalerie, Berlin

Bekannt wurde Matt Mullican seit den 90er Jahren durch seine Piktogramm-
systeme. Die von ihm selbst entwickelten Zeichen, werden zu Piktogrammfa-
milien, zu sogenannten Charts zusammengefiigt. Matt Mullican arbeitet an
einer umfassenden Kosmologie'® Es handelt sich um eine sehr personliche
Kosmologie, daher ist das Verstédndnis der einzelnen Zeichen nicht ohne Er-
klarung moglich. Mullican gibt diese Erkldrungen. So haben konzentrische

1967 sehen in : Kritzi Kratzi, 1993, S.101-105
167K arla Sachse, geb. 1950 in Zschopau, Sachsen)
16874 sehen in : Kritzi Kratzi, 1993, S.106/107
1690\ ullican. Neue Nationalgalerie Berlin, 1995, S.6
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Kreise die Bedeutung <Paradies> (<heaven>), nicht etwa einfach Zielschei-
be. Das Paradies ist ein ganz bestimmtes Ziel.170

Er verwendet zwei wichtige Dinge, die in der modernen Wissenschaft
von Bedeutung sind: Die Enzyklopddie und den Computer. Damit bezieht
er sich auf den Drang des modernen Menschen, die Welt zu klassifizieren.'"!

Mullican hat ein Weltmodell entwickelt, in dem er fiinf Bewusstseinsebe-
nen zueinander ordnet. Jeder Bewusstseinsebene schreibt er eine spezielle
Farbe zu.

Die erste Ebene sind die elemantaren Dinge, die rein materielle Ebene.
Thnen gibt er die Farbe Griin (fiir die Natur). Die néchste Ebene ist die
Alltagswelt. Sie steht fiir Abldufe und Erscheinungen, die unbewusst wahr-
genommen werden und hat die Farbe Blau. Die Ebene der Gedanken und
Ideen ist fiir Mullican gelb und steht im Modell in der Mitte. Das abstrak-
te Zeichensystem der Sprache ist eine weitere Ebene, die Mullican durch
Schwarz und Weif3 repréisentiert. Rot stellt er die Ebene des Subjektiven
dar. Es ist dies die Ebene, in der die personliche Aneignung von Wirklich-
keit geschieht. Fiir jede Ebene gibt es spezielle Symbole, z.B. geometrische
Grundformen fiir die materielle Ebene und einen Kopf fiir die subjektive
Ebene.!"

Diese fiinf Wahrnehmungsebenen mit ihren Farben hat Mullican in ein
Grundmuster der Welt zusammengefiigt.

Fiir die Documenta X bringt Mullican seine Kosmologie ihn dem Projekt
<Up to 625> in digitale Form. Auf einer Website kann der Betrachter von
einem ersten fiinffarbigen Bild aus durch eine baumartige Struktur bis auf
die letzte Ebene hinunter navigieren. Am Anfang sind die Dinge abstrakt, je
tiefer die Ebene, desto konkreter und intimer werden sie. Die Lokalisierung
eines einzelnen Bildes innerhalb des Systems wird immer schwieriger, da die
unterste ebene nur iiber komplizierte veriistelte Wege zu erreichen ist.!™

Um seine Systeme zu présentieren, benutzt Mullican sehr unterschied-
liche Bildtrager. Zeichen und Ausziige aus Charts erscheinen in Kunststein
gegossen, aus farbigen Glasern zu Fensterobjekten zusammengesetzt, wie
auf der Documenta als Webpage, als begehbare Réume und vor allem auf
riesigen Fahnen und Bannern. Diese Fahnen kénnen in Museen und im
stadtischen Umraum aufgehéingt werden, wie im Zusammenhang mit einer
Ausstellung Mullicans in der Neuen Nationalgalerie Berlin, wo grofle ro-
te Banner mit schwarz-weiflen Zeichen im Bahnhof Alexanderplatz von der
Deckenkonstruktion hingen.!™

1"Documenta X, Krrzfiihrer, S.162

171\[arianne Brouwer: Die Taten des Herkules. In: Mullican: Works, S.21
172Marianne Brouwer. In: Mullican: Works, S.106

13 Kurzfithrer d10, S.162

17 Mullican. Neue Nationalgalerie Berlin, 1995, S.8
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11.2 Lars Arrhenius

Der junge Kiinstler Lars Arrhenius, 1966 in Stockholm geboren, hat zwei
Bildreihen iiber das Leben eines durchschnittlichen heutigen Menschen!"
geschaffen, die sich in humorvoller Weise sowohl mit den Lebensinhalten
als auch mit der Darstellungsart beschéftigen. Beide Arbeiten bestehen aus
einer grofleren Anzahl C-Prints, die an der Wand des jeweiligen Ausstel-
lungsraumes befestigt werden kénnen.

Die Arbeit «The Man Without One Way> zeigt in einer Bildergeschichte
den Weg eines Mannes der offensichtlich auf dem Weg nach Hause ist. So-
wohl die Figur des Mannes als auch alle anderen Figuren und Gegenstinde
sind stark vereinfacht dargestellt, so dass der Mann wie ein Zeichen stellver-
tretend fiir jeden Mann stehen kann.

Die Darstellungen sind ohne Schatten, was den Eindruck der Zeichenhaf-
tigkeit noch erhoht. Die insgesamt 171 Bildchen mit einer jeweiligen Grofie
von 21 x 21 cm Bilder sind comichaft und am Computer coloriert.!

Die Erzdahlung besteht aus mehreren Erzéhlstrangen. Auf dem Weg sto-
Ben dem Protagonisten allerlei Dinge zu, alltéigliche und durchaus aufler-
gewohnliche. In einem der Erzahlstrdnge erreicht der Mann unbeschédigt
seine - vermutlich heimische - Wohnungstiire. In anderen werden verschie-
dene, mehr oder weniger bedrohliche Moglichkeiten durchgespielt, was alles
passieren konnte. Manche enden mit seinem Tod. Jorg Heiser fasst dies so
zusammen: The Man Without One Way gets killed four times, injured three
times, laid once, helps someone who’s attacked by a skinhead and finds a
bundle of money in a rubbish bin.\77

Manche Vorkommnisse werden in Parallelversionen angeboten. Einmal
geht der Mann unter einer Leiter hindurch und es geschieht ihm Nichts. In
der Parallelversion fallt ihm ein Hammer auf den Kopf und er stirbt.

Die Serie zeigt zum einen, wie unser alltdgliches Leben durch Zufallsbe-
gegnungen und Zufallsereignisse geprigt wird, und wie diese kleinen Ereig-
nisse einen grofen Teil unseres Lebens bestimmen.'™®

Zum anderen ist Arrhenius’ Bildergeschichte nach Heiser ein Spiel mit
den existenziellen Angsten der Menschen in einer stark beschleunigten, tech-
nisch-6konomisch geprigten Welt.!™

Hatte der «Man Without One Ways trotz aller Vereinfachung noch
menschliche Formen wie Hénde, Fiifle, Haare und ein schematisiertes Ge-

1Die Hauptfigur ist in beiden Arbeiten ein Mann, Da sich die Lebensumstinde von
Ménnern und Frauen in westlichen Industriegesellschaften nicht mehr so sehr unterschei-
den, kann es aber durchaus als eine Arbeit iiber das menschliche, nicht nur das ménnliche
Befinden angesehen werden.

176K unst-Bulletin, 2000, S.17

177itiert nach Heiser. In: frieze, 2000

178K atalog Big Torino

1"9Heise. In: frieze Mai 2000
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sicht, so ist der «Man Without Qualities> zu einem Piktogramm verdichtet.
Er ist das schematische Ménnchen, das jedermann aus unzéhligen Hinweis-
schildern und Wegweisern kennt. Arrhenius erzéhlt das Leben dieses Mannes
in 145 Einzelbildern von je 24 x 24 cm Grofle. Jedes einzelne sieht wie ein
Symbol aus. Es beginnt mit einem Sternchen fiir die Geburt, ein kleines
Ménnchen an der Hand eines groflen Méannchen symbolisiert das Kind, es
wéchst heran, geht in die Schule und dann gabelt sich sein Werdegang zum
ersten Mal in zwei mogliche Wege, die sich weiter gabeln. An anderen Stel-
len werden Wege wieder zusammengefiihrt, so dass sich ein Geflecht aus
einer Vielzahl moglicher Lebenswege ergibt. Einer endet im Nirwana, drei
in einem mehr oder weniger frithen Tod, ein letzter erst im Tod in hohem
Alter.

Einige der Zeichen, die Arrhenius benutzt, sind bekannte Signets, so
das Rotkreuzzeichen, der Notausgang fiir den Brandfall und das Rollstuhl-
fahrerzeichen. Die meisten sind jedoch Erfindungen, die entstehen, indem
Arrhenius das geldufige Repertoire der Piktogramme mit selbstgeschaffenen
Bildsymbolen erginzt. 80

Trotz der starken Vereinfachung der Figur und ihrer begrenzten Bewe-
gungsfihigkeit ist auf den Bilder genau zu erkennen, was sie gerade treibt.

Mit seiner universalen Bildgeschichte hat Arrhenius eine pfiffige Moglich-
keit geschaffen, theoretisch unendlich viele mégliche Lebensldufe zu schaffen.
Aus dem bekannten Formenvokabular lielen sich alle notigen Bilderfindun-
gen kreieren. Das Piktogramm-Ménnchen ist eine Chiffre fiir jeden von uns.

Indem mit einer einzigen Figur theoretisch jeder Lebenslauf dargestellt
werden konnte, unterliduft Arrhenius den Glauben der Mediengesellschaft an
den unbegrenzten Individualismus. Letzlich sind viele der angeblich vollkom-
men individualistischen Seinsweisen auf wenige, allgemein giiltige Grundmu-
ster zuriickzufiihren.

1808tories, 2002, S.85
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12 Schluf3betrachtung

Kunst, die bedeutsam ist, macht Aussagen iiber die Welt.

Die Welt zu begreifen ist Anliegen von Kiinstlern, die Systeme darstellen,
mit denen versucht wird, umfassende Aussagen iiber die Welt zu treffen. Es
ist dies der Fall bei den Untersuchungen von Rune Mields, Thomas Locher.
mathematische oder sprachliche Systeme kénnen Weltmodelle sein.

Um Welt zu représentieren, muss sie angeeignet werden. Dazu verwen-
den Kiinstler sichtbare Dinge der Welt, die sie umgibt. Dies ist deutlich bei
Kiinstlern zu sehen, die mit Zeichen der modernen Welt, Piktogrammen, Co-
mics und Werbeelementen arbeiten. Die Welt, wie sie sich an der Oberfléche
prasentiert, wird in Kunstwerke transformiert und dadurch hinterfragt.

Mit der Welt zufrieden geben, so wie sie ist, konnen sich die wenigsten
Kiinstler. Auch in den vornehmen Arbeiten von Rune Mields schwingt die
Klage iiber den Verlust einer allumfassenden Welterklarung mit. Aber sie
agitiert nicht.

Kiinstler wie Jenny Holzer, Leon Golub und Alfredo Jaar dagegen geben
sich mit dem Aufzeigen von Misssténden nicht zufrieden. Ihre Arbeiten sind
Aufforderungen, sich einzumischen.

Diese Kiinstler benutzen fiir ihre Anliegen #sthetische Formen, die ver-
standen werden. Die in der Gesellschaft, in der und fiir die sie agieren, ent-
standen sind und im Leben der Menschen, die sie erreichen wollen, eine
Rolle spielen. Daher greifen sie auf die Formensprache von Graffiti, Comic
und Werbung zuriick.

Da die modernen industriellen Gesellschaftssysteme von Berechnungen,
von Sprache beherrscht werden, sind solche Formen in der zeitgendssischen
Kunst présent. Unsere Umgebung ist durchdrungen von sprachlichen und
bildlichen Informationen und Informationsfetzen in Form von Worten und
Bildern. Die Kunst ist es daher auch.
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