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Lucie Kolb, Barbara Preisig,
Judith Welter

Dynamiken des Werks?

Robert Barry versandte 1969 eine Einladung, die dem Publikum
mitteilte, die Galleria Sperone sei wiahrend der Ausstellung ge-
schlossen: »During the exhibition the gallery will be closed.«
Die Galerie schloss tatsachlich voriibergehend ihre Tiiren. Auf
und mit dieser unscheinbaren Karte, die heute lingst Sammler-
status hat, verschmelzen das Kunstwerk und seine rahmenden
Elemente. Die Einladung, die traditionell die Ausstellung be-
wirbt, tritt hier nicht nur an deren Stelle, sondern ersetzt auch
das objekthafte Werk. Barrys Werk steht stellvertretend fiir
kiinstlerische Praktiken, die auf Bereiche der Vermittlung und
Werbung iibergreifen. Das Beispiel verdeutlicht, dass der kunst-
historische Werkbegriff heute iiber die materielle Herstellung
etwa eines Bildes oder einer Skulptur hinausgeht. Es provoziert
aber auch die Frage danach, inwiefern wir iiberhaupt noch von
einem Werk sprechen konnen. Wo hort ein Kunstwerk auf und
wo beginnt sein Kontext? Lasst sich diese Grenze beliebig fest-
legen? Und wer legt sie fest?

Kunst kann heute oftmals nicht klar von ihrer Rahmung ge-
trennt werden. In Kunstwerken, aber auch bei der Gestaltung
und Konzeption von Einladungskarten, Werbeanzeigen, Aus-
stellungskatalogen und -displays, Zeitschriften, Vortragsreihen
oder Webseiten verschrinken sich Kiinstlerische, kuratorische
und theoretische Praktiken. Diese Tendenz setzte spatestens in
den 1960er Jahren ein, als KiinstlerInnen begannen, mit ihrer
Praxis auf Bereiche des Ausstellens, der Vermittlung und der
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Bewerbung iiberzugreifen. Es entstanden diskursive Praktiken,
die mit neuen Formen der Verwertung einhergingen. Folgt man
Marius Babias, so ist spatestens in den 1990er Jahren ein regel-
rechter »Diskursmarkt« entstanden.! Auf diesem wurden nicht
mehr kiinstlerische Praktiken gehandelt, die werkformig sind,
sondern solche, die etwa schriftliche oder dokumentarische
Materialisierungsformen aufweisen oder auf dem Prinzip der
Teilhabe und des momentanen Erlebens basieren.

Die Einbeziehung des institutionellen Rahmens oder der spezi-
fischen Produktions- und Marktbedingungen des Kunstbetriebs
dient heute dazu, Praktiken zu entwickeln, die sich nicht nur
der Objekthaftigkeit entziehen, sondern auch die Dokumenta-
tion als kiinstlerischen Handlungsraum einbegreifen. Wie lasst
sich iiber Werke sprechen, deren Grenzen nicht eindeutig zu
verorten sind? Was bedeutet es fiir den (nichtkiinstlerischen)
Umgang mit Werken, wenn KiinstlerInnen die Vermittlung und
Kommunikation ihrer Werke nicht lidnger KuratorInnen und
TheoretikerInnen iiberlassen? Obschon diese Fragen seit linge-
rer Zeit Bestandteil kunsttheoretischer Uberlegungen sind, gibt
es kein ausreichendes theoretisches Vokabular, das sowohl der
Komplexitat kiinstlerischer Vorgehensweisen Rechnung tragt
als auch Werke addaquat zu beschreiben und analysieren ver-
mag.

Um die sich verschiebenden Rahmen- und Diskursbedingun-
gen in den Blick zu riicken, wird etwa der Begriff -Kontext« her-
angezogen. Er wurde aus der strukturalistischen und poststruk-
turalistischen Sprachtheorie als analytisches Hilfsmittel in die
Kunstwissenschaft eingefiihrt und hat seit den 1990er Jahren
einen festen Platz in Diskursen der Gegenwartskunst.? >Kontext«

1 Vgl. Marius Babias: »Vorwort, in: Ute Meta Bauer. Kuratorische Praxis. Interviews und
Gesprdche, hg. von dems., Kéln 2012, S. 7-12. 2 Vgl. Jacques Derrida: »Signatur, Ereignis,
Kontext« [1971], in: Ders.: Randginge der Philosophie, Wien 1988, S. 291-314, und Brian
O’Doherty: In der Weissen Zelle/Inside the White Cube, Berlin 1996. Der Kontextbegriff wird
dariiber hinaus in Zusammenhang mit der Institutionskritik (1960er und 1970er Jahre) und
der Kontextkunst (1990er Jahre) verwendet, also mit kiinstlerischen Formen der strategi-
schen Bezugnahme auf die sie umgebenden raumlichen, institutionellen und ideologischen
Bedingungen. Vgl. Institutional Critique. An Anthology of Artists’ Writings, hg. von Alexander
Alberro und Blake Stimson, Cambridge und London 2009, sowie Kontext Kunst. Kunst der
90er Jahre, hg. von Peter Weibel, K6ln 1994.
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beschreibt alles, was ein Werk umgibt, ihm aber nicht unmit-
telbar zugehort. Die realen, vorgegebenen oder vorgefundenen,
raumlichen, zeitlichen und institutionellen Bedingungen be-
stimmen - so die Annahme, die mit dem Gebrauch des Begriffs
einhergeht — das Werk maf3geblich mit. Die Problematik dieses
Kontextbegriffs liegt darin, dass er eine erkennbare Grenze zwi-
schen Werk und Kontext suggeriert. Die mangelnde Differen-
zierung verweist nicht zuletzt darauf, dass der kunsthistorische
Werkbegriff noch immer auf einer traditionellen Grenzziehung
zwischen Werk und Kontext beruht und folglich einen autono-
men Wirk- und Bedeutungsraum der Kunst behauptet.® Die ein-
gangs beschriebenen Werkformen lassen sich aber nicht linger
Klar von ihrem Kontext trennen. Das heifdt, ein Werk besteht
nicht unter gleichbleibenden Bedingungen in einem spezifi-
schen Kontext. Vielmehr entstehen diese in ihrer Form nicht fi-
xierten kiinstlerischen Praktiken in kontinuierlichen Aushand-
lungsprozessen durch verschiedene Akteure in wechselnden
Kontexten. Der jeweils geltende, diskursiv bestimmte Kontext
hat eine Bedeutungsverschiebung zur Folge. Indem mehrere
solche Kontexte parallel gebildet werden, bleibt die Form des
Werks tendenziell offen.

Auf der Suche nach einem addquateren Begriff und einer me-
thodischen Erweiterung des kunsthistorischen Instrumenta-
riums stoflen wir auf Gérard Genettes Theorie des Paratexts.
Das 1989 erschienene literaturwissenschaftliche Werk ist in der
Kunstgeschichte erstaunlicherweise bislang wenig diskutiert
worden, obwohl — wie die Beitrdge in diesem Buch zeigen - ein-
zelne Aspekte der Theorie auch fiir die Kunstgeschichte, -theorie
und -produktion relevant sind.* Als >Paratexte« versteht Genette

3 Johannes Meinhardt: »Kontext«, in: Dumonts Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst,
hg. von Hubertus Butin, K6ln 2006, S. 141-144. 4 Aufier in der Literaturwissenschaft, die
Genettes Werk ausfiihrlich diskutiert hat, gibt es auch interdisziplinare Versuche, die Theo-
rie des Paratexts auf Film, Theater, Medien zu tibertragen. Zu den jiingeren Publikationen
zdhlen: The Politics of Ephemeral Digital Media. Permanence and Obsolescence in Paratexts, hg.
von Sara Pesce and Paolo Noto, New York 2016; Alexander Bohnke: Paratexte des Films. Uber
die Grenzen des filmischen Universums, Bielefeld 2007; Klaus Kreimeier, Georg Stanitzek und
Natalie Binczek: Paratexte in Literatur, Film, Fernsehen, Berlin 2004. Im Bereich der Gegen-
wartskunst wird der Paratextbegriff verwendet, ohne dass damit eine methodische Refle-
xion einherginge. Vgl. z.B. Cy Twombly: Bild, Text, Paratext, hg. von Thierry Greub, Miin-
chen 2013.
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alle diejenigen Elemente, welche einen in Buchform gedruck-
ten Text begleiten: Umschlag, Titelseite, Satz, Auflage, Name der
AutorInnen, Titel, Widmungen, Vorwort, Anmerkungen, Inter-
views, Kolloquien, Kommentare, Briefwechsel, Tagebiicher.’
Genette sieht im Paratext ein Anhédngsel des gedruckten Tex-
tes, das im Dienst der AutorIlnnen die Lektiire steuert. Solche
Paratexte haben etwa zum Ziel, das Buch zu bewerben und es
den LeserInnen nédher zu bringen, bevor sie es kennen.

Der Begriff des Paratexts ist fiir die beschriebenen Problem-
felder der Kunst nicht zuletzt deshalb gewinnbringend, weil er,
anders als >Kontext, ein dynamisches Verhiltnis von Werk und
Rahmung impliziert. »Para« beschreibt als antithetische Vorsilbe
etwas, das nicht nur gleichzeitig auf beiden Seiten der Grenze
zwischen Innen und Auf en angesiedelt ist, sondern auch die
Grenze als solche markiert. Beim Paratext handelt es sich nach
Genette also weniger um eine Grenze als um eine Schwelle oder
eine »unbestimmte Zone«, die keine eindeutige Grenze zum Text
und zum Diskurs der Welt iiber den Text aufweist.® Diese Zone
ist aber nicht blof eine des Ubergangs, sondern ein Ort, an dem
entscheidende Transaktionen stattfinden.

Wenn wir den Begriff -Paratext« auf Gegenwartskunst anwen-
den, lenken wir den Blick auf primér drei Eigenschaften zeitge-
nossischer Kunstwerke beziehungsweise der Kunstproduktion:
Erstens riickt der Begriff gerade die scheinbar bestehenden Gren-
zen des Kunstwerkes in den Blickpunkt. Diese Grenzen werden
jedoch keineswegs statisch aufgefasst, sondern sind flexibel und
durchlissig. Zweitens ermoglicht er die Beschreibung der Dyna-
misierung von Kunstwerken, die sich auf ihre Rahmung ausdeh-
nen und im Prozess ihrer Alterung stetig verdnderbar bleiben.
Drittens lenkt der Begriff Aufmerksamkeit auf die Vermittlung
von Kunstwerken. Dadurch lassen sich Fragen des sozialen Ein-
und Ausschlusses von Kunst neu stellen. Denn Paratexte wie das
Layout, das Display oder allgemeiner die Sprache der Vermitt-
lung entscheiden dariiber, an welches Publikum sich etwas rich-
tet oder fiir wen etwas lesbar ist. Unter diesen Gesichtspunkten

5 Siehe Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches [1987], Frankfurt a.M.
2001, S.11. 6 Genette 2001, S. 11.



11

Dynamiken des Werks?

ermoglicht der Paratext eine andere Perspektive auf vermeintli-
che Randelemente, die Werke konstituieren und dynamisieren.
So konnen bewegliche Verhidltnisse und Beziehungsstrukturen
zwischen unterschiedlichen AKkteuren, die sich im Werk nieder-
schlagen, beschrieben werden. In dieser Verwendung liefert der
Paratext-Begriff ein Analysewerkzeug und ermdoglicht einen
praziseren Fokus auf die Modi der Prasentation und Vermitt-
lung von Kunst.

Einen Vergleich der Konzepte >Kontext« (Kunstgeschichte) und
>Paratext« (Literaturwissenschaft) fithrt Rachel Mader durch.
Mader fragt nicht primidr nach den Differenzen zwischen den
beiden Konzepten, sondern diskutiert gemeinsame Fragen und
Problemstellungen. Beide Konzepte befassen sich mit Aspekten
hier der kiinstlerischen, dort der literarischen Produktion, die
sich an den Ridndern der disziplindren Zustiandigkeiten finden.
Vor diesem Hintergrund pldadiert Mader fiir eine Kombination
von literatur- und kunstwissenschaftlichen Analysen zur Arbeit
an den »Randzonenc.

Annette Gilbert nimmt unser Interesse an Genettes Konzept
zum Anlass fiir eine neuerliche und Kkritische literaturwissen-
schaftliche Debatte; sie skizziert in ihrem Beitrag aktuelle philo-
logische und literaturwissenschaftliche Positionen zum Begriff
des Paratexts. Gilbert zeigt, dass die ambivalente Beziehung
zwischen Paratext und Werk in den literaturwissenschaftlichen
Diskussionen weitgehend ausgeklammert wird. Sie nimmt eine
Rekonzeptualisierung des Begriffs vor, indem sie fiir eine Ein-
beziehung der philosophischen Rahmen- und Parergon-Diskus-
sion in den Diskurs pldadiert. Der Paratext kann angesichts des-
sen nicht linger als etwas dem Werk Auflerliches beschrieben
werden kann. Gilberts Beitrag macht auf die Schwachstellen
von Genettes Argumentation aufmerksam und verweist auf die
Grenzen eines problemlosen Theorieimports iiber die Fachgren-
zen hinweg. Aus der Perspektive der Kunstgeschichte und Kunst-
theorie problematisch ist insbesondere Genettes Bestimmung
des Paratexts als primar auktorial gefasster Begriff. Demnach hat
nur paratextuelle Relevanz, was in direkter oder indirekter Wei-
se durch den Autor oder die Autorin autorisiert ist.” Autorschaft

7 Genette 2001, S. 389f.
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in der Gegenwartskunst muss jedoch generell als von verschie-
denen Instanzen konstruiert gedacht werden. Somit sind auch
an der Produktion von Werken unterschiedliche AkteurInnen
beteiligt; Paratexte sind nicht ausschliefdlich als das erweiterte
Sprachrohr der KiinstlerIn begreifbar.® Vielmehr erstellen unter-
schiedliche Instanzen Paratexte, und diese Konstituieren auch
das Werk unter bestimmten Umstianden mit. Wenn wir die For-
men institutioneller, von der KiinstlerIn nicht autorisierter Para-
texte wie beispielsweise Pressetexte, Ausstellungsbesprechungen,
Saalzettel aus der Betrachtung ausschliefien, ergibt sich ein ver-
zerrtes Bild gegenwirtiger Kunstpraktiken. Viele aktuelle Vorge-
hensweisen zeichnen sich gerade durch delegierte Formen der
Vermittlung aus.

Die Beitridge von Eva Kernbauer und Judith Welter thematisie-
ren diese zunehmende Relationalitidt zwischen kiinstlerischen,
institutionellen, theoretischen und vermittelnden Praktiken,
aber auch dem Publikum. Wie Gilbert greift Kernbauer in ihrem
Beitrag auf den Begriff -Parergon« zuriick, den sie als Alternative
fiir den Paratext vorschlagt. Er leiste, was Genettes Konzept aus-
klammere: Das Parergon schaffe zwar die Rahmenbedingungen
des WerKks, sei aber nicht auktorial. Dariiber hinaus beschreibe
der Begriff, wie institutionelle Kontexte kiinstlerisch bis an den
Punkt bearbeitet werden konnen, an dem keine Unterscheidung
zwischen Werk und Ausstellung mehr moglich sei. Am Beispiel
der Arbeiten von Danh V6 und Willem de Rooij belegt sie, dass
Genette nichtauktoriale Paratexte, die heute etwa mit der Ver-
schrinkung kiinstlerischer und kuratorischer Rollen im Aus-
stellungsraum zum Einsatz kommen, nicht umfassend beriick-
sichtigen kann, und damit auch nicht die spezifische Qualitit
kiinstlerischer Arbeit entlang ihrer Rand- und Vermittlungs-
zonen.

Welter diskutiert am Beispiel von Robert Barry und Tino
Sehgal kiinstlerische Arbeiten, die als flexible und bewegliche
»Vielheiten« an verschiedenen Orten und in unterschiedlicher
Form Kkursieren. Sie arbeitet den Zusammenhang zwischen

8 Diese strukturelle Veranderung wurde theoretisch von Genettes Lehrer Roland Barthes auf
die griffige Formel vom >Tod«des Autors gebracht; vgl. ders.: »Der Tod des Autors« [1967], in:
Texte zur Theorie der Autorschaft, hg. von Fotis Jannidis u.a., Stuttgart 2000, S. 185-193.
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Werk- und Ausstellungslogik heraus, der sich mit dem Begriff
des Paratexts pridzisieren lasst. Die von ihr diskutierten Werk-
formen sind gepriagt durch die vorhandene museale Infrastruk-
tur, die bestimmte Formate oder Materialien fordert. Gleichzei-
tig fithrt Welter vor, wie die kiinstlerischen Praktiken ihrerseits
Einfluss auf Ausstellungsdisplays und -didaktik nehmen.

Eine historische Perspektive auf >paratextuelle< Praktiken in
der Gegenwartskunst liegt den Beitrdgen von Barbara Preisig
und Lucie Kolb zugrunde. Sie beschiftigen sich mit der Frage,
welche strukturellen Bedingungen den Uberlagerungen von
Werk und Kontext Vorschub geleistet haben. Preisigs Beitrag
rekontextualisiert anhand von Werkbeispielen von Eleanor
Antin und Daniel Buren ephemere Praktiken der friihen Kon-
zeptkunst. Im kunsthistorischen Diskurs wurden sie als (institu-
tions)kritische Positionen kanonisiert. Die Autorin arbeitet da-
gegen heraus, wie Ephemera der Konzeptkunst der 1960er Jahre
kiinstlerische Praktiken der Gegenwart vorwegnehmen. Denn
indem die Kiinstlerlnnen Ephemera gleichzeitig als Kunstwer-
ke, PR-Instrumente und Dokumentationsmaterial nutzten, ver-
lagerten sie die Produktion ganz auf die paratextuelle Ebene der
Kommunikation und Vermittlung. Die Werke der Konzeptkunst
verbinden dadurch Elemente einer flexibilisierten, dezentrali-
sierten und mobilisierten Produktion mit einer antibiirokrati-
schen Unternehmenskultur. Wie Preisig zeigt, stehen sie — gera-
de wegen ihrer paratextuellen Eigenschaften — symptomatisch
fiir die damals einsetzende 6konomische Entwicklung hin zu
»immateriellen« Arbeitsformen.

Kolb analysiert eine kritische Kunstpraxis, die das Herstellen
eines gesellschaftspolitischen Diskussionszusammenhangs in
den Vordergrund riickt. Anhand einer Ausgabe der Zeitschrift
A.N.Y.P. zeigt Kolb deren doppelte Funktion sowohl als Ausstel-
lungskatalog wie auch als Beitrag zur Ausstellung selbst. Die
Analyse beleuchtet einen Moment der Auflésung traditionel-
ler Ausstellungsformate, die in den 1990er Jahren zur verstarkt
theoretischen Rahmung und Fundierung von Ausstellungen
und zur Neupositionierung von Kunstmuseen als diskursive In-
stitutionen fiihrte.

Die Beitrdage von Beatrice von Bismarck und Antje Krause-
Wahl zeigen, wie der Paratext ermoglicht, Werke ebenso wie
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institutionelle und diskursive Praktiken in ihrer Multifunktio-
nalitdat und ihren verschiedenen Abhadngigkeiten zu verstehen.
Bismarck analysiert in ihrer Fallstudie die Einladungskarte von
Louise Lawler zum Berliner Ausstellungsprojekt The Work shown
in this space is a response to the existing conditions and/or work
previously shown within the space 3, realisiert im Jahr 2000 in
der Berliner Galerie neugerriemschneider. Bismarck verortet die
Arbeit im Kontext von ortspezifischer Kunst, die das Verhiltnis
von Institution, Publikum und Kunst offenlegt. Im Format der
Einladungskarte wird die Aufgabenteilung zwischen KuratorIn-
nen, KiinstlerInnen und GestalterInnen thematisiert; kiinstleri-
sche >Autorschaft« wird als pragmatische Arbeitsteilung unter-
schiedlicher Spezialistinnen prisentiert. Indem Lawler eine
Einladungskarte als Kunstwerk deklariert, unterlauft sie gleich-
zeitig jene Marktmechanismen, fiir die die Institution der Gale-
rie steht. Hier liegt von Bismarck zufolge das kritische Potenzial
paratextueller Kunst.

Krause-Wahl stellt drei kiinstlerische Projekte und Zeitschrif-
ten vor, die ihre eigene Funktion reflektieren und insofern zu-
gleich Text und Paratext sind. Anhand von Beispielen aus den
1990er und 2000er Jahren diskutiert sie die Verwandlung von
Magazinen in Bestandteile einer kiinstlerischen Produktion, die
aus einem dynamischen Netz verschiedener Tatigkeitsbereiche
entsteht und die sie umgebene Okonomie mitverhandelt. Die
Projekte zeigen auf, wie die Verschmelzung von Werken und Pa-
ratexten produktiv gemacht werden kann.

Das vorliegende Buch basiert auf einem Workshop, der 2014 an
der Hochschule Luzern durchgefiihrt wurde.® Die darin versam-
melten Beitrdage zeigen zum einen ein Anwendungsgebiet auf,
denn die Auseinandersetzung mit dem Paratext-Begriff bietet
einen Zugang zu einer Reflexion von Vokabular, das der Beschrei-
bung der Dynamiken zwischen Werken und ihren Randzonen
dient. Zum anderen geben sich in den Untersuchungen aber
auch Ambivalenzen, Grenzen und Unzulidnglichkeiten des Be-
griffs zu erkennen. Der Blick auf Probleme, die sich im Transfer

9 Fiir die Unterstiitzung beim Lektorat danken wir Wolfgang Briickle, Rachel Mader und
Pablo Miiller.
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vom Text zum Werk ergeben, vermag insofern der Schirfung
einer Perspektive zu dienen. Die Anwendung des Begriffs Pa-
ratext auf Gegenwartskunst ermoglicht die Beschreibung von
beweglichen, sich im Werk niederschlagenden Verhiltnissen
und Beziehungsstrukturen zwischen unterschiedlichen Akteu-
ren. Auflerdem konnen wir mit ihm scheinbare Randelemente,
die Werke konstituieren und dynamisieren, auf differenzierte-
re Weise beschreiben, als es durch die Begriffe -Rahmung«< oder
>Kontext« moglich ist. Einzelne Werke, aber auch institutionelle
und diskursive Praktiken konnen so in ihrer Multifunktionali-
tit und verschiedenen Abhédngigkeiten untersucht werden.






Rachel Mader

Text, Kontext, Paratext

Anfang und Ende

von Kunstwerken und Disziplinen

Die nicht enden wollenden Entgrenzungen des Kunstwerks ha-
ben die Frage nach den rahmenden Faktoren der kiinstlerischen
Produktion zusitzlich verschirft. Kunst und Kunstgeschichte
haben gleichermafien die Intensivierung der Debatte voran-
getrieben, wenn auch aus unterschiedlichen Perspektiven und
entsprechend divergierenden Stofirichtungen. Ist es den Kunst-
schaffenden um die konstante Herausforderung der Grenzen
der Kunst zu tun, so interessiert sich die Kunstwissenschaft —
ihrer disziplindren Herkunft als historische Wissenschaft ver-
pflichtet — dafiir, deren Verschiebungen nachzuvollziehen, zu
benennen und verorten. Im Zuge selbstreflexiver Uberlegungen
hat die Kunstwissenschaft in den letzten Jahren aber ihre ana-
lytisch-methodischen Vorgehen auf ihre Legitimation hin be-
fragt, und zwar gerade mit Riicksicht auf die Parameter, mit-
tels derer sie die jeweilige kiinstlerische Arbeit untersucht und
situiert. Wird eine formal-stilistische Analyse bereits seit eini-
gen Jahrzehnten als zu reduktionistisch erachtet, so gerieten in
den letzten Jahren mehr und mehr auch diejenigen Ansitze in
die Kritik, die sich fiir den Kontext der jeweiligen Arbeit inte-
ressierten. Die Vorwiirfe richten sich gegen die vermeintliche
Klarheit der kontextuellen Parameter, die, so die selbstkritischen
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Einschidtzungen, doch eigentlich Ergebnis gesellschaftlicher
Aushandlungsprozesse seien, was hinter ihrer allzu selbstver-
stindlichen Anwendung jedoch unsichtbar zu werden drohe.
Die als Reaktion auf diese Einsicht geforderte Offnung des bis-
herigen Verstandnisses von Kontexten ist in einer problemati-
schen Weise umfassend und unverbindlich. Die nachfolgenden
Uberlegungen zeichnen die geschilderte Entwicklung nach und
schlief3en mit einer thesenhaften Diskussion moglicher Schnitt-
stellen nicht nur von -Kontext« und >Paratext, sondern auch der
kiinstlerischen und kuratorischen Produktion und der mogli-
chen Konsequenzen dieser Verbindungen fiir zukiinftige For-
schungsfragen zum Umfeld der Kunst.

Kontextraub, die Aufgaben der Kunstgeschichte
und Selbstreflexion

Durch Kontextraub sei die Kunstgeschichte grofd geworden, so
der Kunsthistoriker Wolfgang Kemp in seinem 1991 veroffent-
lichten Aufsatz Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexi-
tit. Diese Gesten der Isolierung teile sie, so Kemp beruhigend,
mit samtlichen anderen Wissenschaften, die durch die Konzen-
tration auf eine spezifische Frage oder einen Ausschnitt in einer
grofderen Erzihlung notwendigerweise Komplexitit reduzieren
und so erst bearbeitbar machen. Fatal an diesem Vorgehen sei
weniger die Reduktion auf Einzelaspekte oder Subthemen als die
damit verbundene Idee, dass diese einstweilig getrennten Unter-
suchungsgegenstande problemlos wieder zu einem Ganzen zu-
sammengefiigt werden konnten. Die Kunstgeschichte praktizie-
re ebendiese Erzdhlform; museale Priasentationen seien bestes
Beispiel dafiir und als die »institutionelle Form des Kontextrau-
bes« zu bezeichnen.! Im Zuge ihrer eigenen Entwicklung hat die
Kunstgeschichte eine Vielzahl von Perspektiven vorgeschlagen,
mit Hilfe derer dem Werk erneut ein Kontext zugestanden oder
eher zugeordnet werden konnte. Fiir den Kunsthistoriker Hein-
rich Wolfflin war dieser Kontext vor allem in der Personlich-

1 Wolfgang Kemp: »Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitit«, in: Texte zur
Kunst 2 (1991), S. 89-101, hier S. 90.



19

Text, Kontext, Paratext

keit des Kiinstlers angelegt, die ihrerseits durch Komponenten
wie Nationalitidt oder Schule geprigt sei und sich schlie8lich in
einem individuellen Stil ausgedriickt habe. Als Aufgabe seines
Fachbereichs erachtete er die Rekonstruktion dieser Konstella-
tionen in einem bedeutungserschlieffenden Zusammenhang.?
Seine Kritiker beurteilten diese bereits im Vorhinein festgelegten
Kategorien als problematisch, da sie nicht vom Werk aus gedacht
seien und ihm dementsprechend nicht gerecht zu werden ver-
mogen.3 Die insbesondere in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts in die Kunstgeschichte eingebrachten Betrachtungsweisen
nihrten sich meist an methodischen Reflexionen aus anderen
Disziplinen (der Sozialgeschichte, Semiotik, Psychoanalyse, Dis-
kursanalyse, spater auch an kulturwissenschaftlichen Zugdngen
wie Reprasentationskritik und gendertheoretischen, queeren
oder auch postkolonialen Perspektiven) und machten die kiinst-
lerische Arbeit zum Ausgangspunkt ihrer eigenen, gleichwohl
iiber das Werk hinaus zielenden Betrachtungen.* Genau diesen
Mechanismus wiederum riickt Kemp ins Zentrum seiner Kritik
am kunstwissenschaftlichen Umgang mit Kontexten der Kunst:
»Kontexte werden >gebildet;, sie sind nicht, sie waren nicht pri-
mir gegeben.« Und in der Folge zitiert er eine fiir das Missver-
standnis der kontextuellen Priexistenz exemplarische Formu-
lierung des Kunstpiddagogen Gunter Otto: »In einem weiteren
Auslegungsschritt werden >Kontexte« gebildet. Sie konnen aus
Bildern oder aus Texten bestehen, die auf Bilder verweisen, zu
Bildern hinfiihren. Kontexte helfen, das Form-Inhalts-Gefiige,
das Konzept eines Bildes zu verstehen. Kontexte sollen aber auch
helfen, den historischen gesellschaftlichen Zusammenhang, die
Allocation eines Bildes aufzudecken.«’ Die kiinstlerische Arbeit

2 Vgl. Heinrich Wolfflin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in
der neueren Kunst [1915], Basel und Stuttgart 1979. Auf die Bedeutung Wolfflins fiir ein frithes
Verstandnis von Kontext und Text verweist sowohl Kemp 1991, S. 93, als auch Paul Mattick:
»Context, in: Critical Terms for Art History, hg. von Robert S. Nelson und Richard Shiff, Chi-
cago und London 1996, S. 70-86. 3 Diese Kritik formulierte Arnold Hauser, der in seinen
Schriften ab Mitte des 20. Jahrhunderts einen sozialwissenschaftlich ausgerichteten Blick
auf Kunst stark zu machen beabsichtigte. Vgl. dazu v.a. die 1951 erstmals veroffentlichte
Studie Sozialgeschichte der Kunst und Literatur. 4 Mattick 1996, S. 76, verweist darauf, dass
das Interesse am Kontext des kiinstlerischen Werkes parallel zu einem gesteigerten Bewusst-
sein fiir die sozialen Faktoren der Kunstproduktion insgesamt verlduft. Eine Intensivierung
dieser Entwicklungen situiert er in der Nach-68er-Ara. 5 Kemp 1991, S. 93, dort auch die
Formulierung von Otto.
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ist, hilt Kemp gegen diese Ausfiihrungen, nicht einfach Ergeb-
nis der sie bedingenden Kontexte, wie es etwa Panofsky mit
seiner Formel von Kunstwerken als Dokumenten der >Weltan-
schauung« eingdngig gefasst hatte.® Zwischen dem Kunstwerk,
so entgrenzt es auch sein mag, und dem Kontext, so umfassend
dieser auch konzipiert ist, bestehe kein einfaches kausales oder
intentionales< Verhiltnis.” Der so linear konzipierten Bezug-
nahme liegt seiner Meinung nach die ebenso irrige Annahme
zu Grunde, dass sich Text und Kontext klar trennen liefden, ein
Kritikpunkt, den auch die Literatur-, Kultur- und Kunstwissen-
schaftlerin Mieke Bal und der Kunsthistoriker Norman Bryson
als grundlegende Problematik des Begriffs bezeichnen.? Statt-
dessen schlagen sie, durchaus in Ubereinstimmung mit Kemp,
ein sich wechselseitig bedingendes Verhiltnis zwischen Text
und Kontext vor und markieren die von der Kunstgeschichte
hergestellte klare Differenz zwischen diesen beiden Faktoren
als Ausgangspunkt einer selbstreflexiven Geste: »To set up this
separation of text from context, then, is a fundamental rhetori-
cal move of self-construction in art history.«° Und damit verorte
sich die Kunstwissenschaft disziplinir, eine Uberlegung, an die
Kemp insofern anschlief3t, als dass er fiir die von ihm geforderte
»dynamische Komplexitit« gerade interdisziplindre Zusammen-
arbeit voraussetzt, da die Kunstgeschichte alleine keinesfalls alle
notwendigen Beziige zur Verfiigung zu stellen vermoge.°

6 Panofskys Wendung wird denn auch in vielen Texten iiber Kontexte aufgegriffen, so
etwa bei Mattick 1996, S. 74, aber auch in Marlite Halbertsma und Kitty Zijlmans: »Kunst-
werk, Kontext, Zeit«, in: Gesichtspunkte. Kunstgeschichte heute, hg. von dens., Berlin 1995,
S. 17-34, hier S. 30. 7 Kemp 1991, S. 99f. 8 Mieke Bal und Norman Bryson: »Semiotics
and Art History. A Discussion of Context and Senders« [1991], in: The Art of Art History. A
Critical Anthology, hg. von Donald Preziosi, Oxford und New York 1998, S. 242-256, hier
S.243. 9 Balund Bryson 1998, S. 250. 10 Kemp 1991, S. 89: »Wir finden, dass es an der Zeit
ist, diese Basis derart zu erweitern, dass der origindre Kontext und damit das Kunstwerk in
seiner Ortsbeziehung und Situationsbindung wieder in ihr Recht gesetzt werden, dass For-
men und Kontextbildung, geplante und gewachsene, durch die Jahrhunderte hinweg unter-
sucht werden - mit Hilfe neuer, zum Teil noch zu entwickelnder Frageansatze, welche die
Postulate der Einfachheit und Isolierung iiberwinden und sich an der Vorstellung strukturel-
ler wie dynamischer Komplexitat orientieren. Damit ist eine Aufgabe umschrieben, welche
die Kunstgeschichte nicht allein angreifen kann. Sie ist angewiesen auf die Kooperation der
Architekturgeschichte, der Urbanistik, der Systemforschung, der Okologie und funktions-
geschichtlich orientierter Spezialdisziplinen wie etwa Literaturgeschichte.«
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Explodierende Kontexte und kiinstlerische Testfille

In den letzten Jahren hat die Kunstwissenschaft denn auch rege
auf Theorien und Methoden aus anderen fachlichen Bereichen
zuriickgegriffen, um die in der Kunst selbst angelegten auswu-
chernden Referenzen zu fassen zu versuchen. Diese doppelte
Kontexterweiterung — fachiibergreifende Analysen und expan-
dierende kiinstlerische Praktiken - haben zu einer kaum iiber-
blickbaren Ausdifferenzierung von Diskursfeldern insbesondere
im Bereich der zeitgenossischen Kunst gefiihrt, die sich zwangs-
laufig mit Teilaspekten beschiftigen, die ihrerseits jeweils
durchaus als (disziplinidre) Positionierungen zu verstehen sind.
Die lange dominante Kunstgeschichte der Namen (Kunsthistori-
kerInnen waren SpezialistInnen fiir Nicolas Poussin, Leonardo
da Vinci oder Rembrandt van Rijn) wurde erganzt durch mitt-
lerweile mindestens ebenso prasente thematisch ausgerichtete
Erzahlungen mit entsprechendem Expertentum fiir beispiels-
weise >Authentizitiatc und >Affekte< in der Kunst oder das Ver-
haltnis kiinstlerischer Produktion zu Politik und sozialer Arbeit
(Community Art). Die daraus resultierende Problematik ist die
Schaffung von spezialisierten diskursiven Feldern fiir jeweils
spezifische kiinstlerische Positionen, die darin gleichsam ge-
fangen sind. Was dies bedeutet, mochte ich am Beispiel von so-
genannten Beteiligungsprojekten kurz skizzieren. Diese kiinst-
lerischen Vorgehensweisen zielen generell auf eine Interaktion
mit einer jeweils mehr oder weniger genau definierten Gruppe
(etwa eine Quartierbevolkerung oder Jugendliche), meist mit
dem Ziel, ihr mit unkonventionellen Mitteln neue Perspektiven
des Handelns zu eroffnen, sie also zu aktivieren. In aller Regeln
treten die Kunstschaffenden von aufen an diese Kontexte heran
und miissen sich erst mit den konkreten Verhiltnissen vor Ort
auseinandersetzen. Dafiir steht ihnen meist ein im Vergleich
mit den komplexen Anforderungen kleines Zeitbudget zur Ver-
fiigung, so dass ein griindlicher Austausch mit der Zielgruppe
nur sehr bedingt hergestellt werden kann. Genau dieser Aspekt
ist als Kritikpunkt in den letzten Jahren zum Gegenstand teils
hitziger Debatten geworden: Kritiker werfen den Kunstschaffen-
den vor, diese Projekte blof3 als Schritte innerhalb ihrer Karriere
zu behandeln und nicht an einem echten Austausch interessiert
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zu sein. Auch wird ihnen nachgesagt, anstelle von >echten« Be-
gegnungen dem involvierten Gegeniiber kiinstlerische Konzepte
zu iberstiilpen, in denen diese zu Statisten einer auf Rezeption
im Kunstkontext ausgerichteten Inszenierung werden. Thomas
Hirschhorns partizipative Serie der Monumente, dazu gehoren
etwa das Gramsci Monument in der Bronx (2014) oder auch das
Bataille Monument auf der documenta 12 (2002), zihlen zu den
populidrsten und von links wie rechts in gleich grundlegender
Weise kritisierten Projekte. Die in ihrer Anlage ausufernden Kon-
stellationen - nebst einem mehrteiligen installativen Setting im
offentlichen Raum umfassen sie immer auch diverse Programm-
punkte wie Vortrige, Workshops mit der lokalen Bevolkerung,
aber auch spontan auf die Situation reagierende Interventio-
nen — werden hauptsichlich hinsichtlich der asymmetrischen
Interaktion mit der Anwohnerschaft verurteilt.” Ganz anders
erging es der Arbeit Die offene Bibliothek des Kiinstlerduos Clegg
& Guttmann. Ihre in ausgedienten Elektrizitatskédsten in unter-
schiedlichen Hamburger Stadtvierteln platzierten und von An-
wohnern bespielten Bibliotheken wurde als griindlich vorbe-
reitetes und gut funktionierendes Projekt rezipiert. In der Tat
wurde die Auswahl der Orte zusammen mit einem Team von
Sozialwissenschaftlern nach dem Prinzip einer maximalen
Streuung ausgewihlt: Es sollten sowohl in biirgerlich gepragten
Gebieten als auch in solchen mit einem hohen Anteil an sozial
benachteiligten Menschen Bibliotheken aufgestellt werden. Das
Ergebnis dieser Verteilung erstaunt wenig: Wahrend im wohl-
situierten Quartier die AnwohnerInnen sich iiber die Laufzeit
des Projektes hinaus fiir den Bestand ihrer Bibliothek einsetzen,
funktionierte im Viertel mit weniger privilegierten Biirgern das
Projekt nicht: Es wurden keine Biicher in den Kasten hineinge-
legt, ja dieser wurde gar zerstort.'?

Die Bestimmung der in diesen oder dhnlich gelagerten Pro-
jekten (die Bezeichnung >Werk« oder auch >kiinstlerische Arbeit«
werden dafiir schon kaum mehr in Anschlag gebracht) er6ffne-
ten Kontexte ist offensichtlich mehrschichtig und entsprechend

11 Eine ausfiihrlichere Analyse dieser Debatten findet sich bei Rachel Mader: »Begegnen,
interagieren, verhandeln. Zur Neukonzeption von Offentlichkeit in der partizipatorischen
Kunstpraxis«, in: Kunst und Offentlichkeit, hg. von Dagmar Danko, Oliver Moeschler und Flo-
rian Schumacher, Wiesbaden, 2015, S. 95-111. 12 Vgl. Mader 2015.
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komplex. Und sie sind, wie dies Claire Bishop in Artifical Hells
einleitend festhilt, schon allein deshalb kaum addquat zu ana-
lysieren, weil in jedem Fall nur ein Bruchteil dessen wahrgenom-
men werden kann, was diese Projekte ausmacht, gerade hinsicht-
lich der effektiven Partizipation und ihres Niederschlags bei der
involvierten Bevolkerung auf lingere Sicht.’® Ungeachtet dieses
Umstands befasst sich die Kritik vorwiegend mit der Frage nach
der Partizipation, rekonstruiert die Verhaltnisse zwischen den
unterschiedlichen involvierten Akteuren und Kkonstatiert dabei
nicht selten ein Gefille zwischen dem Kunstfeld als dominan-
tem und definitionsméchtigem Bereich gegeniiber demjenigen
sozialen Umfeld, innerhalb dessen die Partizipation ihre Effekte
eigentlich zu zeitigen hitte. Ohne dass diese Annahme hier dis-
kutiert werden konnte, ist sie fiir die vorliegende Thematik des-
halb aufschlussreich, weil sie Logik und Mechanismen von Dis-
kursen offenlegt, mit denen Kontexte gebildet und durchgesetzt
werden. Im vorliegenden Fall meint dies die Konzentration auf
eine ausgewdhlte Thematik, die, obzwar durchaus zentral, ih-
rerseits erneut nur durch die Isolation von den sie umgeben-
den Kontexten an Schirfe und Eindeutigkeit gewinnt. So ist das
kritische Urteil iiber Hirschhorns Monumente primir ethisch-
moralischer Natur; es bedient sich also einer im politischen und
gesellschaftstheoretischen, aber weniger im dsthetischen Dis-
kurs gangigen Kategorie, ohne sich iiber die Herkunft der inter-
pretativen Kriterien Rechenschaft abzulegen. »The social turn
in contemporary art has prompted an ethical turn in art criti-
cisme, so beschreibt Claire Bishop diese Bewegung in ihrem Ar-
tikel The Social Turn. Collaboration and its Discontents von 2006
und fordert eine andere Gewichtung der in die Interpretation
eingebrachten Kriterien."

13 Claire Bishop: Artifical Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, London und
New York 2012, bes. S. 7ff. 14 Vgl. Claire Bishop: »The Social Turn. Collaboration and its
Discontents«, in: Artforum 44 (2006), S. 178-183, hier S. 180. Die Kritikerin Lucy Lippard hat
diese Wendung sogar programmatisch gefordert, indem sie in acht Punkten ethische Krite-
rien benennt, die ortsspezifische - und nicht wenige davon sind partizipativ angelegt - Pro-
jekte zu erfiillen haben. Sie nennt folgende Stichworte, die nicht an sich ethische Kategorien
benennen, sondern innerhalb derer sich die Kunstschaffenden mit ethischen Fragen zu kon-
frontieren haben: Specific, Collaborative, Generous und Open-Ended, Appealing, Simple und
Familiar, Layered, Complex und Unfamiliar, Evocative, Provocative und Critical. Vgl. Lucy R.
Lippard: The Lure of the Local. Senses of Place in a Multicentered Society, New York 1997, S. 286f.
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Diese Entwicklung hat in gleicher Weise mit dem Aufgaben-
bereich einer Kunstgeschichte der Gegenwart zu tun wie mit der
Entgrenzung der Kiinste selbst.’® In der Kunst sind die ersten
kiinstlerischen Hinweise auf ihren eigenen Kontext gekoppelt
an die Befragung der Funktionsweise des Kunstsystems und da-
tieren als breit wahrnehmbares Phidnomen auf den Beginn der
1960er Jahre.'* Auf die kontextuellen Bedingungen verweisen
etwa die Gesten der Minimal Art und der Land Art sowie die
Konzeptkunst, die Pop Art und — weniger direkt, aber nicht min-
der effektiv — auch Happenings und Performances. Zeitgleich
entwickelten sich kiinstlerische Strategien, die den Werkbegriff
herausforderten, sei es durch prozessorientierte Vorgehen, durch
ihre Medienspezifik (beispielsweise Plakataktionen) oder eben
auch, indem sie sich fiir soziale Interaktionen interessierten. Die
Entgrenzung der Kiinste hat eine Multiplikation der involvier-
ten und potentiellen Kontexte nach sich gezogen, auf welche
die Kunstwissenschaft, die damit zurechtzukommen hatte, mit
einer Hinwendung etwa zu politischen, postkolonialen, gender-
und identititsspezifischen Theorien als Hilfswissenschaften re-
agiert, die das hermeneutische Einkreisen der kiinstlerischen
Produktion begleiten und stiitzen sollten.

Paratexte und offene Kontexte: Herausforderung
an die disziplindre Logik

Die in den letzten Jahrzehnten intensivierte Bearbeitung der
Rahmen der kiinstlerischen wie der literarischen Produktion hat
die entsprechenden interpretierenden Wissenschaften (Kunst-
oder eben Literaturwissenschaft) in grundlegender Weise her-
ausgefordert. Die Debatten um Kontexte und Paratexte haben

15 Vgl. Anne-Marie Bonnet: Kunst der Moderne. Kunst der Gegenwart. Herausforderung und
Chance, Koln 2004, bes. S. 40ff., sowie Verena Krieger: »Zeitgenossenschaft als Herausforde-
rung fiir die Kunstwissenschaft«, in: Kunstgeschichte und Gegenwartskunst. Vom Nutzen und
Nachteil der Zeitgenossenschaft, hg. von ders., K6ln, Weimar, Wien 2008, S. 5-25. 16 Vgl. den
kurzen historischen Abriss der sogenannten Kontextkunst von Peter Weibel: »Konturen einer
Geschichte der Kontextkunsts, in: Kontext Kunst, hg. von dems., K6ln 1994, S. 37-64. Auch
Johannes Meinhardt: »Kontext«, in: DuMonts Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst, hg. von
Hubertus Butin, Koln 2006, S. 141-144, datiert die Frage »Wie wird etwas zu Kunst?«, die er
dafiir als Ausgangspunkt setzt, in die 1960er Jahre; davor sei diese kaum so gestellt worden.
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sich in beiden Feldern intensiviert, und die dabei benannten
Herausforderungen zeigen, was letztlich wenig erstaunlich ist,
durchaus Verwandtschaft: Vertreter beider Disziplinen kamen
zur Einsicht, dass die konstruierte Trennung zwischen Werk und
Kontext sowie zwischen Text und Paratext unzulassig sei, da sie
die effektiven Verbindungen in keiner Weise addquat widerspie-
gelten. Vielmehr handle es sich um aufderst unscharfe, einander
bedingende und jeweils individuell ausgestaltete Verhaltnisse,
von Genette selbst als »unbestimmte Zone« bezeichnet und von
Kemp als ein »existentielles Aufeinanderangewiesensein« be-
schrieben, wihrend Bal und Bryson auf dem »principle of in-
determinability« insistieren, das zwischen Text und Kontext
bestehe.'” In beiden Diskursen wird ein eindeutig kausales und
lineares Verhiltnis zwischen den beiden Faktoren in aller Ent-
schiedenheit zuriickgewiesen und stattdessen von einer dynami-
schen Konstellation ausgegangen.® Seitens der Literaturwissen-
schaft wurde die »Kardinalfunktion der Paratexte« vorerst als
»Rezeptionslenkung« beschrieben. Eine erweiterte Auffassung
von paratextuellen Aulerungen im Sinne eines Prisentierens
des Texts, also als »Sichtbarmachung in einem aisthetischen und
materiellen Sinng, zeigt jedoch enge Parallelen zu kontextuellen
Interessen in Kunst und Kunstwissenschaft. Kiinstlerische Ges-
ten wie diejenigen von Daniel Buren (die Streifenbilder im o6f-
fentlichen Raum), Michael Asher (Ausstellung in der Kunsthalle
Bern von 1992), Joseph Kosuth (Text/Kontext, Miinchen 1979),
Hans Haacke (Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings.
A Real-Time Social System, as of May 1, 1971) Marcel Broodthaers
(Musée d>Art Moderne, Département des Aigles, Section XIXieme
Siecle, Briissel 1968-1969), Sherrie Levine (die der Appropria-
tion Art zugerechnete Serie After xy) oder auch Andrea Fraser
(Gallery Talks) legten mit sehr unterschiedlichen Fokussierun-
gen die rahmenden Parameter der Kunstprisentation offen. Da-
bei ging es, auch das macht die sehr exemplarische Aufzdhlung
offensichtlich, nicht um die Offenlegung eines wie auch immer
gearteten urspriinglichen Kontexts des Kunstwerks, eine Kritik,

17 Vgl. Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches [1987], Frankfurt a.M. 2001,
S.11;Kemp 1991, S. 98; Bal und Bryson 1998, S. 247. 18 Diesbeziiglich berufen sich sowohl Bal
und Bryson 1998 wie auch Gilbert (in diesem Band auf S. 29ff.) auf Jacques Derrida.
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wie sie im Bezug auf museale Prasentationen von Kunst fast
zeitgleich mit der Etablierung der Institution selbst erstmals zu
horen war." Gemeint ist vielmehr der jeweils geltende Kontext,
der gemif3 der unterschiedlichen Orte der Auffiithrung, Bespre-
chung oder auch nur Aufbewahrung kiinstlerischer Werke eine
je eigene, situativ bedingte Konstellation und moglicherweise
auch Bedeutungsverschiebung zur Folge hat. Damit wird das
Text-Kontext-Verhdltnis als genuin relationales gefasst, ein Vo-
tum, das in der Deutlichkeit sowohl von der Kunstwissenschaft
als auch in der literaturwissenschaftlichen Diskussion formu-
liert wird.?® Und in gewisser Hinsicht fatalerweise findet sich
genau dieser Anspruch auch in aktuellen kiinstlerischen Prakti-
ken, fiir die Claire Doherty die Bezeichnung »The New Situatio-
nists« gewdhlt hat.?! In ihrer zwar vagen, sich aber dezidiert von
der kunsthistorisch bereits nobilitierten Kategorie der Kontext-
kunst absetzenden Beschreibung dieser Praxis beschreibt sie »si-
tuated practices« als Modell von »experience as a state of flux
which acknowledges place as a shifting and fragmented entity«.
Grundlage einer solchen Arbeitsweise sei ein Selbstverstandnis
der Agierenden als Gefahrten der lokalen Gemeinschaft, deren
Rolle - sowohl die der Kuratierenden, Auftraggebenden als auch
der Kunstschaffenden selbst — sich immer wieder verdndern
konne, da sie der Situation angepasst werden miisse.??

Diese Anndaherung zwischen kunst- und literaturwissenschaft-
lichen Problemstellungen und kiinstlerischer oder auch kurato-
rischer Praxis verschirft das hier zur Diskussion stehende Ver-
héltnis zwischen Text und Werk sowie zwischen Kontext und
Paratext. In Praxis und Theorie wurde zwar damit eroffnet, was
Kemp unter der Wendung des »offenen Kontexts«als Postulat und

19 Vgl. Mattick 1996, S. 70, mit einem Hinweis auf Antoine Chrysostome Quatremere de
Quincy, der in seinen Considérations morales sur la destination des ouvrages de I’art von 1815
das Museum als Ort bezeichnet, in dem die Kunstwerke fernab ihres Entstehungsorts gezeigt
wiirden und damit auch von demjenigen Umfeld entfernt, aus dem ihre eigentliche Bedeu-
tung erwachsen sei. 20 Kemp 1991, S. 98, formuliert dies folgendermaflen: »Differenz und
Interaktion, strukturelle Determiniertheit und strukturelle Koppelung bestimmen das Ver-
haltnis der beiden Grofien. Sie stehen nicht als bedingte und bedingende, als variabel und
invariable Relate zueinander, sondern finden ihren jeweils historischen Ausgleich durch
gegenseitig bedingte Verdnderungen.« 21 Claire Doherty, »The New Situationists«, in: Con-
temporary Art. From Studio to Situation, hg. von ders., London 2004, S. 7-13, hierS. 7. 22 Vgl.
Doherty 2004, S. 10.
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Herausforderung fiir eine von ihm geforderte »Kunstgeschichte
der Komplexitiat« formuliert. Mit Hinweis auf den interpretati-
ven Umgang mit Beteiligungsprojekten sollte auf mogliche Fall-
stricke hingewiesen werden, wenn es darum geht, innerhalb
von Situationen mit fast maximal offenen Kontexten Pfade der
Auslegung zu entwickeln und etablieren. Theoretische Referen-
zen sind dabei nicht grundsatzlich eine Alternative zu linearen,
eindimensionalen und kausalen Argumentationsstringen; sie
operieren potentiell in gleicher Weise mithilfe einer Isolation
von Fragen und Themen, wie dies die Stil- oder Sozialgeschichte
getan haben, und entwickeln in dhnlicher Weise blinde Flecken
und eine Scheinautonomie der Autorenposition.

Insgesamt weisen die in jiingerer Zeit vorgenommenen selbst-
Kkritischen Reflexionen iiber Kontext und Paratext, ihrer unter-
schiedlichen disziplindaren Herkunft verbunden, wenn auch
andersartige, so doch in der Stofrichtung durchaus vergleich-
bare Kritikpunkte und Blickwinkel auf. Sei es die Forderung
nach einem nicht einzig am Einzelkiinstler orientierten Autor-
schaftsverstandnis, sei es diejenige nach einem dynamisierten
Verstdndnis des Verhiltnisses von Text und Kontext oder nach
einer Erfassung der Funktion der rahmenden Texte in ihren
multiplen Bestimmungen. Auch hat jeder Zugang je eigene
Schwachstellen der Diskussion aufgedeckt, deren Behebung
nicht selten auf Kompetenzen anderer Disziplinen angewiesen
zu sein scheint. Es geht also wohl weniger darum, die beiden
Begriffe >Kontext« und >Paratext« und die damit verbundenen
Denksysteme gegeneinander auszuspielen, als sie so miteinan-
der zu konfrontieren, dass sowohl parallele Interessen als auch
die fachspezifischen Kompetenzen herausgestrichen und wech-
selseitig fruchtbar gemacht werden konnen. Gefragt ist also
Dialog und eine gemeinsame Arbeit an den »offenen Kontexten«
(Kemp) - eine Notwendigkeit angesichts dessen, dass der Fokus
auf Dynamisierung und relationale Verhiltnisse zwischen Text
und Kontext die Disziplinen und ihre Strukturlogik (diejenige
des Teilens und Isolierens von Problemen) weiterhin in grund-
legender Weise herausfordert.






Annette Gilbert

Kontroversen um den Paratext

Eine literaturwissenschaftliche
Handreichung fiir den
kunstwissenschaftlichen
Gebrauch des Begriffs

Der Begriff >Paratext« hat in den letzten 25 Jahren, ausgehend
von den Schriften Gérard Genettes, eine beispiellose Karriere
gehabt, wovon nicht zuletzt der vorliegende Sammelband zeugt.
Die Kontroversen, die sich in der Literaturwissenschaft seitdem
entwickelt haben, haben jedoch leider noch lidngst nicht die-
selbe Offentlichkeit gefunden wie Genettes Ausfiithrungen in
Seuils von 1987, die inzwischen zum Standardwerk und fast al-
leinigem Referenzpunkt avanciert sind. Die jiingeren und Kriti-
schen Positionen haben es in der Regel noch nicht einmal in die
einschlagigen Lexika und Einfiihrungswerke der Literaturwis-
senschaft geschafft. Im Folgenden soll daher in aller Kiirze die
philologische Diskussion skizziert und ein Teil der aus literatur-
wissenschaftlicher Sicht offenen Probleme aufgezeigt werden,
in der Hoffnung, dass dies fiir die Ubertragung des Begriffs und
Konzepts auf Phinomene und Tendenzen in der Kunst zweck-
dienlich sein mag.
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Eingrenzung: Peritext, Textsorten
und herkémmliche Typologien

Es kann inzwischen wohl als allgemeiner Konsens der Kriti-
schen Paratextforschung festgehalten werden, dass Genettes
Ausfiithrungen zum Paratext »bei allem Verdienst wenig schliis-
sig« sind und ihnen eine ausgesprochen »unscharfe Basis-
terminologie« zugrunde liegt.! In gidngigen Lexika werden die
offenen Widerspriiche jedoch meist zugunsten eines restrikti-
ven, scheinbar stimmigen Begriffsgebrauchs ausgeblendet. So
lautet der Eintrag zu >Paratext« im Reallexikon der deutschen
Literaturwissenschaft in der Neuausgabe von 2003: »Beiwerk
und Rahmenstiicke eines Textes. Expl: Die >paratextuelle« Um-
gebung eines Textes, die nicht (wie im Drama der — Nebentext)
zu ihm selbst gehort, aber einen deutlichen Bezug zu ihm her-
stellt, wird durch die Texte gebildet, die ihn innerhalb eines
Buches oder sonstigen Veroffentlichungs-Kontextes begleiten.
Dazu gehoren der — Titel, die Angabe des Autornamens (hiufig
erganzt durch Informationen zu seiner Person im >Waschzet-
tel, Riicken- oder Klappentext eines Buches), die — Widmung,
das — Motto, das Nachwort und das — Vorwort, Ziadhlung und
ggf. (Zwischen-)Uberschriften der Paragraphen oder auch —
Kapitel; besonders bei wissenschaftlichen Publikationen hiufig
auch Inhaltsverzeichnis, Anmerkungsapparat, Bibliographie,
Sach- bzw. Personen-Register.«?

Zwei fiir die Literatur(-wissenschaft) typische Einschrankun-
gen des Paratextbegriffs werden hier deutlich: Die Priferenz
liegt eindeutig auf jenem Bereich, den Genette >Peritext« getauft
hat, das heif3t auf jenen Elementen, die den Text »innerhalb
eines Buches oder sonstigen Veroffentlichungs-Kontextes be-
gleiten«. Schon Genette hat diese Elemente, die sich »im Umfeld
des Textes, innerhalb ein und desselben Bandes« situieren, als

1 Remigius Bunia: »Die Stimme der Typographie. Uberlegungen zu den Begriffen >Erzihler-
und>Paratexts, angestofRen durch die Lebens-Ansichten des Katers Murrvon E.T.A. Hoffmannc,
in: Poetica 37 (20095), S. 273-392, hier S. 379, sowie Annika Rockenberger und Per Récken:
»Typographie als Paratext? Anmerkungen zu einer terminologischen Konfusion, in: Poetica
41 (2009), S. 293-330, hier S. 297. 2 Burkhard Moennighoff: »Paratext«, in: Reallexikon der
deutschen Literaturwissenschaft, 3 Bde., hg. von Georg Braungart u.a., Berlin und New York
2003, Bd. 3, S. 22-23, hier S. 22.
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»sicherlich typischste Kategorie« von >Paratext« bezeichnet.? Der
Epitext hingegen, das heif3t 6ffentliche Aufierungen, Kommen-
tare, Tagebiicher, Briefe, Interviews des Autors und dhnliches,
die »zumindest urspriinglich auferhalb des Textes angesiedelt
sind«, finden bei Genette nur kursorisch Erwdhnung.*

Die Konzentration auf den Peritext lasst sich moglicherweise
einerseits damit begriinden, dass der Bereich des Epitexts prin-
zipiell uferlos ist.®> Andererseits wird haufig argumentiert, dass
die Epitexte nicht »konstitutiv mit einem Werk verbunden sind,
das heifdt fiir das Funktionieren des Werks als Werk in der Regel
nicht notwendig sind.® Dass der Epitext nicht nur eine rezep-
tionslenkende, sondern eine tatsidchlich werkrelevante Funk-
tion iibernimmt, ist selten, etwa bei immateriellen Werken und
bei Fakes oder Falschungen, denn diese werden erst im Nachhi-
nein als (anderes) Werk erkenn- und identifizierbar.

Dariiber hinaus zeigt sich in der oben genannten Bestimmung
des Paratexts im Reallexikon eine deutliche Tendenz, »allein die
Textsorten in der Umgebung eines anderen Textes« in Betracht
zu ziehen.” Sie werden haufig explizit als »Kern des Paratextes«
bezeichnet.® Diese Eingrenzung arbeitet einer Entgrenzung des
Textbegriffs entgegen — ein im Zusammenhang der Ubertragung
des Begriffs auf die bildende Kunst sicher diskussionswiirdi-
ger Umstand. Dabei wird aber iibersehen, dass das Beiwerk des
Buchs in verschiedenen medialen und materiellen Ausformun-
gen vorliegen kann: selbstredend als Text, aber eben auch als
Einband, Papierqualitit, typographisches Erscheinungsbild,
Logo, Illustration und dergleichen; nicht zu reden von kontex-
tuellen und institutionellen Aspekten wie Reihenzugehorigkeit,
Verlagswahl, Erscheinungsort und -jahr, die einen Text ebenfalls

3 Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches [1987], Frankfurt a.M. 2001,
S.12. 4 Genette2001,S.12. Genauer miisste man wohlsagen: aufierhalbdes»Buchs«. § Vgl.
Genette 2001, S. 330: »als Anhdngsel des Anhdngsels verliert sich der Epitext immer mehr
in der Gesamtheit des auktorialen Diskurses.« 6 Christoph Jiirgensen: »Der Rahmen arbei-
tet«. Paratextuelle Strategien der Lektiirelenkung im Werk Arno Schmidts, Gottingen 2007,
S.24. 7 Moennighoff 2003, S. 23. 8 Burkhard Moennighoff: »Paratexte«, in: Grundziige der
Literaturwissenschaft, hg. von Heinz Ludwig Arnold und Heinrich Detering, Miinchen 1999,
S.349-356, hier S. 349; dhnlich auch Rockenberger und Rocken 2009, S. 323. Vgl. auflerdem
Werner Wolf: »Prologe als Paratexte und/oder dramatische (Eingangs-)Rahmungen? >Lite-
rarische Rahmung« als Alternative zum problematischen Paratext-Konzeptc, in: Die Plurali-
sierung des Paratextes in der Friihen Neuzeit. Theorie, Formen, Funktionen, hg. von Frieder von
Ammon und Herfried Vogel, Berlin 2008, S. 79-98.
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impragnieren, indem sie ihn zeitlich und institutionell verorten
und hohe symbolische Aussagekraft besitzen.

Erwahnung finden diese verschiedenen Aspekte des Paratexts
bei Genette durchaus, wenn auch nur am Rande und vorrangig
in der Einfiihrung, wo er beispielsweise konstatiert, dass nahezu
simtliche beriicksichtigte Paratexte »den linguistischen Status
des Textes teilen. Meistens ist also der Paratext selbst ein Text:
Er ist zwar noch nicht der Text, aber bereits Text. Doch mufd
man zumindest den paratextuellen Wert bedenken, den andere
Erscheinungsformen annehmen konnen: bildliche (Illustratio-
nen), materielle (alles was zu den typographischen Entschei-
dungen gehort, die bei der Herstellung eines Buches mitunter
sehr bedeutsam sind) oder rein faktische. Als faktisch bezeichne
ich einen Paratext, der nicht aus einer ausdriicklichen (verba-
len oder nichtverbalen) Mitteilung besteht, sondern aus einem
Faktum, dessen blofe Existenz, wenn diese der Offentlichkeit
bekannt ist, dem Text irgendeinen Kommentar hinzufiigt oder
auf seiner Rezeption lastet.«’ Ungeachtet der ihnen hier zuge-
standenen Bedeutung werden im weiteren Verlauf von Genet-
tes Untersuchung eben diese >anderen Erscheinungsformen« des
Paratexts aber auffallend vernachlassigt. Dass Genette sie nicht
dem vom Autor verantworteten, sondern dem »verlegerischen
Peritext« zurechnet, mag zumindest zu einem Teil das auffallige
Desinteresse der Literaturwissenschaft an diesen nichttextuel-
len Paratexten erkldren.'® Allerdings mehren sich inzwischen
die Stimmen, die diese »iiberméaflige Inanspruchnahme des Au-
torbegriffs« kritisieren und Paratextualitit als »Gegenstand ge-
teilter Autorschaft(en)« verstanden wissen wollen.!!

Die Eingrenzung des Paratexts auf Peritext und Textsorten
spiegelt sich in Aufzdhlungen >typischer« Paratextsorten wie
der oben genannten aus dem Reallexikon wider, die beispielhaft
Titel, Autornamen, Klappentext, Widmung, Motto, Nachwort,

9 Genette 2001, S. 14 [Herv. i.0.]. 10 Genette 2001, S. 22. [Herv. i.0.] 11 Alexander
Bohnke: Paratexte des Films. Uber die Grenzen des filmischen Universums, Bielefeld 2007, S. 15,
sowie Georg Stanitzek: »Buch. Medium und Form - in paratexttheoretischer Perspektive«,
in: Ursula Rautenberg (Hg.): Buchwissenschaft in Deutschland. Ein Handbuch, hg. von Ursula
Rautenberg, 2 Bde., Berlin 2010, Bd. 1, S. 157-200, hier S. 180. Als Ausgangspunkt seiner
Uberlegungen dient Stanitzek die hochgradig arbeitsteilige und kollektiv organisierte Pro-
duktionsweise bei Film und Fernsehen.
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Vorwort, Paginierung sowie Zwischen- und Kapiteliiberschrif-
ten anfiihrt. Listen wie diese suggerieren, dass sich der Ausdruck
>Paratext« »durch eine geordnete, unabgeschlossene Aufzidhlung
von Beispielen extensional« bestimmen ldsst.'> Damit wird
zwar Genettes eigenes typologisches Vorgehen aufgegriffen.
Zugleich aber wird die Aufmerksamkeit der Ordnung und Uber-
sichtlichkeit halber auf einige wenige paratextuelle >Klassiker«
beschrinkt, die offensichtlich so etwas wie den unproblema-
tischen >Normalfall« abbilden, wihrend nichtsprachliche und
strittige Phanomene wie die Typographie oder der institutio-
nelle Kontext — in Genettes Begriffen: der materiellec und der
faktische« Paratext — konsequent ausgeblendet werden.

Erkennbarkeit: Raumliche und
(typo-)graphisch-dispositive Paratextanalyse

Wenn in Definitionen wie der obigen zudem behauptet wird,
dass die paratextuelle Umgebung den Text »innerhalb eines Bu-
ches oder sonstigen Veroffentlichungs-Kontextes begleitet«, aber
nicht »zu ihm selbst gehort«, so stellt sich die Frage, wie sich
Paratexte und Text voneinander unterscheiden lassen.!* Diese
Frage ist alles andere als trivial.

In der Regel wird eine rdaumliche Definition zugrunde gelegt.
Da sich der Peritext im Gegensatz zum Epitext nicht iiber die
Einheit von Autor und Werk, sondern aus der Einheit des Buchs
bestimmt, ist die konkrete raumliche Situierung des Peritexts
im Buch, das heif3t seine »Ndhebeziehung zum Text«, entschei-
dend.™ Es handle sich, so Burkhard Moennighoff in einer auch
sonst hiufig verwendeten Formulierung, um »Rahmenstiickes,
die »am Rande der Seite, am Anfang beziehungsweise Ende des
Buches« oder »in den Zwischenraumenc, nicht aber »im Hoheits-
gebiet des >Haupt«- oder >Kerntextes« selbst« auftreten konnen.'s

12 Rockenberger und Rocken 2009, S. 298. 13 Moennighoff 2003, S. 22. 14 Rudiger Nutt-
Kofoth: »Textelesen - Texte sehen. Edition und Typographie«, in: Deutsche Vierteljahresschrift
78 (2004), S. 3-19, hier S. 4. 15 Moennighoff 2003, S. 22, und Nikola von Merveldt: »Vom
Geist im Buchstaben. Georg Rorers reformatorische Typographie der Heiligen Schriftc, in:
Ammon und Vogel 2008, S. 187-223, hier S. 192.
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Diese Definition trifft tatsiachlich auf viele peritextuelle Ele-
mente zu, etwa das Titelblatt, Impressum, Vor- und Nachwort,
den Klappentext, die Seitenzahlen oder Kolumnentitel. Zu-
gleich lassen sich viele Gegenbeispiele finden. Nikola von Mer-
veldt fithrt beispielhaft Rubrizierungen in Handschriften und
Hyperlinks in elektronischen Texten an, die »raumlich-visuell
und wortlich identisch mit dem Haupttext« und somit »zugleich
Text und Paratext« sind.!® Nicht erfasst wird mit dieser Defini-
tion zudem die »materielle Realisierung« des Buchs: »Wahl des
Formats, des Papiers, der Schrift usw.«'” Das sind samtlich Pha-
nomene, die in der Literaturwissenschaft mit ihrem Fokus auf
den Text(inhalt) traditionell marginalisiert werden. Im Zuge des
Material Turn und vorangetrieben von der Editionswissenschaft
sind solche Aspekte jedoch verstirkt in den Blick geraten. In
diesem Zusammenhang hat sich eine intensive und kontroverse
Debatte um den paratextuellen Status der materiellen Aspekte
literarischer Werke entwickelt. Dazu Anlass gegeben hat bereits
Genette, der in der oben zitierten Definition die nichtverbalen
>Erscheinungsformen« des Beiwerks implizit von den verbalen
Paratexten abhebt, indem er sie nicht als Paratext bezeichnet,
sondern ihnen nur einen »paratextuellen Wert« beimisst.!® Diese
vage und Fragen aufwerfende Formulierung scheint nahezule-
gen, dass die genannten Aspekte diesen >paratextuellen Wert«
»nicht permanent besitzen, sondern unter nicht niher spezifi-
zierten Bedingungen -annehmen konnen«."

Ausgetragen wird die Debatte um den paratextuellen Status
oder Wert nichtverbaler Elemente des Beiwerks eines Buchs vor
allem am Beispiel der Typographie.?® Diese findet aufgrund
ihres umstrittenen Status in den Aufzdhlungen typischer Para-
texte in den Lexika meist keine Erwdhnung.?! Das bildet einen
aufschlussreichen Gegensatz zur Wahrnehmung auf3erhalb der

16 Merveldt2008,S.192. 17 Genette2001,S.22. 18 Genette2001,S.14. 19 Vgl. Rocken-
berger und Rocken 2009, S. 303. Dem schliefst sich auf S. 304 die Frage an: »Was heif3t hier
>Wert<und wie kann dieser gemessen werden? Genette gibt hierauf keine Antwort.« 20 Vgl.
z.B. die Beitrdge von Thomas Rahn, Rainer Falk, Roland Reuf3, Stephan Kurz tiber editionsty-
pographische Probleme in Text. Kritische Beitrdge 11 (2006); auRerdem Merveldt 2008, Nutt-
Kofoth 2004, Bunia 2005, Rockenberger und Rocken 2009 sowie Georg Stanitzek: »Paratext-
analyse«, in: Thomas Anz (Hg.): Handbuch Literaturwissenschaft, 3 Bde., hg. von Thomas Anz,
Stuttgart und Weimar 2007, Bd. 2, S. 198-203 und Stanitzek 2010. 21 Eine der wenigen
Ausnahmen bildet Stanitzek 2007, S. 198.
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Literaturwissenschaft, etwa in der Kunstgeschichte, wo der pa-
ratextuelle Status der Typographie hidufig iiber jeden Zweifel
erhaben ist. So wird auch in der Einleitung zum vorliegenden
Sammelband innerhalb der Aufzidhlung typischer Paratexte der
Satz eines Textes an prominenter Stelle genannt: »Umschlag,
Titelseite, Satz, Auflage, Name der AutorInnen, Titel, Widmun-
gen, Vorwort, Anmerkungen, Interviews, Kolloquien, Kommen-
tare, Briefwechsel, Tagebiicher«.?> Auch die historische Wandel-
barkeit des Paratexts wurde in der Einladung zum Workshop,
aus dem der vorliegende Sammelband hervorgegangen ist, ganz
selbstverstindlich in Hinsicht auf »paratextuelle Elemente wie
Typographie, Absatzgebung, Setzung eines Textes« diskutiert.?

Moglicherweise wiirde sich ein dhnlich zerstrittenes Bild in
der Kunstwissenschaft ergeben, wenn es um den Status ver-
gleichbarer materieller und medialer Erscheinungsformen von
Kunstwerken ginge, etwa darum, ob es legitim ist, in einer
Lichtinstallation die Glithbirne durch eine Energiesparlampe
zu ersetzen oder einen Breitbildfilm ans TV-Format anzupassen.
Die Verwandtschaft solcher Fragestellungen mit dem diffizilen
Status der Typographie in Hinsicht auf literarische Werke stellt
beispielsweise Stephanie Syjuco in ihrer Installation Phantoms
(H__RT _F D_RKN_SS) von 2011 heraus. Prasentiert werden
zum einen zwolf verschiedene Ausgaben von Joseph Conrads
Heart of Darkness (1899), die Syjuco aus der Riickfiihrung des
auf verschiedenen Internetplattformen verfiigbaren digitalen
und unformatierten Texts in die materielle Buchform gewon-
nen hat. Der unschone, fehlerhafte, mit Werbung und Hyper-
links durchsetzte Satz dieser »re-editioned texts« erweist sich als
starker Storfaktor bei der Lektiire. Erganzt wird dies um einen
dreiminiitigen Found-Footage-Film, der Beispiele der unzihli-
gen YouTube-Filmen vorangestellten Warnung »This film has
been modified from its original version. It has been formatted
to fit this screen« aneinanderreiht und so auf ein der Digitali-
sierung von Texten sehr dhnliches Phinomen der historischen
Wandelbarkeit medialer Formate verweist. Die Problematik

22 Lucie Kolb, Barbara Preisig, Judith Welter: »Dynamiken des Werks?«, im vorliegenden
Band, S. 7-16, hierS. 10 23 Vgl. die Einladung zum Workshop Paratexte, Hochschule Luzern
Design & Kunst, 11. Sept. 2014.
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solch medialer Ubersetzungen (»mistranslations«), die hiufig
mit Verlusten einhergehen, wird im defekten Titel von Syjucos
Arbeit angedeutet.

In der Literaturwissenschaft ist es gegenwartig jedenfalls noch
umstritten, ob die typographische Einrichtung eines Textes eine
Eigenschaft und somit authentischer, »integrativer Bestandteil
des historischen Textes« ist oder ob sie »als dessen kontingentes
Beiwerk zu gelten habe«, das nach Meinung Genettes allenfalls
»die Rolle eines indirekten Kommentars zum jeweiligen Text
spielen« kann.?* Theoretisch ist diese Frage in jeder Hinsicht dif-
fizil. Gesteht man der Typographie und anderen Aspekten der
materiellen Gestaltwerdung literarischer Werke paratextuellen
Status zu, wofiir beispielsweise Georg Stanitzek und Nikola von
Merveldt pldadieren, so wire es falsch, »den Begriff des Paratex-
tuellen tatsdchlich auf Randstiicke zu verkiirzen, ihn also in
Form >handgreiflicher< Randphidnomene zu verdinglichen«, die
sich vom Text trennen lief3en.?s Schlieflich diirfte dann »etwa
iiber Phianomene wie Schriftbild, Absatzgebung, Fuf3noten ja/
nein usw. eigentlich kein Moment iiberhaupt irgendeines Textes
paratext-freic zu haben sein«.?® Nach dieser Argumentation ist
»der Paratext im und mit dem Text ubiquitir gegeben«. Und da,
wie Stanitzek betont, ein Text »ohne typographische Dimension
schlechterdings nicht vorstellbar« ist, ldsst sich die Typographie
aus diesem Blickwinkel sogar »als elementarster aller Paratexte
beschreiben: Ihr verdankt der Text — zusammen mit dem Schrift-
trager — seine materiell-physische Prasenz, ihr allein seine gra-
phisch-visuelle Gestalt, in der er vor den Leser treten kann«.?”
Paratextualitat wire dann nicht als »Rahmenstiick«, sondern
als ubiquitdare »Rahmenbedingung« zu verstehen.?® Dann wird
man aber auch Genettes vielzitierte Formulierung, dass sich ein
Text »selten nackt« pradsentiere, genauer fassen miissen: »Der
-nackte« Text, als Oppositum zu Paratext, ist nicht wirklich kon-
kretisier- und vorstellbar, sondern dient nur als >idealer« regula-
tiver Horizont des Arguments und der Untersuchung«.?

24 Rockenberger und Récken 2009, S. 293, sowie Genette 2001, S. 38. 25 Stanitzek 2010,
S.162. 26 Georg Stanitzek: »Texte, Paratexte, in Medien. Einleitung«, in: Paratexte in Litera-
tur, Film, Fernsehen, hg. von dems. und Klaus Kreimeier, Berlin 2004, S. 3-19, hierS. 6. 27 Sta-
nitzek 2010, S. 162, und Merveldt 2008, S. 191. 28 Stanitzek 2010, S.162. 29 Genette 2001,
S. 9, und Stanitzek 2004, S. 6.



37

Kontroversen um den Paratext

Damit greift aber die herkdbmmliche rdumliche Definition
des Paratexts nicht mehr. Alternativ ist daher der Vorschlag
entwickelt worden, dass sich Paratexte »durch ihre schiere
typographische Unterscheidbarkeit auszeichnen.«3° Grundlage
dessen sind die verfestigten typographischen Dispositive, mit
deren Hilfe sich Gattungen (beispielsweise Lyrik und Drama)
und Textebenen (beispielsweise Text und Kommentar) auf einen
Blick voneinander unterscheiden lassen.?' Im Rahmen dieser
typographischen Konventionen setzen graphische und visu-
elle Distinktionsmerkmale wie Positionierung auf dem Blatt,
Schriftgrofde, Schrifttype, Schriftschnitt, Schriftfarbe die Pa-
ratexte deutlich vom >eigentlichen« Text ab und machen diese
eindeutig identifizierbar. Immerhin liefen sich mit diesem An-
satz auch oben genannte Problemfille wie Rubrizierungen und
Hyperlinks einbeziehen, die ihren paratextuellen Status durch
Farbe, Grofde und Unterstreichung anzeigen.

Folgt man dieser Argumentation, so ist Typographie aller-
dings nicht linger ein Paratext, sondern ihrerseits »eine wesent-
liche Bedingung dafiir, Text und Paratext iiberhaupt vonein-
ander unterscheiden zu konnen«, wie Rockenberger und Rocken
einwerfen. Da die Typographie die »notwendige Bedingung der
Sicht- und Lesbarkeit sowohl des >eigentlichen« Textes wie des
Paratextes« darstellt, wire sie allenfalls »der gemeinsame Para-
text des Textes und des Paratextes, eine Art >-Meta-Paratext«
oder auch: ein >Paratext zweiter Stufe«.3?> Was bei dieser typo-
graphisch gestiitzten Paratextanalyse ebenfalls nicht in Be-
tracht gezogen wird, sind die Historizitidt und wechselseitige
Bedingtheit von Paratext und typographischer Konvention. Es
ist allgemein bekannt, dass die Herausbildung der Paratexte,
wie wir sie heute kennen, erst mit dem Buchdruck einsetzte:
»Die rdumlich-visuelle Ausdifferenzierung von Text und Para-
text ist ein historischer Prozef} [...]. Die uns aufgrund moderner

30 Bunia 2005, S. 379. 31 Vgl. Susanne Wehde: Typographische Kultur. Eine zeichentheoreti-
sche und kulturgeschichtliche Studie zur Typographie und ihrer Entwicklung, Tiibingen 2000, bes.
S.14,S. 1191f,, S. 168ff. 32 Rockenberger und Rocken 2009, S. 309 und 310 [Herv. i.0O.]. Ihr
Fazit lautet: »die typographische Gestaltung und die aus dieser moglicherweise erwachsen-
den Zeichenqualitaten sind Bestandteile jedes (materiellen) Druck-Textes (und damit auch
der Paratexte) und dienen der Unterscheidung zweier Klassen von Texten.« Rockenberger
und Rocken 2009, S. 318 [Herv. i.0.].
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typographischer Konventionen gelaufige Marginalitidt der Para-
texte erweist sich somit als historisches Produkt«.3® Die disposi-
tive Paratextanalyse ist daher in sich zirkular, schlie8lich setzt
die Herausbildung entsprechender typographischer Konventio-
nen das Wissen voraus, was ein Paratext ist. Dies mag als ein
Spezialproblem der Literatur erscheinen, demonstriert aber sehr
anschaulich die Schwierigkeiten der »Konzeptualisierung para-
textueller Phanomene«, bei der die Unsicherheit »zur Sache zu
gehoren« scheint.3*

Abléseproblematik: Fiktionalisierung
und Werkzugehorigkeit

Dieser rein formale, auf einer Nahebeziehung oder typographi-
schen Dispositiven beruhende Ansatz zur Entscheidung iiber
den paratextuellen Status eines Elements fithrt auch im Fall fik-
tionalisierter Paratexte hdufig in die Irre. Unzéhlige literarische
Werke persiflieren oder fiktionalisieren paratextuelle Elemente
und typographische Dispositive, so dass diese »nur noch zum
Schein die Namen paratextueller Randphdnomene tragen«.3s Sie
nehmen deren Gestalt an und deren Ort ein, legen ihre paratex-
tuelle Funktion aber ab und sind Teil der Fiktion.

Waren es einst mit Vorliebe fingierte Widmungsgedichte wie
in Laurence Sternes Tristram Shandy (1759-1767), Herausgeber-
fiktionen wie in E.T.A. Hoffmanns Lebens-Ansichten des Katers
Murr (1819-1820) und Goethes Leiden des jungen Werther (1774)
oder fiktive Anmerkungen des Ubersetzers wie in Miguel de
Cervantes’ Don Quijote (1605/15), so machen die Autoren heut-
zutage auch nicht vor fingierten Bauchbinden, Klappentexten,
Indexen oder Inhaltsverzeichnissen halt. Selbst ISBN und Bar-

33 Merveldt 2008, S. 192. Diese Geschichtlichkeit des Paratexts und seiner Konventionali-
sierung hélt auch Moenninghoff 2003, S. 23, fest: »Frithformen des Paratextes gibt es schon
im handschriftlichen Buch. Doch die volle Entfaltung seiner eigenen Geschichte hat die
Erfindung des Buchdrucks und die 6ffentliche Verbreitung des Buchs zur Voraussetzung. Im
16. Jh. werden viele Erscheinungen des Paratextes konventionalisiert.« 34 Stanitzek 2007,
S.199. 35 Magnus Wieland: »Fufinoten {iber' Fuinoten. Am Beispiel von Renaud Camus?,
David Foster Wallace® und Michael Stauffer‘«, in: Den Rahmen sprengen. Anmerkungspraktiken
in Literatur, Kunst und Film, hg. von Bernhard Metz und Sabine Zubarik, Berlin 2013, S. 337-
363, hier S. 363.
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code konnen Kkiinstlerisch eingesetzt und Teil des Werks wer-
den. Uberaus beliebt war und ist zudem die paratextuelle Uber-
wucherung des >eigentlichen« Texts. So bestehen etwa Jonathan
Swifts A Tale of a Tub (1704) und Paul Fournels Banlieue (1990)
einzig und allein aus vorgeblichen Paratexten, darunter Vor-
wort, Nachwort, Annotationen, Postskriptum, Bauchbinde,
Widmungen, Motti, Exkurse, Digressionen, Inhaltsverzeichnis,
Errata, Index, ISBN und Klappentext. In Banlieue sucht man
letztlich sogar den >eigentlichen« Text vergeblich. Es finden sich
nur noch die zugehoérigen Fufinoten, der Rest der Seite bleibt
leer, was an Vorgianger wie Gottlieb Wilhelm Rabeners Gelehr-
tensatire Hinkmars von Repkow »Noten ohne Text« (1745) oder
zeitgenossische Werke wie Gérard Wajcmans L'interdit (1986)
sowie Nik Thoenens und Lorenzo le kou Meyrs Das Beiwerk
(2010) denken lédsst, denen ebenfalls das >Eigentliche, ndmlich
der annotierte Text, fehlt. Die Differenz zwischen Anmerkung
und Text wird hier obsolet, denn die Anmerkung enthilt den
eigentlichen Text, sie ist der Text.3¢ Zugleich stellt dies das Au-
toritétsgefiige zwischen den zwei diskursiven Ebenen in Frage:
»Die Fuf3note, die in ihrer akademischen Verwendung als >Fun-
dament der Wissenschaft« gilt, kann dem Text sein Fundament
ebenso gut wieder entziehen. Die untergeordnete Position in der
Texthierarchie spielt den Noten grundsatzlich die Moglichkeit
zu, einen Text gleichwohl zu unter-stiitzen wie auch zu unter-
minieren und zu sub-vertieren.«%’

Auch wenn es eine lange literarische Tradition dieses Spiels mit
dem Paratext gibt, lasst sich fiir die Gegenwart eine »rasante Aus-
differenzierung paratextueller Strategien« in literarischen Wer-
ken festhalten.3® Sie weist offensichtlich Parallelen zu der in der
Einleitung zu diesem Sammelband Konstatierten Tendenz auf,
dass auch in der Kunst zunehmend mit para-artigen Elementen
des Kunstbetriebs wie »Einladungskarten, Werbeanzeigen, Aus-
stellungskatalogen und -displays, Zeitschriften, Vortragsreihen
oder Webseiten« gearbeitet wird und diese unscheinbaren und

36 Reiches Material zur Notenliteratur bieten die Beitrage in Metz und Zubarik 2013 sowie
in Am Rande bemerkt. Anmerkungspraktiken in literarischen Texten, hg. von dens., Berlin
2008. 37 Wieland 2013, S. 338 [Herv.i.0.]. 38 Georg Stanitzek und Klaus Kreimeier: »Vor-
wort, in: Dies. 2004, S. VII-VIII, hier S. VII.
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bis dato haufig unbeachteten Elemente immer hdufiger Werk-
charakter annehmen, etwa wenn »objekthafte Werke und ganze
Ausstellungen durch eine einzige Einladungskarte« ersetzt wer-
den. Als Beleg fiir diesen Trend seien beispielhaft zwei jiingere
Arbeiten genannt, die fiir Ausstellungen typische Labels zu
ihrem Gegenstand wihlen und damit ein haufig unterschitztes
rahmendes Element in den Blick nehmen, das sich angesichts
seiner unmittelbaren Nidhe zum ausgestellten Werk, seiner re-
zeptionslenkenden Funktion und seines verbalen Charakters in
der Tat bestens mit dem literaturwissenschaftlichen Instrumen-
tarium beschreiben ldsst: Hans Hollein dreht in Imagindres Mu-
seum von 1987 die Grofienverhiltnisse um und konfrontiert auf
das Mafd der Legenden verkleinerte Reproduktionen von Bildern
mit deren Bildlegenden, die auf die originalen Bildmafie vergro-
fert wurden, und Kirsten Pieroth stellt in Untitled (Loan) von
2007-2010 das Label zu Leonardo da Vincis Mona Lisa aus, nach-
dem sie es auf der Grundlage eines Leihvertrags zu einem Versi-
cherungswert von 25 Euro vom Louvre entliehen hat.

Es kann wohl kein Zweifel daran bestehen, dass hier das Label
Werk, nicht Paratext ist. Nicht immer aber ist der Fall so ein-
deutig. Schon Genette gibt zu bedenken, dass man nicht immer
wisse, ob man die Paratexte dem Text zurechnen soll. Eindeutige
Kriterien gibt er nicht an die Hand; im Zweifelsfall bleibe es »dem
Scharfsinn des Lesers iiberlassen«.?* Doch diesem sind Grenzen
gesetzt, wie sich beispielhaft an Fournels Banlieue zeigen lasst.
Aufgrund des Ubermafies an Paratexten, etlicher Ungereimthei-
ten in der Autorenbiographie, irrefithrender Seitenzahlen im In-
dex und angesichts des fehlenden Haupttexts zu den Fuf3noten
ist der parodistische Charakter dieses Werks schnell auszuma-
chen. Dass die genannten Paratexte Teil der Fiktion sind, diirfte
somit aufder Frage stehen. Was aber ist mit dem unscheinbaren
Rechtehinweis, der gewohnlich den Fiktionscharakter des Kom-
menden ankiindigt? Er findet sich wie iiblich auf der Riickseite
des Titelblatts und lautet: »Ce texte est une pure fiction. Toute
ressemblance avec des personnages existant ou ayant existé
serait fortuite et indépendante de la volonté de 'auteur.«*°

39 Genette 2001, S. 177. 40 Paul Fournel: »Banlieue«, in: La Bibliotheque Oulipienne, hg.
von Oulipo, Bd. 3, Paris 1987, S. 183-214, hier S. 184.
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Da man Formeln wie diese wohl kaum jemals aufmerksam
Wort fiir Wort liest, wird sicher leicht iibersehen, dass Fournels
Fiktionsklausel eine vielsagende Ungenauigkeit aufweist. Sie be-
trifft nur ein einziges Wort: Statt von »personnes« ist von »per-
sonnages existant« die Rede, also nicht von realen Personen,
sondern den fiktiven Figuren. Damit ist die Formel natiirlich ad
absurdum gefiihrt. Dem sensibilisierten Leser wird dies Zeichen
genug sein anzunehmen, dass es sich um eine gewitzte Inter-
vention des Autors handelt, die »bereits im Rahmen der Fiktion
gedaufBert wird« und als Teil des Werks aufzufassen ist.#! Damit
verlore sie ihren paratextuellen Status und wirkte nicht langer
als »juristische Entlastungsformel«.??> Aber kann man sich sicher
sein? Konnte es nicht auch ein versehentlicher Druckfehler sein,
der auf das Konto des Setzers oder Verlegers geht? Ein Ubersetzer
oder ein spaterer Herausgeber der gesammelten Werke brauchte
hier Gewissheit: Soll er den Fehler iibernehmen, da er Teil des
Werks ist, oder soll er ihn korrigieren, wie es zum Beispiel die
englische Ubersetzung tut?%

Wie inkonsistent solche Entscheidungen haufig sind, zeigt der
Fall der Druckfehlerliste von E.T.A. Hoffmanns Kater Murr, die
lange Zeit in Neuauflagen nicht mehr abgedruckt wurde, da sie
sich nach Beseitigung der dort genannten Druckfehler zu er-
iibrigen schien. Seit der dritten postumen Auflage bei Reimer
von 1828 wird sie regelméf}ig durch pauschale Einschiibe wie
»(Die in der ersten Ausgabe hier folgenden Druckfehler sind
in dieser verbessert.)« oder »(Hier folgten 14 Druckfehler.)« er-
setzt. Allerdings ist diese Liste kein gewohnliches Beiblatt, son-
dern in das fiktive »Vorwort des Herausgebers« E.T.A. Hoffmann
integriert und somit, sollte man meinen, deutlich als Teil der
Herausgeberfiktion gekennzeichnet. Erst in jiingster Zeit wird
die bis dahin gidngige Praxis im Umgang mit der Liste in Frage

41 Uwe Wirth: »Das Vorwortals performative, paratextuelle und parergonale Rahmungx, in:
Rhetorik. Figuration und Performanz, hg. von Jirgen Fohrmann, Stuttgart und Weimar 2004,
S. 603-628, hier S. 626. 42 Irmgard Nickel-Bacon, Norbert Groeben und Margrit Schreier:
»Fiktionssignale pragmatisch. Ein medieniibergreifendes Modell zur Unterscheidung von
Fiktion(en) und Realitdt(en)«, in: Poetica 32 (2000), S. 267-299, hier S. 285. 43 Dort heifdtes:
»This is a work of pure fiction. Any resemblance to persons living or dead is coincidental and
unintentional on the part of the author.« Paul Fournel: »Suburbia«, in: Oulipo Laboratory.
Texts from the Bibliothéeque Oulipienne, hg. von Raymond Queneau u.a., London 1995, S. ii.
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gestellt und der Werkstatus einer Errataliste diskutiert.** Das Be-
unruhigende daran ist, dass diese Diskussion um eine schein-
bare Lappalie letztlich die Grenzen des Werks beriihrt und die
Frage wohl nicht endgiiltig entschieden werden kann, sondern
Auslegungssache bleibt: »Wie sich ein Paratext vom Text unter-
scheidet — und vice versa —, lasst sich nicht fraglos voraussetzen,
sondern wird zur Aufgabe der jeweiligen Analyse.«*$

Die Problematik der Werkzugehdorigkeit bestimmter Elemente
ist selbstredend auch der Kunst und Kunstphilosophie nicht
fremd. So beschrieb Arthur C. Danto einmal eindriicklich, wie
vertrackt und voraussetzungsreich die Bestimmung dessen sein
kann, was zu einem Kunstwerk zdhlt: »Im Arden House Confe-
rence Center der Columbia Universitit gibt es eine Katzenplas-
tik aus Bronze. Sie steht auf dem Fufiboden am oberen Ende
der Treppe [...]. Vermutlich ist sie von einigem Wert, [...] denn
die Verwalter haben sie an das Treppengelidnder gekettet — um
dem Diebstahl vorzubeugen, nehme ich an [...]. Das konnte die
Erkldarung sein [...]. Ich neige jedoch zu der Vermutung, daf} es
keine angekettete Skulptur einer Katze, sondern die Skulptur
einer angeketteten Katze ist, deren eines Ende in witziger Weise
an einem Stiick Realitit festgemacht ist [...]. Freilich kann das,
was wir fiir ein Stiick Realitdat halten, tatsachlich ein Teil des
Werkes sein, das nun die Skulptur einer Katze-gekettet-an-ein-
Eisengeldnder ist; doch in dem Augenblick, wo wir ihm zuge-
stehen, ein Teil des Werkes zu sein — wo endet dann das Werk,
oder wo kann es enden? Es wird zu einer Art metaphysischer
Sandgrube, die das Universum in sich verschlingt.«*¢ Danto
fithrt etliche Beispiele aus der édlteren und jiingeren Kunst an,
bei denen die Uneindeutigkeit des Status einzelner Elemente
Teil der Werkkonzeption ist und dem Rezipienten Zweifel auf-
kommen sollten, was genau zum Kunstwerk zdhlt. Im Fall von
Richard Serras Corner-Piece etwa muss man sich fragen, »ob

44 Vgl. Hartmut Steinecke: »Stellenkommentar, in: E.T.A. Hoffmann: Lebens-Ansichten des
Katers Murr (Samtliche Werke in sechs Banden, Bd. 5), Frankfurt a.M. 1992, S. 994-1051,
hier S. 995 und S. 997f., sowie Roland Reuf: »Kritische Textkritik«, in: Editorische Begrifflich-
keit: Uberlegungen und Materialien zu einem » Wérterbuch der Editionsphilologie«, hg. von Gun-
ter Martens, Berlin 2013, S. 103-112. 45 Stanitzek 2007, S. 200. 46 Arthur C. Danto: Die
Verkldrung des Gewohnlichen. Eine Philosophie der Kunst [1981], Frankfurt a.M. 1991, S. 159f.
[Herv.i.0.].
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die Ecke selbst ein Teil des Corner-Piece ist oder ob der Besitzer
seine eigene Ecke bereitstellen muf}, so wie er seine eigene Wand
bereitstellen muf3, wenn er ein Gemalde aufhidngen will«.?”
Besonders delikat und voraussetzungsreich ist eine solche
Entscheidung im Fall all jener Elemente, die eine Verbindung
zwischen Werk und Realitit herstellen. Das betrifft alle Arten
von Randelementen, Schwellenphinomenen und Ubergangs-
zonen. In der Literatur fallen in diese Kategorie Paratexte wie
Vorwort, Rechtehinweis und Errataliste, denn sie sind es, »deren
eines Ende«, um mit Danto zu sprechen, »an einem Stiick Reali-
tit festgemacht ist«, bilden sie doch per definitionem »eine Art
Schalt- oder Schnittstelle«, die »die Einbindung des Textes in
kommunikative Zusammenhinge ermoglicht oder zumindest
erleichtert und katalysiert«.*® In der Kunst konnen dies die Wand
oder Ecke und Sicherheitsvorkehrungen wie besagte Kette oder
Absperrungen vor Gemailden sein, die sich als Teil des Werks
entpuppen. Erinnert sei an Hans Haackes Olgemdlde, Hommage
a Marcel Broodthaers (1982), das entgegen dem Titel nicht nur
ein Olgemilde von Ronald Reagan umfasst, sondern eine Ins-
tallation darstellt, zu der auch der Teppich und die Kordel vor
dem Gemailde gehoren, durch die die Besucher auf Distanz ge-
halten werden. Auch die iiber ein ganzes Gebaude verteilte Ins-
tallation The End of Summer von Haris Epaminonda und Daniel
Gustav Cramer auf der Documenta 13 bot diesbeziiglich einige
Verwirrungen. Die vielen funktionslosen oder deplatziert im
Raum verteilten Sockel sind noch relativ eindeutig als Teil der
Inszenierung zu erkennen. Schwieriger verhilt es sich mit den
Vitrinen. Hier schafft wohl erst die Lektiire der am Ausgang aus
dem Haus platzierten Label, auf denen die Vitrinen samt Inhalt
explizit aufgefithrt werden, Gewissheit: »metal vitrine, wood,
glass, 4 various old Chinese monochrome glazed vases«. Unklar
aber bleibt, ob das auch fiir das Absperrgitter gilt, das in einem
der Rdume die Besucher sehr eng an zwei gerahmten Fotografien
an der Wand entlang zu gehen zwingt und im Gegenzug viel zu
weit von einem halb hinter einer Wand versteckten leeren Sockel

47 Danto 1991, S. 161. 48 Danto 1991, S. 160, sowie Till Dembeck: Texte rahmen. Grenz-
regionen literarischer Werke im 18. Jahrhundert. Gottsched, Wieland, Moritz, Jean Paul, Berlin
und New York 2007, S. 12.
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und einem Tisch mit Vase fernhilt. Auf den Labels wird das Git-
ter nicht explizit erwdhnt.** Andererseits gehort es offensicht-
lich zur Serie der einzelnen Eisenstibe und Metallkonstruktio-
nen, die sich in anderen Raumen an die Wand gelehnt finden.
Die Bedeutung der Angaben auf den Labels kann in dieser Hin-
sicht gar nicht iiberschitzt werden. Sie ermoglichen es im Zwei-
felsfall, das Kunstwerk in seinen Bestandteilen und Grenzen zu
erkennen und als solches zu konstituieren. In der Literatur gibt
es nur selten so eindeutige Hinweise. Im Ubrigen sind sowohl in
der Kunst als auch in der Literatur solche Signale, die die Werk-
zugehorigkeit bestimmter Elemente anzeigen, ihrerseits para-
textueller, rahmender Natur — was einmal mehr zeigt, dass es
tatsachlich keinen Text »nackt«, das heifdt ohne Paratext, und
kein Kunstwerk ohne Rahmung geben kann.

Funktionale Paratextanalyse:
Subsidiaritatsrelation?

Bleibt als letztes Kriterium zur Unterscheidung von Paratext und
eigentlichem« Text die pragmatische Funktionstiichtigkeit, die
immer wieder in die Waagschale geworfen wird. Schon Genet-
te konstatierte, »dafd der Paratext immer eine Funktion ausiibt«
und »offenkundig — von punktuellen Ausnahmen abgesehen, die
wir da und dort antreffen - in all seinen Formen ein zutiefst
heteronomer Hilfsdiskurs ist, der im Dienst einer anderen Sache
steht, die seine Daseinsberechtigung bildet, ndmlich des Textes.«
Ein paratextuelles Element »ist immer >seinem« Text untergeord-
net, und diese Funktionalitit bestimmt ganz wesentlich seine
Beschaffenheit und seine Existenz«.5°

Auch dieser Aspekt der Paratextualitiat wird allerdings sehr
kontrovers diskutiert. So ist das hier skizzierte Hierarchiever-
héltnis durchaus angreifbar, wie das oben genannte Beispiel
der Fuflnoten bereits zeigt. Dariiber hinaus besteht iiber die
Funktion Uneinigkeit. Die >Kardinalfunktion« der Paratexte, so

49 Das entsprechende Label gibt nur Aufschluss tiber die Wand, hinter der sich die Gegen-
stande zur Halfte verbergen: »Untitled # 34 n/g, 2012 // wall, wooden plinth, wooden table,
old small Chinese black vase // dimensions variable // HE«. 50 Genette 2001, S. 390 und
S. 18.
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der allgemeine Tenor, bestehe in der Rezeptionslenkung. Diese
Funktion hatte Genette bereits in seiner allerersten Erwdhnung
des Paratextes in seinem Buch Palimpseste benannt. Dort heifdt
es, dass Paratexte »den Text mit einer (variablen) Umgebung
ausstatten und manchmal mit einem offiziellen und offizio-
sen Kommentar versehen, dem sich auch der puristischste und
dufleren Informationen gegeniiber skeptischste Leser nicht so
leicht entziehen kann, wie er mochte und es zu tun behauptet.
[...] Das Feld dieser Beziehungen stellt zweifellos einen privi-
legierten Ort der pragmatischen Dimension des Werkes dar, das
heifdt seiner Wirkung auf den Leser [...].«%!

Spiter ergianzt Genette jedoch, dass Paratexte dazu dienen,
den Text »im tiiblichen, aber auch im vollsten Sinn des Wortes
zu priisentieren: ihn prdsent zu machen, und damit seine >Rezep-
tion< und seinen Konsum in, zumindest heutzutage, der Gestalt
eines Buches zu ermoglichen.«%? Es handelt sich hierbei um eine
der am héaufigsten zitierten Bestimmungen des Paratexts. Was
aber heif3t das konkret? Schon die Formulierung »im iiblichen,
aber auch im vollsten Sinn des Wortes« ist rdatselhaft. Die Verbin-
dung von »prasentieren« mit »prasent machen« scheint jeden-
falls darauf hinzudeuten, dass es hier nicht nur um die Form
der asthetischen Darbietung und Kommentierung des Texts im
Dienst der Rezeptionslenkung geht, sondern eher um die Sicht-
barmachung in einem aisthetischen und materiellen Sinn und
um die Erméglichung in einem existentiellen und institutionel-
len Sinn. Paratexte bildeten dann die unverzichtbare Voraus-
setzung eines Werks. Dies trifft allerdings nicht auf alle Para-
texte zu — Motto, Widmung oder Nachwort etwa zidhlen zu den
fakultativen, variablen, austauschbaren, verzichtbaren Elemen-
ten. Eine tatsdchlich werkrelevante, das heif3t werkkonstitutive
Funktion iibernimmt am ehesten der materielle Peritext (Papier,

51 Gérard Genette: Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe, Frankfurt a.M. 1993, S. 11f.
Angesprochen sind hier die Paratexte also vor allem als »hermeneutisch privilegierte und
wirkméachtige Grofen.« Stanitzek 2004, S. 8. 52 Genette 2001, S. 9 [Herv. i.0.]. Im Original
heift es: »pour le présenter, au sens habituel de ce verbe, mais aussi en son sens le plus fort:
pour le rendre présent, pour assurer sa présence au monde, sa >réception« et sa consomma-
tion, sous la forme, aujourd’hui du moins, d’un livre.« Gérard Genette: Seuils, Paris 1987,
S. 7 [Herv.i.0O.].
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Format, Typographie, Satz und dergleichen).5® Infrage kommen
aber auch Elemente wie Titel, Autor und Erscheinungsjahr, die
die Werkidentitidt und Werkeinheit stiften und sicherstellen.*
Damit schaffen sie die Voraussetzung fiir die Konstitution des
Werks als eines solchen sowie fiir dessen Identifizierbarkeit und
Einspeisung in die Kommunikation und den Diskurs.

Die werkkonstituierende Relevanz von Paratexten zeigt sich
besonders deutlich im Fall konzeptueller Werke, deren Vor-
kommnisse nicht an ein physisches Objekt gebunden, sondern
als immaterielle Manifestationen konzipiert sind. Beispielhaft
genannt sei Daniel Burens Nummer 24 der art & project bul-
letins von 1970. Die von einer Amsterdamer Galerie herausge-
gebenen Bulletins kiindigten nicht nur Ausstellungen an oder
dokumentierten diese, sondern wurden von den Kiinstlern zu-
nehmend als eigenstindige Werke betrachtet, die den in der
Ausstellung gezeigten Werken prinzipiell ebenbiirtig waren, ja
in iiber 40 Fillen die Ausstellung sogar ganz ersetzten.’s Burens
Nummer wurde zwar nie gedruckt. Dennoch ist sie in seinen
Werkverzeichnissen als eigenstandiges Werk verzeichnet. Auch
in der Liste aller Bulletins im Katalog der art & project bulle-
tins ist Burens Nummer aufgefiihrt, eingeordnet zwischen den
Bulletins 23 und 25, allerdings mit zwei auffilligen Leerstellen
links und rechts vom Namen Burens: Es fehlen die Nummer, das
Entstehungsdatum und die Objekt- und Materialkurzbeschrei-
bung. Diese Liicken signalisieren die fehlende Materialisierung
der Bulletinnummer. Zugleich legen sie die unabdingbaren Vor-
aussetzungen dafiir offen, dass das Bulletin iiberhaupt als Werk
in Erscheinung treten kann: Burens Konzeptkunstwerk ist an-
gewiesen auf den regelmifdigen Erscheinungsrhythmus der
Bulletinserie und ihre fortlaufende Nummerierung, vor deren
Hintergrund sich allererst eine Leerstelle herausbilden kann.

53 Genette selbst benutzt - in Bezug auf Autorname und Titel - den Begriff >konstitutiv«
bzw. >konstituierends; vgl. Genette 2001, S. 45 und S. 60. 54 Der hier vollzogene Wechsel
in der Argumentation vom Text- zum Werkbegriff griindet auf einer weiteren Schwachstelle
von Genettes Argumentation, kann hier aber nicht weiter ausgefiihrt werden. 55 Vgl. Art
& Project Bulletins 1-156. September 1968 - November 1989, hg. von Louise Riley-Smith, Lon-
don, Cambridge, Paris 2011, sowie Annette Gilbert: »Pageworks, Sheetworks. Kiinstlerische
Explorationen der vier Seiten eines gefalteten Blatts in den >Art & Project Bulletins«, in:
Setup4. Online Magazin vom Forschungsverbund Kiinstlerpublikationen 1 (2013), www.setup4.
de/ausgabe-1/themen-und-beitraege/annette-gilbertpageworks-sheetworks/.
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Der Effekt der Werkwerdung tritt somit erst im Nachhinein ein
und wird allein paratextuell erzeugt. Er ist mit dem Erschei-
nen der niachsten Bulletinnummern anzusetzen, die die Liicke
augenfallig werden lassen, und mit der Auflistung des Werks
im eigenen Werkverzeichnis und im Katalog der Bulletins, die
die Leerstelle 6ffentlichkeitswirksam als Werk Burens Kkonsti-
tuiert und deklariert. Buren selbst beschreibt diese Form der
Werkwerdung folgendermafien: »Par ailleurs, les bulletins étant
tous numérotés d'une exposition a 'autre et étant par eux-mé-
mes parfois I'exposition elle-méme, la >présence« du bulletin non
utilisé apparaitra par son absence méme.«%¢ Die Absenz schlagt
an einem gewissen Punkt in Prasenz um, wir haben zwar kein
sinnlich wahrnehmbares Objekt, aber wir haben dennoch ein
Werk. Offengelegt wird dergestalt die Macht der Paratexte als
Rahmung, mittels derer es moglich ist, auch nichtmateriali-
sierte, unsichtbare Werke wie Burens Bulletinnummer zu kon-
stituieren, das heif3t in den Worten Jacques Derridas >ins Werk
zu setzen« und zur >Erscheinung« - im doppelten Wortsinn von
Publikation und Sichtbarkeit — zu bringen.5”

Wenn paratextuelle Elemente wie diese das Werk in einem
existentiellen Sinne iiberhaupt erst ermoglichen, wiirde das
ihre Unverzichtbarkeit implizieren. Das klingt auch schon bei
Genette an, wenn er konstatiert, dass Titel und Autorname zu-
mindest »heute praktisch unerlafilich« seien und wenn er an
anderer Stelle dem Titel bescheinigt, in Hinsicht auf Werk-
bezeichnung und -identifizierung obligatorisch zu sein.’® Da-
mit stellt sich erneut — wenn auch aus anderer Perspektive — die
Frage, ob diese Paratexte damit nicht doch zwingend als Teil des
Werks betrachtet werden sollten.*® Zur Starkung dieses Gedan-
kens zieht Stanitzek die philosophische Rahmen- und Parergon-
Diskussion heran: »Bedenkt man Rahmenstiicke in ihrer von
Jacques Derrida diskutierten parergonalen Dimension, hat man

56 Daniel Buren: »Exposition - Position - Proposition. Travaux faits entre Novembre 1965 et
Mars 1972 et leur mode«, in: Documenta 5. Befragung der Realitdt, Bildwelten heute, bearb. von
Harald Szeemann u.a., Ausst.-Kat., Kassel: Neue Galerie Schone Aussicht und Museum Fride-
ricianum, 1972, Sektion 17, S. 29-31, hier S. 31. 57 Vgl. Jacques Derrida: Préjugés. Vor dem
Gesetz [1985], Wien 1992, S. 82. 58 Genette 2001, S. 159; vgl. auch S. 77 und S. 93. 59 Dies
widerspriache den gingigen Definitionen; vgl. z.B. die Formulierung bei Moenninghoff
2003, S. 22: »Umgebung eines Textes, die nicht [...] zu ihm selbst gehort«.
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es gerade nicht mit klar vom eigentlichen Text Abgrenzbarem
zu tun (wie im Fall eines Eimers und seines Inhalts), sondern
Rahmenphdanomene sind insofern von Bedeutung, als sie im In-
nern des jeweils Gerahmten wirken, das heif3t, es stellt sich mit
ihnen je und je unterschiedlich ein >Abloseproblem«. Das >Bei-
werk« gehort auf wie immer prekidre Weise zum >Werk««%? Diese
Engfiithrung von Paratext und Rahmen zeigt die Nahe beider
Konzepte an und demonstriert, dass der Paratextbegriff ahnlich
vorbelastet und problematisch ist wie der Rahmen- oder Par-
ergonbegriff, der in der Kunstgeschichte schon langer kritisch
diskutiert wird.

Es ist nach allem oben Gesagten mehr als zweifelhaft, ob sich
der das Werk iiberhaupt erst ermoglichende Paratext als etwas
dem Werk Aufierliches konstruieren lidsst. Dieser ambivalente
Status des Paratexts wird jedoch in den giangigen Definitionen
meist nicht abgebildet. Dabei konnte man sich sogar auf Genette
selbst berufen, der - passenderweise in einer randstidndigen
Fufdnote zu seiner Einleitung — den Dekonstruktivisten J. Hillis
Miller zitiert: »Para ist eine antithetische Vorsilbe, die gleichzei-
tig Nahe und Entfernung, Ahnlichkeit und Unterschied, Inner-
lichkeit und Auflerlichkeit bezeichnet [...], etwas, das zugleich
diesseits und jenseits einer Grenze, einer Schwelle oder eines
Rands liegt, den gleichen Status besitzt und dennoch sekun-
dér ist, subsididr und untergeordnet wie ein Gast seinem Gast-
geber oder ein Sklave seinem Herrn.«! Letztlich ist die Unter-
scheidung von Text und Paratext somit »keineswegs so einfach
zu treffen, wie es fiir viele Literaturwissenschaftler [...] wiin-
schenswert scheint.« Da die Beschiftigung mit dem Paratext
oder Beiwerk zwangslaufig immer auch den Text- und Werkbe-
griff tangiert, ist sie in der Literaturwissenschaft durchaus »An-
lass fiir erhebliche Beunruhigung«, die man durch den stark
restriktiven Begriffsgebrauch einzudimmen versucht.®> Dass
nach der Filmwissenschaft nun auch die Kunstwissenschaft die
Paratextdiskussion aufgreift, beweist die Fruchtbarkeit und das

60 Stanitzek 2010, S. 163. Siehe auch Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei [1978],
Wien 1992, S. 80ff. 61 Genette 2001, S. 9 mit Anm. 2. 62 Stanitzek 2010, S. 162.
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anregende Potential des Begriffs und Konzepts.®®* Und es lasst
hoffen, dass die literaturwissenschaftliche Debatte iiber den
Umweg der anderen Disziplinen ihrerseits neue Impulse erhalt.

63 Zur Diskussion in der Filmwissenschaft vgl. z.B. Kreimeier und Stanitzek 2004 sowie
Bohnke 2007.
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Ausstellen als kiinstlerische Praxis
bei Willem de Rooij und Danh Vo

Spatestens seit der Entstehung konzeptueller und institutions-
kritischer Ansitze sind Aspekte der Priasentation und der Ver-
mittlung kiinstlerischer Arbeiten auch historisch riickwirkend
reflektiert worden. Dies hat zu grundlegenden Verschiebungen
im Verstindnis der -Rahmenbedingungen, >Kontexte« oder >Bei-
werke«Kkiinstlerischer Arbeiten gefiihrt, die heute selbstverstand-
lich als Bestandteile kiinstlerischer Produktion wahrgenommen
werden. Wie unterschiedlich die kunsttheoretische Analyse die-
ser Phinomene verlaufen konnte und wie stark diese von den je-
weils beleuchteten kiinstlerischen Arbeiten abhing, zeigen zwei
Publikationen, die sich explizit, aber unter unterschiedlichen
Kkunsthistorischen und kunsttheoretischen Blickwinkeln, den
>Paratexten« kiinstlerischen Arbeitens gewidmet haben.

In seinem Buch Quand l'ceuvre a lieu hat Jean-Marc Poinsot zur
Beschreibung der Ausarbeitung, Materialisierung oder >Auffiih-
rung« konzeptueller Arbeiten im Ausstellungsraum den Einsatz
paratextueller Strukturen hervorgehoben und dafiir, wenngleich
mit Einschriankungen, Gérard Genettes literaturwissenschaft-
liches Konzept des >Paratexts< herangezogen.! Poinsots Interesse

1 Jean-Marc Poinsot: Quand 'ceuvre a lieu. L’art exposé et ses récits autorisés, Genf 2008, und
Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches [1987], Frankfurt a.M. 2001.
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fokussierte die Frage nach der Autorisierung unterschiedlicher
Prasentationsformate konzeptueller Arbeiten - und dies im
doppelten Sinn: im Sinne der Autorisierung durch die urheben-
den KiinstlerInnen und ihre Vertrauten sowie der Autorisierung
der beildufig notierenden, dokumentierenden oder rahmenden
Objektformen als Kunst.

Eine anders gelagerte Kkritische Inanspruchnahme dieser
Werkbestandteile stellte Craig Owens’ Text From Work to Frame
dar, dessen Ausgangspunkt die Analyse institutionskritischer
Ansatze bildete.2 Owens konzentrierte sich auf die Betrachtung
von Arbeiten von Marcel Broodthaers, Hans Haacke, Daniel Bu-
ren, Michael Asher und Louise Lawler, die sich bereits als dis-
kursleitende Positionen der Institutionskritik etabliert hatten.
Wie bei Poinsot stand auch bei Owens die Frage kiinstlerischer
Autorschaft im Zentrum. Entlang einer Lektiire von Roland
Barthes’ Der Tod des Autors und Vom Werk zum Text (auf des-
sen englischen Titel From Work to Text Owens’ Aufsatz im Titel
anspielte) behandelte er die Frage, wie die Bedeutung kiinstle-
rischen Arbeitens jenseits eines dem Werkbegriff vorbehalte-
nen Auktorialen neu bestimmt werden konnte und inwieweit
institutionskritische Arbeiten das Handlungspotential der Au-
torschaft im kapitalistisch dominierten Kunstfeld verteidigen
konnten. Es ging also um eine Neudefinition zentraler Elemente
kiinstlerischer Handlungsmacht. From Work to Frame, Or, Is
there Life After »The Death of the Author«?, wie der vollstin-
dige Titel von Owens’ Text lautet, war damit als Beitrag zur Dis-
kussion von Autorschaftskonzepten an einer Schliisselposition
postmoderner Kunsttheorie in Stellung gebracht.?

Werktitel, Prasentations- und Disseminationskontexte, Kiinst-
lerbiicher, Interviews und dergleichen, wie sie parallel zu Ge-
nettes Vorstellung des Paratextuellen fiir die bildende Kunst be-
stimmt werden konnten, sind inzwischen langst nicht mehr nur

2 Craig Owens: »From Work to Frame, Or, Is there Life After The Death of the Author<«
[1980], in: Ders.: Beyond Recognition. Representation, Power, and Culture, hg. von ScottS. Bryson,
Berkeley 1992, S.122-139. 3 Zur Etablierung der postmodernen Kunsttheorie im New York
der 1970er Jahre als anti-formalistische, klar gegen Clement Greenberg und Michael Frieds
Positionen gerichtete Bewegung, die zundchst kaum Berithrungspunkte zu zeitgleichen phi-
losophischen, architekturtheoretischen, philosophischen und medientheoretischen Debat-
ten suchte, vgl. die aufschlussreichen Bemerkungen in Anders Stephanson: »Interview with
Craig Owens« [1987], in: Owens 1992, S. 298-315.
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Material und Thema von KiinstlerInnen, die sich entlang der
genealogischen Linien konzeptueller oder institutionskritischer
Kunst positionieren. Im Folgenden werde ich spezifische For-
mate der Inanspruchnahme von Strukturen der Prdsentation
und Vermittlung durch Danh V06 und Willem de Rooij diskutie-
ren und die Frage verfolgen, wie die stetige Auseinandersetzung
mit den Grenzen zwischen >Werk« und >Beiwerk« zur Neubestim-
mung von Autorschaft und kiinstlerischen Arbeitens beitragt.

Die Erhebung des Beiwerks zu einem explizit oder impli-
zit selbstverstandlichen Wirkbereich kiinstlerischer Arbeit ist
durch eine Reihe von Entwicklungen begleitet (und beschleu-
nigt) worden, die Kkiinstlerisches Arbeiten deutlich verdndert
haben. Fiir diesen Zusammenhang ist die Umwandlung von
Museen in Ausstellungs- und Veranstaltungsorte beispielhaft,
bis hin zur gegenwirtigen Verdichtung kuratorischer, kiinstle-
rischer und diskursiver Strukturen zu einem das gesamte Ver-
mittlungs- und Begleitangebot von Ausstellungen umfassenden
sparakuratorischen« Bedeutungsgeflecht, zu dem KiinstlerInnen,
KuratorInnen und Publikum gleichermaf3en beizutragen aufge-
fordert sind. Es ist durchaus nicht iiberzogen, dieses Geflecht
auf den gesamten kunstinstitutionellen Apparat auszuweiten,
der heute akademische ebenso wie Kiinstlerische, forschende
ebenso wie dokumentierende, verwertende ebenso wie Kritische
Praktiken zugleich umfasst.* Dass damit die Neubewertung
kiinstlerischer — und gerade konzeptueller und institutionskri-
tischer - Praktiken als konform mit, wenn nicht gar als vorbild-
lich fiir spatkapitalistische Arbeitsformen einherging, ist schon
vor langerem konstatiert worden.’

4 Vgl. dazu die drei Antworten auf den von Jens Hoffmann vorgeschlagenen Begriff des »Para-
kuratorischen« als Zusammenstellung von Aktivitdten, die »outside the idea of curating as
bound to exhibition making« angesiedelt sind, durch Vanessa Joan Miiller, Livia Paldi und
Emily Pethick, in: The Exhibitionist 4 (2011), S. 65-82, hier S. 71. 5 Ich beziehe mich hier, mit
kritischer Distanz, auf die Darstellung der Vorbildlichkeit kreativwirtschaftlicher Arbeitsfor-
men fiir die Entwicklung postfordistischer Managementstrukturen bei Eve Chiapello und Luc
Boltanski: Der neue Geist des Kapitalismus, Konstanz 2003. Vgl. zuvor Andrea Frasers selbstkriti-
sche Herausarbeitung der Verstrickung institutionskritischer Arbeitsweisen in institutionelle
Dienstleistungsverhiltnisse, z.B. in Andrea Fraser: »How to Provide and Artistic Service. An
Introduction« [1994], in: Dies.: Museum Highlights. The Writings of Andrea Fraser, hg. von Alex-
ander Alberro, Cambridge, MA 2005, S. 153-161, und dies.: »What do I, as an Artist, Provide?
(ASpeech atthe EA_Generali Foundation)«[1995], ebd.,S. 163-167, sowie dies.: »From the Cri-
tique of Institutions to an Institution of Critiques, in: Artforum 44 (2005), Nr. 1, S. 278-283.
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Aus Owens’ Sicht, so kann man heute zumindest spekulieren,
kommt diese Entwicklung wenig iiberraschend. Fiir ihn war die
Auseinandersetzung mit den rahmenden Strukturen kiinstleri-
scher Produktion weder historisch abgeschlossen noch nur ins-
titutionskritischen Praktiken zugehorig. Er sah darin vielmehr
eine zentrale Aufgabe der Zukunft, durch die dem markt- und
institutionsbedingt verursachten Kontrollverlust iiber kiinstle-
rische Handlungsmacht begegnet werden sollte.® Gerade auf-
grund der beschriebenen (para-)kuratorischen Umklammerung
kiinstlerischer Arbeit ist institutionskritisches Arbeiten ebenso
dringend geboten wie schwierig als solches im Dickicht des
Kunstbetriebs auszumachen.

Doch nicht nur die kiinstlerischen Praktiken, die Owens und
Poinsot ins Zentrum ihrer Aufmerksamkeit gestellt haben - in-
stitutionskritische Kunst auf der einen, konzeptuelle Kunst auf
der anderen Seite —, auch der Bezug auf unterschiedliche theore-
tische Modelle fiihrte zu ihren jeweils unterschiedlichen Sicht-
weisen auf die Beiwerke kiinstlerischer Arbeit. Owens konnte
sich noch nicht auf Genettes 1987 publizierten und erst 1997
vollstindig ins Englische iibertragenen Text beziehen, welcher
der Problematik von Autorschaftsfragen zudem auswich und
viel mehr an der Herausarbeitung einer Typologie der zahlrei-
chen >Beiwerke« des Texts interessiert war. Die Frage danach, in-
wieweit Genettes Konzept des Paratexts zur Betrachtung von
Phidnomenen in der gegenwirtigen kiinstlerischen Praxis her-
angezogen werden kann (oder ob es sinnvoll nur, so wie von
Poinsot vorgefiihrt, auf die historische Conceptual Art bezogen
werden kann), muss kritisch erwogen werden. Das von Owens
zum Einsatz gebrachte Konzept des -Rahmens., das gerade auf-
grund der Bedeutung institutionskritischer Arbeiten kunst-
theoretisch bereits etabliert war, war jedenfalls deutlich umfas-
sender gedacht, als dies fiir Genettes Paratexte plausibel oder
notwendig gewesen wiére.’

6 Vgl.Owens 1992,5.136. 7 Genette unterscheidet>Paratexte<in Peritextecund Epitextes,
wobei die ersten in der Publikationsform des Textes selbst enthalten sind (Einleitung, Klap-
pentextusw.), wihrend die Epitexte aulerhalb seiner entstehen. Wird nun ein Interview mit
dem Autor im Anhang eines Buches mitpubliziert, so kann ein Epitext zum Peritext werden.
Keineswegs aber schloss Genettes Paratextbegriff gleich den ganzen Literaturbetrieb mit ein;
er ist also deutlich enger gedacht als der Begriff der >Institution«in der Kunsttheorie.
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Der kurz nach Owens’ frithem Tod veroffentlichte Aufsatz-
band Beyond Recognition von 1992, in dem From Work to Frame
neu abgedruckt wurde, enthielt auch eine kurze, bereits 1979
entstandene Erlduterung von Jacques Derridas Auseinanderset-
zung mit dem Parergonalen in Die Wahrheit in der Malerei.® Mit
dem Parergon, dem Beiwerk, war ein Bezugsfeld eroffnet, das
auch Genettes Darstellung zugrunde lag (die Paratexte behan-
deln ja, wie der Untertitel erldutert, das »Beiwerk des Buches«).
Fiir Owens wurde das Parergon in Derridas Fassung des Begriffs
zu einem Instrument, um soziale, politische, institutionelle
Kontexte innerhalb des dsthetischen Felds bis zur Unkenntlich-
machung der Kunst (zu einer Kunst »beyond recognition«) in
Angriff zu nehmen. An Derridas Kant-Lektiire interessierte ihn
die Moglichkeit, Diskursivitéit innerhalb der Struktur des Asthe-
tischen selbst aufzudecken und das ambivalente Verhaltnis des
Beiwerks zum Werk zu nutzen. Im traditionellen Verstandnis
ist das Beiwerk das, was nicht zur Bilderzahlung oder zur Werk-
konzeption gehort. Das Parergon ist das »Supplement auf3erhalb
des Werkes«.? >Para-< bedeutet zugleich >bei-« und >gegen-<, die
Konkurrenz also ebenso wie das notwendige Nahverhidltnis zum
Werk. Derridas Verstidndnis des Parergonalen lenkte den Begriff
des Beiwerks von diesen >Nebensachen« mehr auf die )Rahmen-
bedingungen« des Werks, also auf den Aspekt, der auch Owens
beschiftigte, und griff damit direkt in das Zentrum kiinstleri-
scher Produktion ein. Wie Owens abschliefend meinte, driickt
Derridas Text die Notwendigkeit der Transformation des Ver-
stindnisses von Kunst aus — und deren Ausgangspunkt konnte
nicht besser liegen als im Bereich dessen, das bis dato vom
Asthetischen ausgeschlossen war: dem Parergon.!®

Die dekonstruktivistische Relektiire des Parergonalen hatte
auch Genettes Ausgangspunkt gebildet. Genette erldutert die
Wahl der Vorsilbe >para-< anhand eines Verweises auf die Be-
schreibung des englischsprachigen Gebrauchs in J. Hillis Millers
Text Der Kritiker als Gastgeber (dort in Bezug auf »parasite«) ganz
dhnlich dem Verstindnis, das Derridas Begriffsverstindnis in

8 Vgl. Craig Owens: »Detachment. From the Parergons, in: Owens 1992, S. 31-39; Jacques
Derrida: Die Wahrheit in der Malerei [1978], Wien 1992. 9 Derrida 1992, S. 75. 10 Vgl.
Owens 1992, S. 38.
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Die Wahrheit in der Malerei zugrunde gelegen hatte: »Para ist
eine antithetische Vorsilbe, die gleichzeitig Nahe und Entfer-
nung, Ahnlichkeit und Unterschied, Innerlichkeit und Aufier-
lichkeit bezeichnet [...], etwas, das zugleich diesseits und jen-
seits einer Grenze, einer Schwelle oder eines Rands liegt, den
gleichen Status besitzt und dennoch sekundar ist, subsididar und
untergeordnet wie ein Gast seinem Gastgeber oder ein Sklave
seinem Herrn. Etwas >Parac-artiges ist nicht nur gleichzeitig auf
beiden Seiten der Grenze zwischen innen und aufien: es ist auch
die Grenze als solche, der Schirm, der als durchldssige Membran
zwischen innen und aufien fungiert. Es bewirkt ihre Verschmel-
zung, 143t das Auflere eindringen und das Innere hinaus, es teilt
und vereint sie.«!!

Die Bedeutung dieser Textstelle wird deutlicher, wenn man
den franzosischen Originaltitel des Buchs Paratexte heranzieht,
namlich Seuils, zu Deutsch >Schwellen«. Auf dieses Bild aufbau-
end benutzte Genette als eine weitere Metapher zur Charakte-
risierung des Paratexts diejenige des Vestibiils: »Der Paratext
ist also jenes Beiwerk, durch das ein Text zum Buch wird und
als solches vor die Leser, und, allgemeiner, vor die Offentlich-
keit tritt. Dabei handelt es sich weniger um eine Schranke oder
eine undurchlassige Grenze als um eine >Schwelle« oder — wie
es Borges anlidsslich eines Vorwortes ausgedriickt hat - um ein
>Vestibiil, das jedem die Moglichkeit zum Eintreten oder Um-
kehren bietet; um eine -unbestimmte Zone« zwischen innen und
auflen, die selbst wieder keine feste Grenze nach innen (zum
Text) und nach aufden (dem Diskurs der Welt iiber den Text)
aufweist [...].«'?

Entscheidend war also die Frage nach dem Zugang zum Text,
der ohne Vestibiil unzugidnglich bliebe. Genettes >Schwelle«
dient der Vermittlung, Codierung und Kommunikation des
Texts durch den Modus seiner Prdsentation. Ohne ihn ist der
Text »nackt, ohne Begleitschutz«.'® Er befindet sich in einer Art
Rohzustand, in dem er sich nicht prisentiert. Hier bietet sich
ein Ankniipfungspunkt fiir die Anwendung des Konzepts auf
die bildende Kunst an: Analogien zur Ausstellung driangen sich

11 J. Hillis Miller: »The Critic as Host, zitiert nach Genette 2001, S.9, Anm. 2. 12 Genette
2001, S. 10. 13 Genette 2001, S. 9.
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auf. Tatsdchlich werden ja erst in der Ausstellung werkahnli-
che Zusammenhidnge erzeugt, diejenigen formal, inhaltlich,
strukturell oder auf andere Weise Kohidrenz suggerierenden
asthetischen Komplexe, die nach der Rezeption als kiinstleri-
sche Arbeiten verlangen. Doch wenngleich der Ausstellungs-
zusammenhang ein wichtiger Garant der nach wie vor an-
dauernden Giiltigkeit von Werkzusammenhéngen ist, ist der
Umkehrschluss, dass Kunst in einer Art unformatierter A-priori-
Gestalt entstehe, die erst vom Kunstbetrieb in Werkzusammen-
héange gepresst werde, irrefithrend. Der Modus der Priasentation
(das »Vestibiil«) ist ein Bestandteil zumindest postkonzeptua-
listischer Arbeiten. Gerade im Kontext von Schlagworten wie
dem von der »Wiederkehr der Dinge« im Ausstellungsraum
ist die Frage, wie Kiinstlerische Arbeiten priasentiert werden,
entscheidend fiir das Verstindnis kiinstlerischer Produktion —
es scheinen hier keineswegs diejenigen auratischen, intakten
Werkzusammenhidnge wiederzukehren, die revisionistische
Hoffnungen berechtigen, sondern eher Objekte, die gerade die
Frage nach ihren Priasentationskontexten stellen. In Ausweitung
der Beobachtungen in Oskar Biatschmanns Buch Ausstellungs-
kiinstler konnte man argumentieren, dass die Existenzform der
Kunst im Zeitalter der Moderne diejenige >in der Ausstellung«
ist, dass diese bereits in der Konzeption von Kunstwerken mit-
gedacht wird.” Ohne diesen institutionell geformten Prasenta-
tionsrahmen kann Kunst im Zeitalter der Moderne nicht existie-
ren. Auch fiir den Bereich der Literatur gilt, dass AutorInnen in
der Regel keine >Texte« schreiben, sondern Biicher, Erzahlungen,
Reden und dergleichen. Der Text >an sich¢, das Werk »an sich«
bleiben Leerstellen nicht nur, weil sie ohne Prasentationsrah-
men unzugidnglich bleiben, sondern weil sie ohne diese nicht
formal gefasst, nicht ausformuliert werden kénnen.

Der sText< kann also nicht unabhidngig vom Paratext existie-
ren (Genette schreibt, dass es »keinen Text [...] ohne Paratext
gibt oder je gegeben hat«).'> Wohl aber kann er theoretisch von
ihm unterschieden werden, und diese Scheidung kann durch-
aus nutzbringend sein. Einer der Vorteile des Paratextbegriffs

14 Oskar Batschmann: Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere im modernen Kunstsystem, Koln
1997. 15 Genette 2001, S. 11.
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ist, dass er historische, raumgebundene oder andere Formen der
Kontextabhidngigkeit von kiinstlerischen Arbeiten einzuschlie-
fen vermag. Paratexte wandeln sich, und selbst wenn das >Werk«
vermeintlich stabil bleibt, ist es durch unterschiedliche Rezepti-
ons- und Prasentationsrahmen radikalen Anderungen unterwor-
fen. Damit ist ein handhabbares Modell zur Betrachtung kiinst-
lerischer Arbeiten in unterschiedlichen Ausstellungskontexten
gegeben. »Das Kunstwerk wird traditionell als etwas verstanden,
das die Kunst in sich verkorpert, sie unmittelbar priasent, anwe-
send, anschaulich macht«, wie Boris Groys schreibt.’® Genettes
begrifflicher Apparat kann dazu dienen, die Instrumente dieses
Anwesend- und Anschaulichmachens zu markieren und als der
kiinstlerischen Arbeit inhédrente Elemente zu begreifen.

Allerdings stof3t die Moglichkeit der Unterscheidung zwischen
Werk und Beiwerk in gegenwartigen kiinstlerischen Praktiken
immer wieder an ihre Grenzen. Paratextuelle Strukturen wer-
den von KiinstlerInnen nicht nur thematisiert und bearbeitet,
sondern mitentworfen und mitproduziert. Sie werden explizit
in das Zentrum Kkiinstlerischer Arbeiten geholt, so dass theore-
tische Scheidungsversuche zwischen >Text« und >Paratext« schei-
tern miissen, will man den Arbeiten noch gerecht werden. Die
Arbeiten VOs und de Rooijs sind eingidngige Beispiele dafiir, wie
beide Werkelemente ineinander iibergehen oder sich konstitutiv
aufeinander beziehen kénnen.

Auch in seiner auktorialen Pragung hat die Anwendung des
Paratext-Konzepts auf die gegenwirtige Kunstpraxis begrenzte
Giiltigkeit. Wie Genette schreibt, zdhlen etwa eine Pressekritik
oder eine miindliche Empfehlung eines Buchs »nach unseren
Regeln im allgemeinen nicht zum Paratext [...], der definitions-
gemifd der Absicht des Autors entspricht und von ihm verant-
wortet wird«.'” Im Bereich des »6ffentlichen Epitexts« nennt
Genette ein paar Beispiele, die am weitesten von diesem »Ub-
lichen« abweichen: den »verlegerischen Epitext« (fiir den »der
Autor meist nur auf sehr bezeichnende Weise verantwortlich
ist, indem er sich ndmlich darauf beschrinkt, vor den aufwer-

16 Boris Groys: »Kunst im Zeitalter der Biopolitik. Vom Kunstwerk zur Kunstdokumen-
tations, in: Zoopolitik, hg. von Meinhard Rauchensteiner und Walter Seitter, Berlin 2003,
S. 155-170, hier S. 155. 17 Genette 2001, S. 11. Diese Definition tibernimmt auch Jean-
Marc Poinsot Konzept der »récits autorisés« in Poinsot 2008.



59

Entkleiden, verkleiden

tenden Hyperbeln, nach denen das Geschift verlangt, offiziell
die Augen zu verschlie3en«) und den allographen Epitext, der
etwa ein vom Autor angeregter oder mit dessen Zustimmung zu-
stande gekommener Kommentar sein kann.'® Ubertragen in den
Kontext bildender Kunst allerdings vermag Genettes Konzept
die Verschrankung kiinstlerischer, kuratorischer und kritischer
Rollen nicht umfassend zu beriicksichtigen und damit auch
nicht die spezifische Qualitit kiinstlerischer Arbeit entlang der
Konturen ihrer Rand- und Vermittlungszonen. Demgegeniiber
markiert Owens gerade die Verschiebung — oder Ausweitung -
kiinstlerischer Arbeit auf deren rRahmungen« Doch wie weit
konnen diese nun tatsichlich auktorial bestimmt werden?

Willem de Rooij ist ein Kiinstler, der sich schon lange institu-
tionskritisch den >Rahmenzonen« der Kunst gewidmet hat. In
einer vierteiligen Ausstellungsreihe von 2006 bis 2010, die im
Kontext seiner Beschiftigung mit Melchior d’Hondecoeter ent-
stand, einem niederlandischen Tiermaler des 17. Jahrhunderts,
kamen Elementen kiinstlerischer Arbeit, die mit >Paratexten< in
Genettes Sinne gut vergleichbar sind, zum Einsatz: Bildtitel, Ein-
ladungskarten, Katalogen, Ausstellungsgestaltungen, Websites:
»Invites, press releases, websites — everything is part of the work
for me.«** Die Ausstellungsreihe begann mit drei Galerieaus-
stellungen: The Floating Feather (Chantal Crousel, Paris, 2006),
Birds in a Park (Galerie Buchholz, Koln, 2007), bei der de Rooij
auch Arbeiten von Keren Cytter, Isa Genzken und Entwiirfe der
niederldndischen Modedesignerin Fong Leng zeigte, und Birds
(Cubitt Gallery, London, 2009), wieder mit Sportswear-Entwiirfe
von Leng, diesmal neben Arbeiten des jungen Malers Vincent
Vulsma und Filmplakaten von Paolo Pasolinis SALO ODER DIE
120 TAGE vON SopoM.2°

18 Siehe Genette 2001, S. 328ff, hier S. 331. 19 Willem de Rooij, Christopher Williams und
Jorg Heiser: »As We Speak, in: frieze 134 (2010), https://frieze.com/article/we-speak, letz-
ter Zugriff am 20. Oktober 2017. 20 2006 verstarb de Rooijs langjahriger Partner Jeroen de
Rijke, sodass im vorliegenden Text nur Arbeiten de Rooijs behandelt werden.
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In keiner dieser Ausstellungen waren von ihm selbst produ-
zierte Artefakte zu sehen, so dass die Ankiindigungstexte der
Galerien vom Umgang mit der Frage bestimmt waren, ob es sich
eher um »Installationen« oder um »Ausstellungen« des Kiinst-
lers handelte und ob dieses »Ausstellen« selbst als kiinstlerischer
oder als kuratorischer Beitrag gewertet werden sollte.?! De Rooij,
der einer Aussage Dieter Roelstraetes zufolge in einer E-Mail-
Korrespondenz im Zusammenhang mit der Ausstellungsreihe
den kuratorischen Komplex als »the C-word« bezeichnete, hatte
offensichtlich andere Interessen, als nur als Ausstellungsmacher
aufzutreten.?> Auch Gemailde d’Hondecoeters tauchten vorerst
nur als Reproduktionen (auf den Einladungskarten) und als Be-
zugspunkte (in den Ausstellungstiteln) auf.?® Erst in der letzten
Ausstellung dieser Reihe, Intolerance, in der Neuen Nationalga-
lerie, Berlin (2010-2011), zeigte der Kiinstler Originalgemailde
d’Hondecoeters, mehrere relativ dhnlich aufgebaute Vogelbil-
der, die diesen als ausgewiesenen Fachmaler im Holland des 17.
Jahrhunderts vorstellten. (Abb. 1) Dazu prasentierte er hawaiia-
nische Federobjekte aus der Sammlung des Ethnologischen Mu-
seums in Berlin, die bis dahin nicht im Kunstkontext gezeigt
worden waren. Zur Ausstellung Intolerance wurde ein ambitio-
nierter dreiteiliger Katalog mit umfassenden Catalogues raison-
nés publiziert, so dass sowohl der »seriell arbeitende Kulturpro-
duzent« d’Hondecoeter als auch die bis dahin nur ethnologisch
betrachteten hawaiianischen Federobjekte erstmals unter Riick-
griff auf ein zentrales kunsthistorisches Dokumentations- und
Bewertungsinstrument betrachtet wurden.?*

Dass de Rooijs Beitrag nicht nur auf die Prasentation »inte-
ressanter« Artefakte hin ausgerichtet war, machte er in einem
Gesprach mit Christopher Williams und Jorg Heiser deutlich,
in dem er den zeitgenodssischen Referenzialismus von institu-
tionskritischen Praktiken (etwa im Kontext der Appropriation

21 Vgl. https://www.crousel.com/home/exhibition/132/, www.galeriebuchholz.de/exhi-
bitions/birds-in-a-park/ bzw. http://cubittartists.org.uk/2009/03/01/birds/, letzte Zugriffe
jeweils am 20. Oktober 2017. 22 Dieter Roelstraete, »We, the Subjects of Art«, in: The
Exhibitionist, 4 (Juli 2011), S. 13-16, hier S. 15. 23 Vgl. Juliane Rebentisch: »Montage und
Spatmoderne. Notizen zu Willem de Rooijs >Intolerance«, hg. von Willem de Rooij und
Benjamin Meyer-Krahmer, in: Willem de Rooij. Intolerance, Ausst.-Kat. Berlin: Neue Natio-
nalgalerie, 2010, S. 15-31. 24 Zitat bei Rebentisch 2010, S. 21.
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Abb. 1: Willem de Rooij, Intolerance, Neue Nationalgalerie, Berlin, 18. Sept. 2010 bis
2. Jan. 2011, Installationsansicht, Foto: Jens Ziehe, Berlin.

Art) absetzte. Im Referenzialismus sah er eine selbstgeniigsame
kiinstlerische Konvention, die formale und agentielle Fragen
vernachléssige und sich auf die blof3e Attraktivitat der referier-
ten Positionen verlasse: »I'm amazed by the flood of art pieces
I've seen lately that consist of a photograph of a book that the
artist finds interesting. [...] In the process of referencing, artists
often forget to make the art piece.«?® Tatsdchlich bildet der Refe-
renzialismus ein grundlegendes Element zeitgenossischer Kunst-
produktion, die sich nach Helmut Draxler nicht »rein iiber ihre
Form-Inhalt-Beziehungen«, sondern iiber »das Verhiltnis von
Situation und Referenz« beschreiben ldsst: »Situation meint da-
bei die vielfdltigen raumlichen Beziige, die tatsdchlich fast jede
zeitgenossische Arbeit zum Ort ihres Erscheinens herstellt, Re-
ferenz jene Menge an Anspielungen, Verweisen und Hinweisen,
die vielleicht in besonderem Mafi den Kommunikationscode
zeitgenossischer Kunst darstellt.«?¢

25 De Rooij, Williams, Heiser 2010, S. 15ff. 26 Helmut Draxler: Die Gewalt des Zusammen-
hangs. Raum, Referenz und Reprdsentation bei Fareed Armaly, Berlin 2007, S. 13.
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Mit »Situation« und »Referenz« sind eben zwei grundsatzli-
che Aspekte bezeichnet, die die eingangs erwidhnte Verschie-
bung des Verhiltnisses von Kunstwerken zu ihren >Kontextens,
>Rahmenc« oder >Beiwerkenc illustrieren. Doch wihrend dem Re-
ferenzialismus historisch die Aufsprengung des Formalismus
durch neue formale und inhaltliche Beziige zugeschrieben wer-
den kann, ist der Begriff gegenwartig leicht pejorativ konno-
tiert.?” Bei de Rooij wird der Modus des Referenzierens selbst in
immer variierender Form und Intensitidt Bestandteil der Arbei-
ten, was auch bedeutet, dass jeweils die notwendigen medialen
Elemente der Einbeziehung >anderer< und >fremder« Arbeitsbe-
standteile beriicksichtigt werden miissen. Das erklidrt auch die
unterschiedlichen Verweisformen auf d’Hondecoeters Arbeiten,
die zundchst nur als Reproduktion auf den Einladungskarten
zu finden waren und dort eher als metaphorische oder formale
Verweise auf Design und Populdrkultur dienten, wahrend die
Originale, gehdngt zwischen den in Vitrinen prasentierten Fe-
derschmuckobjekten, historische Querbeziige zwischen dem de-
korativen Einsatz der Darstellung heimischer und exotischer Vo-
gel in der hollandischen Fachmalerei und den iiber James Cook
nach Europa gelangten hawaiianischen Federschmuckobjekten
herstellten. Im Katalog wurden diese Querverbindungen noch
umfassender artikuliert. Die Ausstellungsreihe erschopfte sich
demnach nicht in der Versammlung interessanter Themen, son-
dern zeigte unterschiedliche Modi der Verkniipfung und Nicht-
Verkniipfung von Objekten mit den sie umgebenden Beziigen
und Erzdhlungen. Die vermeintliche >Entkleidungs, tatsdchlich
aber >Verkleidung« der Objekte als primar dsthetisch inszenierte
Exponate war ein zentrales Element der Installationen; die ver-
schiedenen paratextuellen Instrumente, durch die sie &dsthe-
tisch, kunsthistorisch, ethnologisch, kulturwissenschaftlich be-
trachtet werden konnten, stellten Interpretationsangebote dar,
die diese Inszenierung erweiterten.

Die Berliner Ausstellungsprasentation stellte damit ganz
grundsitzlich die Frage nach der Zuganglichkeit und Kommu-
nikationsfahigkeit von Objekten in Ausstellungen und damit

27 André Rottmann: »Reflexive Bezugssysteme. Anndherungen an den >Referenzialismus«
in der Gegenwartskunst, in: Texte zur Kunst 71 (2008), S. 78-94.
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auch die asthetische Gretchenfrage, wieweit diese denn tatsédch-
lich »die Kunst in sich verkorpern, sie unmittelbar prasent, an-
wesend, anschaulich machen« konnen. In de Rooijs prizisen
Inszenierungen wurde deutlich, dass die Exponate keineswegs
»aus sich heraus« sprachen oder ihr »Kunstcharakter« ihnen auf
natiirliche Weise inharent war, sondern dass dieser einer his-
torisch rekonstruierbaren (und moglicherweise auch wieder
riickgdangig zu machenden) Interpretationsleistung entsprang.
Die Beiwerk-Apparate der Kunstpriasentation konstruierten per-
formativ erzeugte, aber um nichts weniger intakte Werkzusam-
menhinge. Damit unterstrich die Ausstellungsreihe ebenso die
Untrennbarkeit von Werk und Beiwerk wie die Fluiditét der Ver-
bindungen zwischen ihnen.

Die der institutionskritischen Genealogie verpflichtete Ausein-
andersetzung mit Werk und Beiwerk, wie sie nun anhand der
Arbeiten de Rooijs vorgestellt wurde, kann auch als Basis und
Ausgangspunkt fiir die Arbeiten Danh V0s gelten. VO integriert
paratextuelle Elemente nicht nur in seine Arbeiten, sondern pri-
sentiert sich selbst als paratextuell entworfene Kiinstlerperson-
lichkeit. Die Vorstellung seiner Biografie ist notwendig, da sie
Bestandteil seiner Arbeiten und seiner damit verflochtenen 6f-
fentlichen Persona ist: Der ddnische Kiinstler entstammt einer
Familie vietnamesischer Bootsfliichtlinge, die, aufgeteilt auf
mehrere Boote, 1979 die Flucht wagten. Das Boot mit dem Kklei-
nen Danh und seinen Eltern wurde von einem dédnischen Fracht-
schiff aufgegriffen, woraufhin er in Ddnemark aufwuchs.?®
Seine Grof3eltern hingegen gelangten nach Deutschland. Wenn
er diese Geschichte oder diejenige seines Geburtslands Viet-
nam in seinen Arbeiten thematisiert, dann nicht im Sinne eines
identititspolitischen Entwurfs, sondern im Zusammenhang

28 Der Geburtsname des Kiinstlers lautet eigentlich V6 Trung Ky Danh; von den dédnischen
Behorden wurde »Danh«als Vorname, »Vo«als Nachname angenommen. Bereits der Name
Danh V6 ist also eine durch einen biirokratischen Eingriff entstanden - ein Umstand, den
der Kiinstler in dem Projekt Vo Rosasco Rasmussen (2003) aufgriff, in dem er Freunde heiratete
(und sich wieder scheiden lie8), um ihre Namen dem eigenen hinzuzufiigen.
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mit einer biopolitischen Verfiigbarmachung des Kiinstlers und
seiner Familie, die in den Dienst der Kunst gestellt werden.
Haufig ist damit auch die Transformation von Objekten in
Kunstwerke unter dem Einsatz gleichsam vitalisierender Para-
texte verbunden. Ein bekanntes Beispiel unter den Arbeiten
des Kiinstlers ist das Oma Totem (2009), zusammengesetzt aus
einer Waschmaschine, einem Kiihlschrank, einem Fernseher
und einem Kruzifix. Sie entstammen dem personlichen Be-
sitz der Grofdmutter des Kiinstlers, die sie nach ihrer Ankunft
in Deutschland als Grundausstattung erhalten hatte, und wer-
den, iibertragen in die Form eines Bodenreliefs aus Granit und
Marmor, ihren Grabstein auf dem Familiengrab in Kopenhagen
bilden (Tombstone fiir Nguyen Thi Ty, 2010).

Diese Einbindung noch lebender Familienmitglieder und
ihrer Geschichten wiederholt sich in Hinblick auf Danhs Vater
Phung Vo, den der Kiinstler als seinen Mitarbeiter einsetzt: Eine
Edition mit handschriftlichen Kopien eines aus dem 19. Jahr-
hundert stammenden Briefs des franzosischen Missionars Jean-
Théophane Vénard (geschrieben kurz vor seiner Hinrichtung
in der ehemaligen vietnamesischen Kaiserstadt Hué), der im
Zentrum eines Werkkomplexes steht, wird von Phung V6 auf
Anfrage angefertigt; die noch offene Auflagenhohe der Edition
richtet sich nach der Anzahl der Bestellungen und der Lebens-
dauer des Vaters. Eine Fotografie zeigt den Vater beim Kopie-
ren des Briefs in der ihm fremden Sprache in der im Zuge der
Kolonisierung Vietnams im frithen 20. Jahrhunderts verbrei-
teten lateinischen Schrift. (Abb. 2) Indem V0 seinen Vater zu
seinem ausfithrenden Assistenten macht, thematisiert er die in
der europdischen Kunsttheorie entworfene Trennung zwischen
geistiger Schopfung und handwerklicher Ausfithrung und zu-
gleich diejenige zwischen gut bezahlten kreativen Arbeitsfor-
men und ausgelagerter Produktion in der heute gidngigen globa-
len Verteilung von Tatigkeitsformen. Doch ist Phung Vo nicht
ein namenloser ausfiihrender Arbeiter (obwohl der konzeptu-
elle Anteil am kiinstlerischen Werk seines Sohnes gering ist),
sondern ein unersetzlicher Produzent, der mit dem Ende seiner
Tatigkeit oder mit seinem Todeszeitpunkt das Ende des Kunst-
werks bestimmt.
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Abb. 2: Danh V&, Phung V& kopiert einen Brief des franzdsischen Missionars Théophane
Vénard vom 2. Febr. 1861, 2009.

Auch Phung Vo6s zukiinftiger Grabstein bildet eine Arbeit sei-
nes Sohns (Tombstone fiir Phuing Vo, 2012). Er befindet sich im
Besitz des Walker Art Center in Minneapolis, muss aber nach
dem Tod des Vaters an die Familie zuriickgegeben werden. Im
Gegenzug wird das Museum ein goldenes Kruzifix an einer Kette
sowie drei Gegenstidnde aus dem personlichen Besitz des dann
Verstorbenen erhalten: ein Dupont-Feuerzeug, eine Rolex-Uhr
und einen Siegelring der US Army, die zum Teil auch in der be-
reits erwdhnten Fotografie des Vaters beim Kopieren des Briefs
zu sehen sind. Diese Gegenstiande, die der Vater in den Jahren
nach seiner Ankunft in Ddnemark als westliche Statussymbole
erwarb, bilden gemeinsam die Arbeit If You Were to Climb the
Himalayas Tomorrow (2005), prdasentiert in einer Vitrine, die
Formen musealer, religioser und konsumistischer Inszenierung
vorfiihrt. (Abb. 3) Diese mit unterschiedlichen Mitteln der Aura-
tisierung vorgefiihrten Dinge sind in besonderem Maf? geeignet,
die Frage nach der Inszenierung blof3er< Objekte (und deren Aus-
sagekraft) im Ausstellungsraum zu stellen. Der Umstand, dass es
sich bei den dermafien aufgeladenen Gegenstinden gar nicht
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Abb. 3: Danh V&, If You Were to Climb the Himalayas Tomorrow, 2006 (Dupont-Feuer-
zeug, Ring der US-amerikanischen Militarklasse und Rolex; Eigentum Phung V&s)

mehr um die eigentlichen Originalobjekte handelt, sie also kei-
nen Reliktcharakter haben, erhoht die Komplexitat dieser Frage
weiter.?? Auch ein performativer Werkbegriff scheint nicht aus-
reichend, um ihren eigentiimlichen Charakter zu fassen. Als
vermeintlich >nackt« in der Vitrine inszeniert, werden sie suk-
zessive von zahlreichen Geschichten (und Interpretationsange-
boten) umrahmt. Dieser Prozess erfasst nicht nur die dstheti-
sche Valorisierung von Objekten im Ausstellungsraum, sondern
dehnt diese auch auf personliche, religiose oder 6konomische
Formen der Wertzuschreibung aus. Ein Wechselspiel zwischen
Materialisierung und Entmaterialisierung wird in Gang gesetzt,
zwischen dem >nackten< Werk und seinem reichen paratextu-
ellen Gewand, das zugleich eine verspielte Re-Asthetisierung
der >biirokratischen« Anti-Asthetik der Conceptual Art anstofit.

29 Ein Begleittext des Walker Art Center weist darauf hin, dass es sich nicht mehr um
die urspriinglich vom Vater erworbenen Gegenstande handelt: »These items - a Dupont
lighter, an American military class ring, and a Rolex watch - have since been >upgraded«
to newer models. Phiing V6 bought them originally because as a recent immigrant from
Communist Vietnam, they symbolized a particularly Western brand of success and mascu-
linity.« Bartholomew Ryan: »Tombstone for Phiing Vo. A Grave Marker for Danh V&’s Father
Comes to Minneapolis«, in: Walker Art Center Magazine, 4. Januar 2012, www.walkerart.org/
magazine/2012/tombstone-for-phung-vo, letzter Zugriff am 20. Oktober 2017.
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An den Objekten werden vorwarts und riickwarts verlaufende
Transsubstantiationsvorgange in Gang gesetzt, die das Publi-
kum im Ausstellungsraum nachvollziehen kann - sofern es die
dafiir notwendigen Paratexte kennt. Man wird Zeuge, wie per-
sonliche Gebrauchsgegenstinde fiir einen befristeten Zeitraum
zu Kunstobjekten werden, dann aber wieder ihre urspriingliche
Funktion erhalten.

Die Prasentationsformate der Objekte in der Vitrine und in
der Fotografie kommentieren, beglaubigen und bewerten einan-
der - und doch evozieren sie auch Widerspriiche zwischen den
verschiedenen dabei vorgefiihrten Formen der Valorisierung,
die einander iiberbieten oder zueinander in Konkurrenz treten.
Die Fotografie dient der einfachen Beglaubigung: Ja, diese drei
Objekte waren tatsachlich personliche Gegenstinde Phung Vos;
ihre Authentizitdt ist gesichert.?® Ja, Phung V6 ist der ausfiih-
rende Produzent der Briefedition seines Sohns; die vom Kiinstler
versprochene Arbeitsteilung ist dokumentiert. Zugleich setzt die
Gegeniiberstellung logische Ketten in Gang, die teils nur mit ei-
niger Phantasie aufzulosen sind: Phung tragt zwei der Objekte
(Siegelring und Uhr), die in der Vitrine als Kunstwerke préasen-
tiert werden; sie werden endgiiltig zu (anderen?) Kunstwerken
werden, wenn sie nach dem Tod des Vaters in den Besitz des Mu-
seums gelangt sein werden und sein Grabstein aus dem Museum
auf den Friedhof in Kopenhagen gewandert sein wird. Wie Sa-
beth Buchmann gezeigt hat, fithren diese Arbeiten die Verstri-
ckung der modernen Avantgarden in den biopolitischen Prozess
der Umwandlung des Lebens in eine fetischisierte, kapitalistisch
ausbeutbare Ressource vor Augen.3! Hier fallen Kunst und Leben
radikal — und keineswegs nur im positiven Sinne - ineinander.

Vos Arbeiten spielen mit diesen Ubergiangen zwischen Werk
und Beiwerk besonders spannungsreich im Hinblick auf eine
Reihe >historischer< Objekte. Auf einer Auktion bei Sotheby’s im
Jahr 2012 erstand der Kiinstler Objekte aus dem Nachlass des ehe-
maligen US-Verteidigungsministers Robert S. McNamara, einem
Mitverantwortlichen des Vietnamkriegs. Die heute verwendeten

30 Phuing Vo tragt auf der Fotografie sichtlich bereits die neu angekauften Objekte (»newer
models«). 31 Sabeth Buchmann: »Geschichte auf dem Priifstand«, in: Parkett Nr. 93 (2013),
S.154-167, bes. S. 155.
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Werktitel sind der Auktionsankiindigung entnommen und ver-
weisen auf die preissteigernden Biografien der Gegenstinde (die
nun noch von ihrem Status als Kunstobjekte unterstiitzt wird),
etwa: Lot 20. Two Kennedy Administration Cabinet Room Chairs
(2013) oder Lot 39. A Group of 4 Presidential Signing Pens (2013).
Zu erweitern ware diese Werkgruppe um drei Kronleuchter aus
dem Ballsaal des Pariser Hotel Majestic, ein Gelegenheitskauf
VoOs anlasslich der Renovierung des Hotels im Jahr 2009. Das
Hotel war Sitz der deutschen Militidrbefehlshaber wiahrend der
nationalsozialistischen Besatzung Frankreichs im Zweiten Welt-
krieg und zugleich der Ort, an dem 1973 der Pariser Friedens-
vertrag, der den Vietnamkrieg beendete, unterzeichnet wurde.
Selbst wenn man langatmig alle diese und noch weitere Refe-
renzen der erworbenen Objekte erldutert, stellt sich die Frage,
in welchem Verhaltnis diese Paratexte zu den Objekten stehen.
Ihr historischer Wert scheint nicht mehr als das Ergebnis (oft
relativ umstidndlich in Worte zu iibertragender) Behauptun-
gen (dhnlich der konzeptualistischen »enonciation«); ihre Ein-
zigartigkeit lasst sich nur schwer in unmittelbar fassbare oder
nachweisbare Formen der Bedeutungssetzung iibertragen. Zu-
dem kollidiert ihre Inszenierung als dsthetische Objekte sicht-
bar mit ihrer Rolle als historische Exponate, sind doch Teile der
Two Kennedy Adminstration Cabinet Room Chairs in Baumwoll-
und Lederarrangements transformiert und fast unkenntlich ge-
macht worden, so dass sie sich nun als Zeitgenossen der Anti-
Form-Objekte der 1960er Jahre prasentieren.®> Und selbst im
direkten Sinne paratextuelle Erlduterungen neigen eher dazu,
sich zu verselbstindigen, als die Identitdt der Objekte zu kla-
ren. Wenn V0 in einem Ausstellungskatalog Lot 39. A Group of
4 Presidential Signing Pens (2013) aus der Zeit Lyndon B. John-
sons mit einer Notiz aus den Memoiren McNamaras gegeniiber-
stellt, macht er den Umstand, dass diese Gegeniiberstellung we-
der selbstverstindlich noch vollig schliissig ist, sehr deutlich.
(Abb. 4) Der Text schildert eine auf3erordentliche Finanzfrei-
gabe durch den US-Kongress, der die Anschaffung von Waf-
fen fiir den US-Einsatz im Vietnam in Hohe von 17 Milliarden

32 Vgl. Buchmann 2013, S. 159. 33 Danh Vo. Go Mo Ni Ma Da, hg. von Grégoire Robinne,
Ausst.-Kat. Paris: Musée d’Art moderne de la Ville, 2014, S. 42.
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Abb. 4: Danh V&, Lot 39. A Group of 4 Presidential Signing Pens, 2013.

US-Dollar ermoglichte.?® Umgekehrt steht die Fotografie der
vier Fiillfederspitzen fiir den Akt der prasidentiellen Unterzeich-
nung, der hier jedoch imaginiert werden muss. Der Prozess der
Umwertung wird also - neben dem doch vermeintlich so selbst-
evidenten Bereich des kiinstlerischen Werts — noch auf einen in
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der europédischen Tradition grundlegenden Bereich ausgedehnt,
der identititspolitisch ebenso wie wissenschaftlich gesichert er-
scheinen sollte: denjenigen der Geschichtsschreibung.

Die Arbeiten V&s und de Rooijs zeigen die komplexe Verschran-
kung von Werk und Beiwerk in der zeitgenossischen Kunst. Ver-
einfachende Vorstellungen von der Auflosung der Bedeutung
der Begriffe — etwa dahingehend, dass im Postkonzeptualismus
das >Beiwerk« vollstindig zum >Werk« geworden sei, dass Werk-
haftigkeit entweder >zuriickgekehrt« oder gleich vollstindig be-
deutungslos geworden sei — gelangen spitestens hier an ihre
Grenzen. Diese Arbeiten zeigen exemplarisch, wie in der zeitge-
nossischen Kunst Prasentations- und Vermittlungsgefiige in pa-
ratextuelle und parakuratorische Bewegung versetzt werden und
so die Frage danach, wie Kunstwerke in Erscheinung treten und
rezipierbar (gemacht) werden, neu gestellt wird. Wahrend es in
der Praxis de Rooijs (unter anderem) darum geht, dies kenntlich
zu machen, entfaltet VO eine ganze Reihe unterschiedlichster
kiinstlerischer, 6konomischer und ideeller Valorisierungskreis-
laufe, die miteinander in Konkurrenz treten, und speist auch
seine eigene Position als Autor darin ein - allerdings in Form
einer biopolitischen Praxis, die nicht in Owens’ Sinn gewesen
ware. Auch mit Riicksicht auf ihre genealogischen Beziige auf
konzeptuelle und institutionskritische Anséatze sind diese Arbei-
ten geeignet, einen Moment in der Geschichte der Verschrin-
kung von Werk und Beiwerk, der heute neu thematisiert werden
muss, sichtbar zu machen: das Spiel mit der Bedeutungssetzung
jenseits der Rahmung geschlossener Interioritidt, anhand von
neuen Beziigen zur Priasentation und Kontextualisierung Kiinst-
lerischer Produktion als Lebens- und Arbeitsform.



Judith Welter

»We May Never Know When or If
the Piece Comes to an End«

Geriichte als Paratexte

Am Ende der 1960er Jahre wurde Robert Barry dazu eingeladen,
mit Studierenden der Project Class am Nova Scotia College of
Art and Design in Halifax ein Projekt durchzufiihren. Per Fax
sandte Barry dem Kiinstler David Askevold, damals Leiter dieser
Klasse, eine handgeschriebene Aufgabe. Sie bestand darin, ein
Geheimnis festzulegen, das zu hiiten sich die Gruppe von Studie-
renden verpflichte sollte. Weder Askevold und Barry noch sonst
jemand sollte seinen Inhalt kennen. Diese somit nur den Studie-
renden bekannte Idee wiirde das Werk konstituieren: ein Werk,
das aus nichts aufer diesen zwischen einer Gruppe von Einge-
weihten kursierenden Gedanken und den durch das Wissen um
dessen Existenz erzeugten Spekulationen besteht. Sollte jemand
das Geheimnis aus irgendeinem Grund liiften, wiirde sich das
Werk auflosen. 1969 wurden Barrys handschriftliche Instruk-
tionen in einem von Askevold herausgegebenen Karteikartenka-
talog publiziert. 1974 erschien derselbe Text in typografischem
Layout in einem Kiinstlerkatalog zu einer Ausstellung im Stede-
lijk Museum in Amsterdam." In einer Retrospektive im Aargauer
Kunsthaus wurde das Werk dreif3ig Jahre spiter in Form von

1 Robert Barry, Ausst.-Kat. Amsterdam: Stedelijk Museum, 1974.
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zwei Archivalien des Kiinstlers ausgestellt: die Kopien des hand-
geschriebenen Briefs an David Askevold sowie die originale Ka-
talogseite aus der Project Class-Publikation von 1969.2

Barry nutzte den handgeschriebenen Brief einerseits als Ins-
truktion fiir die Schaffung eines Werkes, aber ebenso, um die-
ses Werk in Ausstellungen zu (re-)prdsentieren. Es ist davon
auszugehen, dass Barry sich, auch wenn der Brief privat adres-
siert war, durchaus bereits beim Verfassen an ein offentliches
Publikum wendet. Man konnte diese beiden Belege, den Brief
und die Seite aus der Publikation, auch als Geriichte oder als
materialisierte Formen von iiber das Werk kursierenden Erzih-
lungen beschreiben. Es sind Narrative, in denen sich Tatsachen
und Fiktion, die an verschiedenen Orten und in verschiedener
Gestalt auftreten, vermengen, stets aber untrennbar vom Werk
und dessen Rezeption bleiben. Dieser These gehe ich im folgen-
den Beitrag nach und frage, mit welchen Begrifflichkeiten das
Potenzial dieser narrativen Formate als das Werk konstituieren-
des Material einerseits und dessen Rezeption bestimmend ande-
rerseits geklart werden kann.

Das von Barry formulierte Konzept sieht vor, dass das Werk
aus einer miindlichen Absprache zwischen einer Gruppe von
Beteiligten besteht. Ein informelles, nichtoffentliches Sprechen
iiber eine Idee wird damit unter bestimmten Bedingungen
(hier unter der Bedingung, dass ein selbst bestimmter Inhalt
nur Fingeweihten weitererzihlt wird) zum Werk. Das Beispiel
des Werks von Barry ist insofern komplex, als diejenigen Ele-
mente, die man in Anlehnung an Gérard Genette als Paratexte
bezeichnen koénnte, mehrere Funktionen gleichzeitig erfiillen:
Die Belege sind Instruktion, Konzept, Dokumentation, aber
auch Materialisierung des Werkes, wie es spiter in Ausstellun-
gen gezeigt wird.? Zudem ist aus vorhandenen Unterlagen wie

2 Vgl. Ellen Seifermann und Beat Wiesmer: Some places to which we can come. Robert Barry,
Works 1963 to 1975, Ausst.-Kat. Niirnberg: Kunsthalle, 2003, S. 92-93. 3 Vgl. Gérard
Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches [1987], Frankfurt a.M. 1992, S. 9, wo
die Unsicherheit dariiber, ob Paratexte dem eigentlichen Text zuzurechnen seien, angespro-
chen wird: »Sie umgeben und verldngern ihn jedenfalls, um ihn im tiblichen, aber auch im
vollsten Sinne des Wortes zu prasentieren, ihn prasent zu machen, um damit seine >Rezep-
tion< und seinen Konsum in, zumindest heutzutage, der Gestalt eines Buches zu ermdgli-
chen.« Nach Genettes Interpretationsschema handelt es sich bei diesen Elementen, die zu
Exponaten werden, um einen >Epitext«.
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den Ausstellungskatalogen nicht eindeutig nachvollziehbar, ab
wann Barry den Projektvorschlag als sein Werk aufgefithrt und
ausgestellt hat, es also in seinen Werkkatalog eingegangen ist.
Dieses Beispiel verdeutlicht aber auch: Mit der Loslosung der
Idee des Kunstwerks von einer materiellen, objekthaften Aus-
formulierung iibernehmen (spekulative) >Erzdhlungen« iiber
das Werk eine konstitutive Funktion. Wenn ich hier von Er-
zdahlungen spreche, verstehe ich Narration einerseits im Sinne
von Mieke Bal als eine »kulturelle Kraft«.* Andererseits zeich-
nen sich Geriichte als spezielle Form der Narration dadurch aus,
dass sie nicht aufgrund von gesichertem Wissen und Fakten
entstehen, sondern durch kollektive Annahmen und durch den
»Drang, Geschichten weiterzuerzihlen. Mit den Worten von Al-
brecht Koschorke lésst sich auch sagen: »Erzihlungen gedeihen
im Medium sozial geteilten Wissens.«® Solche Erzahlungen wie-
derum manifestieren und vermitteln sich in unterschiedlichen
materiellen Formen. So etwa — um auf die Erzdhlungen iiber
Kunst zuriickzukommen - in Katalogtexten, Kritiken, Zeitungs-
artikeln, Interviews, Blogeintridgen, aber auch juristischen Do-
kumenten, wie etwa Diedrich Diederichsen ausfiihrt.® Mit der
historischen Konzeptkunst etabliert sich ein bis heute profilier-
ter Werkbegriff, der auf diese traditionell der Rahmung zuge-
schriebenen Elemente zuriickgreift.

Im Bezug auf das hier angefiihrte Beispiel heif3t das: Die inst-
ruierenden und gleichzeitig das Werk beschreibenden Narrative
dokumentieren es nicht nur, sondern konstituieren selbst unter
bestimmten Bedingungen das Werk. Die mehrfache Funktion
des Briefs von Barry zeigt auf, das es sich bei solchen Beiwerken
um Materialien handelt, die sowohl aus kunsthistorischer und
museologisch-kuratorischer wie auch als kiinstlerischer Sicht
problematisiert werden. Eine Frage von kiinstlerischem Interes-
se artikuliert sich etwa dann, wenn das Werk von Barry im Werk
eines anderen Kiinstlers >rekonstruiertc wird. Wenn ich hier von
einer Rekonstruktion des Werkes spreche, ist dies im Sinne eines

4 Zum Begriff der Narration vgl. Mieke Bal: »Vielsagende Objekte. Das Sammeln aus narrati-
ver Perspektive« [1994], in: Dies.: Kulturanalyse, Frankfurt am Main 2002, S. 117-145. § Vgl.
Albrecht Koschorke: Wahrheit und Erfindung. Grundziige einer Allgemeinen Erzdihltheorie,
Frankfurt a.M. 2012, S. 37. 6 Vgl. Diedrich Diederichsen: »Zeit, Objekt, Ware«, in: Texte zur
Kunst 88 (2012), S. 95-102.
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>Nachspiirenss, einer Spurensuche und nicht einer (kunst-)his-
torischen Rekonstruktion gemeint: Der mexikanische Kiinstler
Mario Garcia Torres untersucht in der Arbeit What Happens in
Halifax Stays in Halifax (2007), wie das Werk von Barry in Er-
zdahlungen nachwirkt. In Halifax traf sich Garcia Torres mit den
ehemaligen Studierenden der Project Class, um herauszufinden,
ob das Werk noch existiert, also niemandem verraten wurde.
In Form einer durchaus nostalgischen, die dokumentarische
Schwarzweif3-Asthetik der Konzeptkunst heraufbeschworenden
Diaschau erzdhlt What Happens in Halifax Stays in Halifax von
den Recherchen des Kiinstlers in Halifax. Untertitel machen die
Geschichte um Barrys Projekt nachvollziehbar. Garcia Torres
belegt die von Barry intendierte Leerstelle — denn aus was das
Werk besteht, darf ja im Sinne seiner Existenzsicherung nicht
verraten werden — mit einer neuen Erzahlung und >reaktiviert«
damit das Werk, in dem er es im wahrsten Sinne des Wortes
sichtbar macht und in Erinnerung ruft, aber natiirlich auch den
zum Geheimnis gehorenden Spekulationen erneut eine Platt-
form bietet.” Es geht bei Garcia Torres nicht zuletzt um die Frage,
wie sich haltbaren Materialien und klassischen Medien entzie-
hende Werke der Konzeptkunst schlief8lich fiir den Betrachter
sicht- oder nachvollziehbar sind; welche Rolle die Asthetik der
Erzidhlung und Sprache sowohl fiir Produktion und Rezeption
einnimmt.

Wihrend Barry dem Werk das Potenzial der Endlichkeit ein-
schreibt - »We may never know when or if the piece comes to
an end« lautet die letzte Zeile der Anweisung -, besteht es bisher
nicht nur wegen Garcia Torres weiter, sondern auch, weil es in
musealen Ausstellungen durch Dokumente reprisentiert wird.
Auch diese fiillen eine Leerstelle: Solche dokumentarischen
Artefakte werden zu einer moglichen Materialisierung des kon-
zeptuellen Werks, obwohl es in seiner Essenz (also in seiner ur-
spriinglichen materiellen Festschreibung) allein durch eine Idee
konstituiert wird. Der Verweis auf die Sichtbarkeit beziehungs-
weise Reprasentation des Werkes kondensiert den funktionalen
Zusammenhang zwischen Dokumentation, Materialisierung
einer Idee, eines konzeptuellen (oder ereignishaften) Werkes

7 Magali Arriola: »Bruchstiicke von Geschichte, in: Spike 12 (2007), S. 54-61.
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und Formen seiner (Re-)Priasentation in Ausstellungen: Eine in-
stitutionelle Rahmung fiir die Vermittlung, Priasentation und
Bewahrung von Kunst erfordert materielle Belege. Im hyperpro-
fessionalisierten und ausdifferenzierten Kunstbetrieb dominie-
ren nicht nur oft kritisierte Marktlogiken die Produktion und
Rezeption, sondern es besteht ein eminenter Zusammenhang
zwischen Werk- und Ausstellungslogik. Formate des Ausstellens
werden in der kiinstlerischen Produktion von Anbeginn mit-
gedacht. Institutionelle Infrastrukturen fordern wiederum die
Verwendung bestimmter Formate, Materialien oder Ausstel-
lungsarchitekturen. Beispielsweise sind traditionelle, in ihrer
Verwendung oftmals symbolisch aufgeladene Vitrinen ungebro-
chen populir. Diese Form des Ausstellens, in der die urspriing-
liche Funktion der Reliquien oder andere sakrale Gegenstinde
bewahrenden Vitrinen erhalten bleibt, erinnert an die sakralen
Urspriinge des Museums. Spiter etablierte sich dieses funktiona-
le Mobiliar auch im héuslichen Bereich zur Aufbewahrung von
Souvenirs und wertvollen Gegenstidnden. Die Vitrine friert ein,
rahmt, sublimiert, domestiziert. Prasenz wird geschaffen, As-
pekte einer (sozialen) Realitit werden vermittelbar. Die Vitrine
ist einerseits Vorlauferin des Museums, andererseits Metapher
fiir das Museum insgesamt.®

Konzeptuelle, vom Objekt losgeloste Vorgehensweisen, wie sie
Barry nicht zuletzt mit einem institutionskritischen Anspruch
vertrat, haben sich liangst als kiinstlerische Strategie etabliert
und sind im Programm renommierter Museen angekommen. Ein
Beispiel fiir einen solchen Mainstream ist das seit einigen Jah-
ren im internationalen Ausstellungsbetrieb, aber auch auf dem
Markt erfolgreiche Schaffen von Tino Sehgal, der als Material
den menschlichen Korper zur Durchfiithrung von rigide geskrip-
teten Handlungen und kurzen choreografierten Szenen benutzt.
Sehgal verzichtet in seinen performativen Arbeiten, die sowohl
von ihm angeworbene Akteure als auch das Publikum ausfiih-
ren, nicht nur auf Objekte, sondern auch auf abbildende Doku-
mentation und auf die iiblicherweise ausstellungsbegleitenden

8 Vgl. Didier Maleuvre: »Von Geschichte und Dingen. Das Zeitalter der Ausstellungenc, in:
Die Ausstellung. Politik eines Rituals, hg. von Dorothea von Hantelmann und Carolin Meister,
Zirich 2010, S. 19-46. Siehe auch Mark von Schlegell: »Riickkehr ins Southwest Museumc,
in: Dreaming the Mainstream. Tales of Yankee Power, Berlin 2013, S. 36-48.
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Beiwerke, also Paratexte: Er untersagt, soweit er das steuern
kann, die Diffusion von Einladungskarten, Pressetexten und
Wandlabels, und es sollen auch keine Vernissagen stattfinden.
Es gibt zu Sehgals Werken weder offiziell genehmigte Abbildun-
gen, noch gibt es Kataloge, die einen Uberblick iiber das Schaf-
fen des Kiinstlers vermitteln wiirden. In welchen Formaten wird
ein solches (Euvre historisiert und welche Rolle spielt seine Re-
zeptionsgeschichte? Im Kontrast zum intendierten Verzicht auf
Dokumentation und rahmende Formate bildet sich eine Fiille
von >Erzdhlungens, die, soweit absehbar, nicht in Ausstellungen
prasentiert werden, jedoch in unmittelbare Nihe zum eigent-
lichen Werk geriickt werden. Diese Belege der Rezeption iiber-
dauern schlief8lich das eigentliche Werk. Die so entstehende
Dokumentation wird durch die Beitrdage in Fach- und Tageszeit-
schriften, aber auch iiber Blogs, Webseiten und Social Media vi-
ral verteilt. An die >Leerstelle« tritt also eine Fiille von (unauto-
risierten) Materialisierungen des Werkes. Paradoxerweise wird
die Idee vom immateriellen Kunstwerk, wie sie Sehgal in einer
auf Barry zuriickgreifenden Rhetorik propagiert, gerade in die-
sen Formen der Bezeugung des Werks verbreitet.

Nebst Berichten, welche die Person des Kiinstlers ins Zentrum
riicken, bestehen >Erzdhlungens, die ihr Potenzial in Bezug auf
Materialitit und Immaterialitit des Werkes mitreflektieren. In-
teressanterweise hat etwa auch seine Biografie einen eminenten
Stellenwert in den Berichten. Ich zeige dies an einem Beispiel
eines Aufsatzes in der Art Review, in dem die Sehgal-Akteurin
Jennifer Uleman iiber das Begehren von dinghaften Erinne-
rungsstiicken nachdenkt.® Ausgangspunkt ihrer Argumentation
bildet eine von ihr erstellte Sammlung solcher Relikte im Zu-
sammenhang mit einer Auffithrung von This Progress im New
Yorker Guggenheim Museum, an der sie aktiv teilnahm. Foto-
grafien der gesammelten Erinnerungsstiicke begleiten ihren
Text: die Zusammenfassung eines Vortrags, auf der sich die Au-
torin den Ort fiir das erste Treffen mit Sehgal notiert hatte, die
Unterlagen ihrer Anstellung durch das Guggenheim Museum,
ein Namensschild, eine Fotografie des Pausenraums der Perfor-
mer, das Ausstellungsprogramm sowie Kopien von Rezensionen,

9 Jennifer Uleman: »Tino Sehgalc, in: Art Review 60 (2012), S. 84-87.
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Ansichten des Museums und Fotografien von anderen Akteu-
ren. Die Autorin verweist darauf, dass keine materiellen oder
dokumentarischen Belege (wie sie etwa spiter Studierenden der
Kunstgeschichte vorgefiihrt werden konnen) das eigentliche Er-
lebnis zu ersetzen vermochten. Damit greift Uleman nicht nur
die immer wieder formulierte Intention des Kiinstlers auf - die
Fetischisierung des Erlebnismoments —, sondern auch einen To-
pos aus der Geschichte der Performance-Rezeption. Ontologi-
sche Ursprungsmythen, wie sie etwa Peggy Phelan artikulierte,
beschworen die Einmaligkeit und Ephemeritit der Performance
herauf. Es handelt sich um Paradigmen, welche die Rezeption
und auch die wissenschaftliche Bearbeitung der Kunstform iiber
lange Zeit hinweg gepridgt haben.'® Dieser Haltung zum Werk
gegeniiber stehen andere Perspektiven, etwa jene des Kunstkri-
tikers Herbert Martin oder der Kunsthistorikerin Claire Bishop,
die ebenfalls in der Art Review und im Artforum die Auffassung
vertreten, dass Kritik und ein nachtréagliches Sprechen iiber das
Werk zu dessen Bestandteil werden.!

Solche Berichterstattungen sind Stellvertreter fiir die fehlende
Dokumentation, wie ich auch im vorliegenden Text bestéitige,
indem sie hier gleichzeitig als Belege und Quelle herbeigezogen
werden. Am Beispiel von Sehgal beobachte ich, dass der auf den
Augenblick und die angeblich einmalige Erfahrung ausgerich-
tete Werkbegriff interessanterweise gerade dann funktioniert,
wenn er medial begleitet wird (wie auch Jones in ihrer Reak-
tion auf Phelan feststellt).!? Die Fetischisierung dieses Moments
in Form einer detaillierten Beschreibung und stellvertretender

10 Phelan fasst zusammen: »Performance’s only life is the present. Performance cannot be
saved, recorded, documented, or otherwise participate in the circulation of representation:
once it does so, it becomes something other than performance.« Peggy Phelan: Unmarked.
The Politics of Performance, London 1993, S. 146. 11 Martin Herbert: »Performing intellectu-
als, memorised oral contracts, an unhappy Brussel gallerist, a two-sided game, domineering
strictures, Bootylicious, the experience economy, assumed Kissing poses«, in: Art Review Nr.
60 (2012), S. 82-83, und Claire Bishop: »No pictures, please. Claire Bishop on the art of Tino
Sehgalc, in: Artforum International 43 (2005), S. 215-217,S.217. 12 Amelia Jones: »Presence
in Absentia. Experiencing Performance as Documentation, in: Art Journal 56 (1997), Nr. 4,
S. 11-18, sucht eine Legitimation fiir die Beschreibung von Werken, die ihr nur durch ver-
schiedene Archive zugédnglich sind. Sie war vom Art Journal aufgefordert worden, Position
zu beziehen. Die besagte Ausgabe der Zeitschrift wollte die Performance-Geschichte mithilfe
verschiedener Oral-History-Zeugnisse bearbeiten, also durch Beitrdge von Personen, die den
jeweiligen Performances beigewohnt hatten.
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Fotos, die dem Artikel zur Seite gestellt werden, sind Zeugnisse
fiir den einmaligen authentischen Moment und schaffen diesen
zugleich. Ich behaupte, dass die Werke von Sehgal stets in Ab-
héangigkeit von solchen Belegen >funktionieren«. Geriichte und
Anekdoten als spekulative Narrationen, die im Zusammenhang
mit den exemplarisch diskutierten Beispielen entstehen, spielen
in Bezug auf Werke auch in anderen Fillen eine Konstitutive
Rolle. Sie sind ldngst nicht mehr nur miindliche Erzdhlungen,
sondern werden iiber Medien verbreitet. Solche Erzihlungen
sind nicht nur schillerndes Beiwerk, sondern werden unter be-
stimmten Voraussetzungen zum Material, dem im Spannungs-
feld zwischen Entmaterialisierung und Dingkultur eine be-
sondere Bedeutung zukommt. Sie befinden sich innerhalb des
Gebiets, das Genette als »Zone der Transaktion« beschreibt.!?
Durch das Zusammenspiel verschiedener Akteure wie Museen,
Medien, Kiinstler oder Rezipienten ermoglichen sie fiir eine be-
stimmte Zeitspanne eine Materialisierung des Werks.

Narrative Formate treten an zwei sich wechselseitig bedin-
genden >Ortenc« auf: Sie wirken einerseits als Werkbestandteil im
Sinne eines (immateriellen) Materials. Das gilt bei Werken, die
aus einer Erzahlung bestehen, wie es bei Barry der Fall ist. An-
dererseits bilden sie eine in Ausstellungen gezeigte Gruppe von
Artefakten, die nicht immer einen eindeutigen Status aufwei-
sen. In dieser Funktion von Exponaten prédsentieren narrative
Formate Werke und schreiben gleichzeitig deren Geschichte mit
oder rekonstruieren sie. Damit dienen Geriichte und Anekdoten
auch als Speichermedium von Kunstwerken, deren Natur aus
unterschiedlichen Griinden instabil ist.

In der kunsthistorischen Behandlung >entgrenzter< oder >er-
fahrbarer« Werke wird von jenen als flexiblen und beweglichen
Vielheiten gesprochen. Solche Diskurse der Entgrenzung oder
Erfahrung benennen jedoch selten die materielle und seman-
tische Struktur dieser flexiblen und mehrdeutigen Werke.'s
Genettes Definition des Paratexts als ambivalentes, dem Werk
zugehoriges und gleichzeitig vermittelnd-kommentierendes

13 Vgl. Genette 1992, S. 10. 14 Vgl. Juliane Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst zur
Einfiihrung, Hamburg 2013, S. 9ff. 15 Materielle Eigenschaften und Bedingungen solcher
»beweglichen« Werke oder Werkbestandteile sind substanziell, gerade weil die Begriffe von
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Element ermoglicht einen anderen Blick auf das, was das Werk
Kkonstituiert. Der Paratext betrifft einerseits den Kontext des
Buchs, bezieht sich aber auch auf Elemente, die es substanziali-
sieren. Der Kunsthistoriker Jean-Marc Poinsot unternimmt mit
seiner Definition der »récits autorisés« eine direkte Ubertragung
des von Genette auf das Buch bezogenen Paratext-Begriffs auf
Werke der Kunst. Zu solchen >materiellen« Begleiterscheinungen
zahlt Poinsot etwa Titel, Signatur, Zertifikat, Installationsan-
leitung, Pressemitteilung, Rezensionen, und textliche Beschrei-
bungen als jeweils grundlegende Elemente fiir die Erhaltung der
Struktur und Materialitdt der Werke. Diese hitten jedoch keine
eigenstindige Bedeutung, sondern bestiinden immer in Abhén-
gigkeit eines bestehenden Werkes. Poinsot ist der Meinung, eine
Ubertragung des Paratextbegriffs auf die bildende Kunst funk-
tioniere nur beschriankt, weil aufgrund gegebener Gattungsviel-
falt kein einheitlicher Werkbegriff in Entsprechung zum Buch
bestimmbar sei. Dass sich die Funktion im Sinne von Poinsot in
einer die Werkstruktur erhaltenden Massnahme erschopft, liegt
auch daran, dass er in seiner Argumentation stets von einem
objekthaften Werkbegriff ausgeht.'® Genette deutet die Ambiva-
lenz der Paratexte bereits an.'” Ich gehe davon aus, dass Beiwer-
ke durchaus zum eigenstindigen Werk werden oder dem Werk
gleichgesetzt werden konnen (aber natiirlich nicht miissen).
Dieses Potenzial schopft sich gerade aus der von Genette be-
schriebenen gegenseitigen Abhingigkeit von Text und Paratext,
die es verunmoglicht, die beiden Ebenen eindeutig voneinander
zu trennen. Es gibt sogar Werke, die nur noch aus paratextuel-
len Elementen bestehen. Die Elemente, die Genette als Epitexte
aufderhalb des Werks und externer Autorschaft zuordnet, kon-
nen unter bestimmten Bedingungen (etwa der Abwesenheit von
anderem Material) zum Bestandteil des Werkes werden.

Materialitit und Objekthaftigkeit im Rahmen von verschiedenen auch kunstwissenschaft-
lich relevanten Diskursen - so etwa Diskurse der Material Culture oder des neuen Materialis-
mus - einer Neubewertung unterworfen sind. Vgl. Graham Harman: Immaterialism. Objects
and Social Theory, Cambridge 2016, sowie die Beitrdge in Macht des Materials, Politik der Mate-
rialitit, hg. von Susanne Witzgall und Kerstin Stakemeier, Ziirich 2014. 16 Vgl. Jean-Marc
Poinsot: Quand 'ceuvre a lieu. L’art exposé et ses récits autorisés, Genf 2008 [iiberarbeitete Neu-
auflage; Erstausgabe 1999]. 17 Vgl. Genette 1992, S. 9: »Von ihnen weify man nicht immer,
ob man sie dem Text zurechnen soll.«
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Versteht man Geriichte oder Anekdoten als Paratexte der Wer-
ke, so ist der Riickgriff auf diesen Begriff hilfreich, weil solche
Erzahlungen um das Werk auf diese Weise mit dem Werkbe-
griff in Verbindung zu setzen sind. Denn das in fiktionstheo-
retischen oder medienwissenschaftlichen Diskursen reflektier-
te Potenzial des Geriichts stellt keinen Bezug zum Werk her.
Die unter dem Begriff >Paratext« von Genette subsumierten, die
auktoriale Textproduktion begleitenden Praktiken und Diskur-
se bilden nicht nur den hermeneutischen Kontext des Werks.
Die Beiwerke machen einen Text zum Buch, bringen ihn also
in die Form, in der ein Text dem Leser prisentiert wird. Genette
vertritt einen literaturwissenschaftlichen Ansatz, der den Ein-
bezug des (Entstehungs-)Kontexts propagiert. Im Konzept des
Paratexts, in der Beziehung von Text und Paratext ist zudem
der hier diskutierte Zusammenhang zwischen Werk- und Aus-
stellungslogik angelegt, inbesondere mit Riicksicht auf Genettes
Uberlegungen zur Prisentation im Format des Buchs. Der Bezug
auf den Begriff des Paratexts ist also insofern gewinnbringend,
als er einen Interpretationsansatz herstellt, der das Verhiltnis
zwischen Rahmung und Werk als gegenseitiges Abhangigkeits-
verhiltnis bestimmt. Wie das eingangs diskutierte Beispiel von
Barry zeigt, aber auch die >Erzdhlungen« iiber die Werke Sehgals
zeigen, handelt es sich um narrative Formate, die von Beginn
an einen ambivalenten Status einnehmen, ihren Status jedoch
auch wandeln. In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage —
und diesbeziiglich sehe ich ein methodisches Problem in der
Anwendung von Genettes Theorie auf die Kunst —, wann und
wo, also unter welchen Umstdnden etwas als Paratext bezeich-
net wird. Den Faktor der Zeitlichkeit, der sich exemplarisch am
»>Altern< des Werkes von Barry aufzeigen lisst, sowie den >Ort«des
Auftritts denkt Genette nur bedingt mit. Vielmehr geht er von
der statischen Reprasentation in Form des Buchs als feste Grofie,
als eigentlichem Werk aus.

Die diskutierten Beispiele zeigen auf: Im Verlauf der Zeit ver-
andern narrative Formate (oder Paratexte) einerseits ihre mate-
rielle Erscheinungsform; sie altern, schreiben sich in anderen
Medien fest. Andererseits verdndern sie ihren Status in Bezug
auf das Werk. Werke bilden weder feste, unveranderbare Enti-
titen, noch bilden Paratexte statische Elemente. Dies zeigt sich
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beispielsweise an den verschiedenen >Materialisierungens, die
urspriinglich miindliche, anekdotische Nacherzahlungen an-
nehmen. Man denke an die Praxis von Ian Wilson: Seit dem
Ende der 1960er Jahre erarbeitet er einen Werkkorpus von so-
genannten Discussions, die stets aus einer undokumentierten
Diskussion zwischen dem Kiinstler und Publikum bestehen.
Wie bei Sehgal sind die Werke fiir das Publikum im Moment
der Teilnahme an einer solchen Diskussion erfahrbar.'® In Form
von Zertifikaten werden sie verkauft und auch ausgestellt. Wih-
rend diese dokumentierenden Belege das Ereignis ersetzen, ist
auch hier das Werk immer mehr als die Summe von Ereignis
und Beleg. Von den Eingeweihten, die an den Discussions teil-
nahmen, wurden die Werke weitererzihlt und in Kritiken und
Katalogen beschrieben, wobei gerade diese Rolle der Kritik mit-
unter Bestandteil der jeweiligen Analyse war. Was einstmals
Begleiterscheinung des Werks war, wurde spidter im Rahmen
eines Catalogue raisonné in Form von sogenannten Quotations
zum Teil der Reprasentation der Discussions.'® Diese Wiederver-
wertung der Erzdhlungen als Belege im Rahmen des Katalogs,
aber auch der Einbezug von einstmals nur von Galeristen und
Sammlern verwahrten Einladungskarten oder Zertifikaten in
Ausstellungsvitrinen machen die Wandelbarkeit des Status die-
ser Paratexte deutlich.

Jingst schrieb eine >dialogische< Ausstellungsreihe in den
Kunst-Werken Berlin die Erzihlungen iiber Wilsons Werke fort.
Drei miteinander Korrespondierende Einzelausstellungen von
Hanne Lippard, Paul Elliman und Adam Pendleton griffen sei-
ne Praxis auf - auch sie untersuchen in ihren Arbeiten die Rolle

18 Rebentisch 2013, S. 25 ff., beschreibt die seit den 1960er Jahren kursierende Rede von
entgrenzten, dematerialisierten und ereignishaften Werken und damit die Entstehung eines
neuen Werkbegriffs im Bezug auf philosophische Diskurse um Entgrenzung und Erfahrung.
Der Begriff der Entgrenzung steht stellvertretend fiir Umberto Ecos Konzept des >offenenc«
Kunstwerks, wihrend sie Erfahrung<auf Riidiger Bubners Uberlegungen zur Asthetik bezieht.
Die Begriffe beziehen sich auf zwei unterschiedliche Problemfelder, die aufeinander verwei-
sen. Rebentisch zufolge bezieht sich die Entgrenzung auf Fragen der Produktionsasthetik
und damit auf neuartige Formen von Kunst, die Erfahrung hingegen auf deren Wirkung. Sie
verweist darauf, dass der Begriff der Erfahrung fiir die d4sthetische Theoriebildung gerade des-
halb so zentral sei, weil er auf die Krise des Werkbegriffs reagiere, ausgelost wiederum durch
Formen der Entgrenzung. 19 Vgl. lan Wilson. The Discussions, hg. von Christian Berndes,
Charles Esche und Jan Mot, Ausst.-Kat. Eindhoven: Van Abbemuseum, 2008.
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von Sprache und den Stellenwert zwischenmenschlicher Kom-
munikation. Die drei Kiinstlerinnen und Kiinstler wurden dazu
eingeladen, Aspekte aus seinem (Euvre aufzugreifen und sich
von ihnen »zu neuen Arbeiten inspirieren zu lassen«.?° Parallel
zu diesen Projekten wurden Vitrinen mit Einladungskarten und
Zertifikaten von Ian Wilson ausgestellt. Mit dieser Konfronta-
tion wird ein Weiterschreiben, ein Weiterdenken und die An-
eignung einer Praxis intendiert. Es entsteht eine Erzidhlung, die
iiber das eigentliche Werk hinausgeht und es dennoch wieder-
belebt und in Erinnerung ruft. Unter bestimmten Bedingungen
sind narrative Formate entweder Dokumentation oder Materia-
lisierungen eines Werkes. Die Formate kursieren mit verschie-
denen Funktionen zwischen den Orten ihres Auftritts. Hinzu
kommt der Faktor der Zeitlichkeit: Originaldokumente oder in-
formelle Aussagen erlangen mit historischer Distanz einen an-
deren Status etwa dann, wenn sie ein Werk in einer Ausstellung
reprasentieren. Das Medium der Ausstellung wird zum Ort, an
dem gleichzeitig eine Historisierung wie auch eine Vergegen-
wartigung stattfindet.

20 www.kw-berlin.de/files/kw_pm_spring de_170119-1.pdf
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Karrieren des Paratextes in der
Konzeptkunst 1967-1975

Die Einladung zu Eleanor Antins Ausstellung im New Yorker
Museum of Modern Art aus dem Jahr 1973 enthialt Ortsanga-
be, Ausstellungsdaten und Name der Kiinstlerin. (Abb. 1 und
Abb. 2) Mit dem fotografischen Postkartenbild gibt sie einen
Vorgeschmack auf die Ausstellung. Im Kunstbetrieb, in dem die
Werkprisentation primaér iiber Ausstellungsformate organisiert
wird, ist die Einladung zentraler Bestandteil von Vermittlung
und Promotion des Werks. Sie gibt einen Erwartungshorizont
und eine bestimmte Lesart der Ausstellung vor und macht das
Werk in einer Weise prasent, die es ermoglicht, dass ein Artefakt
als Kunstwerk und eine Prasentation desselben als Ausstellung
rezipiert wird.

In ihrer urspriinglichen Bedeutung bilden Einladungskarten
und Ankiindigungen >Paratexte«. Der Literaturwissenschaft-
ler Gérard Genette hat mit diesem Begriff alle jene Produktio-
nen beschrieben, die einen Text prasentieren und vermitteln.!
Dazu zidhlen AutorInnen-Namen, Titel, Vorwort eines Buches,
aber auch Textformate wie Briefwechsel, AutorInnen-Interview,

1 Siehe Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches [1987], Frankfurt a.M.
2001, S. Of.
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Abb. 1: Eleanor Antin, 100 Boots Cross Herald Square, 1973, Bildpostkarte, Bildseite, 35th St.
& Broadway, New York City, 13. Mai 1973, 8:10 a.m., verschickt am 6. Juni 1973, Duotone
Offsetdruck, 12,7 x 19,5 cm, Sammlung der Kunstlerin.

Prospekte und Vorankiindigungen, die das eigentliche >Werk«
nicht unmittelbar begleiten.? Genettes allgemein gehaltene Be-
stimmungen des Paratexts lassen sich von der Literatur auf die
Kunstproduktion iibertragen. Die Einladungskarte oder Anzei-
ge, die fiir eine Ausstellung wirbt, steht in einem dienenden und
untergeordneten Verhiltnis zum kiinstlerischen Werk. Sie ist je-
nes Beiwerk, durch das ein Artefakt zum Kunstwerk wird und
als solches vor die Offentlichkeit tritt. Ephemera weisen also,
gerade weil sie selbst nicht Teil des Werks sind, das Kunstwerk
allererst als ein solches aus. Ihrem marginalisierten Status zum
Trotz steuern diese >Anhdngsel« die Aufmerksamkeit, Lektiire
und Rezeption nachhaltig.3

In den spiten 1960er und frithen 1970er Jahren riickten
KiinstlerInnen wie Dan Graham, Adrian Piper, Jan Dibbets und

2 Geérard Genette unterscheidet Formate, die den Text unmittelbar begleiten, wie den
Titel und den Klappentext eines Buches, von solchen, die sich in rdumlicher und zeitlicher
Distanz zum Text finden. Zu dieser zweiten Kategorie, die Genette als 6ffentlichen Epitext
bezeichnet, gehoren publizierte Autorlnneninterviews, Vorankiindigungen und, tibertra-
gen auf die Kunst, auch die Einladung von Eleanor Antin. Vgl. Genette 2001, S. 12f. und
S. 328ff. 3 Siehe Genette 2001, S. 9f.
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The Museum of Modern Art, 11 W. 53 St., N.Y.C.

May 30-july 8, 1973 ADDRESS

Diietman Kirves
Yedia Comtaet
Ostrane 14

4 Dusselder?
West Germamy

Eleanor Antin d
100 BOOTS CROSS HERALD SQUARE 1

35th St. & Broadway, New York City

May 13,1973 8:10 AM.

(Photo: Philip Steinmetz)

Abb. 2: Eleanor Antin, 100 Boots Cross Herald Square, 1973, Bildpostkarte, Schriftseite,
35th St. & Broadway, New York City, 13. Mai 1973, 8:10 a.m., verschickt am 6. Juni 1973,
Duotone Offsetdruck, 12,7 x 19,5 cm, Courtesy Ronald Feldman Fine Arts, New York.

Robert Barry eben diese die Lektiire steuernden Anhéngsel ins
Zentrum des Interesses. Sie produzierten Ausstellungseinla-
dungen, Plakate, Anzeigen oder sogenannte Ephemera in ho-
hen Auflagen und vertrieben sie meist in Zusammenarbeit mit
Museen und Galerien.* Paratexte ersetzen in der Konzeptkunst
nicht selten ganze Ausstellungen und objekthafte Werke. Sie
werden zum Gegenstand und Ort der kiinstlerischen Auseinan-
dersetzung. So markiert Antins eingangs erwahnte, scheinbar
handelsiibliche Einladungskarte den eigentlichen Hohepunkt

4 Der griechische Begriff >ephemeron« bedeutet >das nur einen Tag Uberdauernde«. Er
bezeichnete urspriinglich eine Pflanze oder ein Insekt, deren Lebensdauer diesen einen
Tag nicht tiberschritt. Ab dem spéten 18. Jahrhundert wurde die Bedeutung auf Dinge von
voriibergehendem Interesse tibertragen. Im vorliegenden Zusammenhang bezeichnet der
Begriff gedruckte, veroffentlichte und mehrheitlich fiir Werbezwecke verwendete Papier-
blatter, die nicht zum Zweck langfristiger Aufbewahrung produziert wurden, aber dennoch
den Status eines Sammelobjekts erhalten konnten. Ich beschrinke mich mit Einladungs-
karten, Ankiindigungen und Zeitungsanzeigen auf eine verschwindend kleine Gruppe der
unter den Begriff fallenden Objekte. Fiir eine Auswahl an Ephemera der Gegenwartskunst,
die sich mit dem hier verwendeten Begriff decken, siehe Steven Leiber und Todd Alden: Extra
Art. Surveying Artists’ Ephemera, 1960-1999, hg. von Pilar Perez und California College of Arts
and Crafts, Ausst.-Kat. San Francisco: California College of Arts and Crafts, 2001.
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Eleanor Antin

100 BOOTS FACING THE SEA
Del Mar, California

Feb. 9, 1971 2:00 P.M.
(Photo: Philip Steinmetz)

Abb. 3: Eleanor Antin, 100 Boots Facing the Sea, 1971, Bildpostkarte, Schriftseite, Del Mar,
Kalifornien, 9. Febr. 1971, 2:00 p.m., verschickt am 15. Marz 1971, Duotone Offsetdruck,
12,7 x 19,5 cm, Sammlung der Klnstlerin.

der Postkartenserie 100 Boots — ein Projekt, das sich iiber zwei
Jahre erstreckte. Eine erste Postkarte versandte die Kiinstlerin
im Mirz 1971 iiber den Postweg an knapp 1000 Personen in den
Vereinigten Staaten, Asien und Europa. (Abb. 3 und Abb. 4) Sie
trug den Absender »Eleanor Antin, Solana Beach, Kalifornien«.
Die Schwarzweifd-Fotografie zeigt 100 kniehohe schwarze Gum-
mistiefel. Sie stehen, in einer Reihe angeordnet, auf einem weit-
laufigen Sandstrand und scheinen auf den Atlantischen Ozean
zu blicken. Uber die nidchsten zwei Jahre folgten in unregelma-
fligen Abstanden weitere 50 solcher Postkarten. 100 Boots, so der
Titel der Serie, ist eine Reisegeschichte in Bildern, die sich iiber
landliche Gebiete Kaliforniens erstreckt und in New York City
endet. Immer sind darauf die 100 Gummistiefel in wechselnden
Formationen und bei unterschiedlichen Aktivitaten, die auf der
Kartenriickseite betitelt werden, zu sehen.’

5 Die Postkarten tragen Titel wie 100 Boots on the Way to Church, 100 Boots at the Bank, 100
Boots Trespassing, 100 Boots on the Road, 100 Boots in a Meadow, 100 Boots on the Job, 100 Boots
out of Job.
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Abb. 4: Eleanor Antin, 100 Boots Facing the Sea, Bildpostkarte, Bildseite, Del Mar,
Kalifornien, 9. Febr. 1971, 2:00 p.m., verschickt am 15. Marz 1971, Duotone Offsetdruck,
12,7 x 19,5 cm, Courtesy Ronald Feldman Fine Arts, New York.

Wie viele andere VertreterInnen der frithen Konzeptkunst
nutzte Antin die Einladungskarte als kiinstlerisches Material
und Aktionsfeld. Der Paratext wird zum >Text, nimmt Werkcha-
rakter an. Dieser kiinstlerische Umgang widerspricht Genettes
Darlegungen zum Verhiltnis von Text und Paratext, geht der
Autor doch von einer klaren Trennung zwischen Werk und Bei-
werk aus.® Von ungebrochener Bedeutung ist dagegen die von
Genette beschriebene Funktion des Paratexts als Steuerung von
Aufmerksamkeit und als Vermittlungs- und Kommunikationsin-
stanz fiir das Werk. Wie ich im Folgenden darlegen mochte, neh-
men Ephemera der Konzeptkunst der 1960er Jahre eine Schliis-
selrolle fiir die grofde Bedeutung von kiinstlerischen Paratexten
in der Gegenwartskunst ein. Wie die Werkbeispiele von Antin
und Buren deutlich machen, verschiebt sich bei Ephemera die
Produktion ganz auf die paratextuelle Ebene der Kommunika-
tion und Vermittlung. Ephemera stehen damit symptomatisch

6 Siehe Genette 2001, S. 391. Genettes Ausfithrungen sind jedoch widerspriichlich, weil er
den Paratext zugleich als eine »Zone des Ubergangs« bezeichnet, von dem man nicht immer
weif}, ob er dem Text zuzurechnen sei; vgl. Genette 2001, S. 9f.
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fiir die damals einsetzende 6konomische Entwicklung hin zu
»immateriellen« Arbeitsformen.’

Kunstwerke oder Paratexte?

Heute hat sich langst ein Markt fiir diese Ephemera der Kon-
zeptkunst etabliert. Die Druckwaren finden immer héufiger
Eingang in offentliche Kunstsammlungen, werden in Kunst-
ausstellungen in Vitrinen als historische Zeugnisse prasentiert.
Man neigt deshalb dazu, Ephemera als Kunstwerke zu bezeich-
nen. Eine solche Statuserh6hung ist nun aber ebenso proble-
matisch wie die Bezeichnung als Paratexte. Sie erschwert den
Blick auf die Tatsache, dass Ephemera als Vermittlungsformate
eingesetzt werden und sich so dem Kunstwerk gerade unterord-
nen. Gegen die Definition von Ephemera als Kunstwerke spricht
aber auch, dass eine Einladungskarte diesen Status nur unter
ganz bestimmten Umstanden erhalt. Sie muss, um iiberhaupt
aufbewahrt zu werden, in die Hinde von jemandem gelangen,
der ihren kiinstlerischen Wert erkennt und frither oder spéter
ein Sammlungsinteresse an ihr geltend macht oder sie weiter-
verkauft. Die Zukunft von Ephemera ist also unsicher und der
>biografische« Verlauf identischer Exemplare einer hohen Aufla-
ge kann sehr unterschiedlich sein. Erschwerend kommt hinzu,
dass heute in den meisten Fallen unklar ist, wie viele Exemplare
der urspriinglichen, sich iiblicherweise zwischen 500 und 1000
Stiick bewegenden Druckauflage noch vorhanden sind und wo
sie sich befinden.

Ein Wesensmerkmal von Ephemera der Konzeptkunst ist, dass
sie sich eindeutigen Statuszuschreibungen entziehen. Wir sind
mit mobilen, multiplen und multifunktionalen Objekten kon-
frontiert, deren Bedeutung sich stetig wandeln kann. Zu einem
Verstdandnis der Bedeutung von Ephemera gelangen wir also nur
iiber die zeitlich, raumlich und sozial bedingten Transformations-

7 Zum Begriff immaterielle Arbeit< siehe Maurizio Lazzarato: »Immaterielle Arbeit. Gesell-
schaftliche Tatigkeit unter den Bedingungen des Postfordismus«, in: Thomas Atzert (Hg.):
Umbherschweifende Produzenten. Immaterielle Arbeit und Subversion, hg. von Thomas Atzert,
Berlin 1998, S. 39-52, sowie ders.: »Verwertung und Kommunikation. Der Zyklus immate-
rieller Produktion, ebd., S. 53-65.
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moglichkeiten der Objekte. Wie aber kommt man zu einer allge-
meinen Beschreibung solcher kontextaffinen Objekte, die iiber
eine reine Aufzihlung potenzieller Bedeutungen hinausgeht?

Die in den Material Culture Studies etablierte Metapher der
Biografie bietet Moglichkeiten einer priazisen wie relationalen
und multiperspektivischen Beschreibung von Gebrauchs- und
Alltagsobjekten, aber auch von Kunstwerken und Paratexten.
Auf die Biografie eines Objekts zu blicken bedeutet, das soziale
Leben dieses Objekts in Beziehung zu setzen zu der Art und Wei-
se, wie Menschen ihm Bedeutungen verleihen. Die an ein Ob-
jekt gerichteten Fragen gleichen jenen nach der Biografie einer
Person: »What, sociologically, are the biographical possibilities
inherent in its >status< and in the period and culture, and how
are these possibilities realized? Where does the thing come from
and who made it? What has been its career so far, and what do
people consider to be an ideal career for such things? What are
the recognized >ages< or periods in the thing’s >life« and what are
the cultural markers for them? How does the thing’s use change
with its age, and what happens to it when it reaches the end of
its usefulness?«® Diese Fragen Igor Kopytoffs bieten sich fiir die
Beschreibung von kiinstlerischen Ephemera besonders an. Sie
zielen nicht auf den Status eines Objekts, sondern darauf, wel-
cher Gebrauch, welche Bedeutungen und Funktionen, also wel-
che Karrieremdoglichkeiten (»biographical possibilities«) ihm zu
einer bestimmten Zeit, in einem bestimmten sozialen, kulturel-
len und 6konomischen Kontext aufgrund welcher Eigenschaf-
ten zugeschrieben oder von ihm eingelost werden.’

8 Igor Kopytoff: »The Cultural Biography of Things. Commodization as Process«, in: The
Social Life of Things. Commodities in Cultural Perspective, hg. von Arjun Appadurai, Cam-
bridge und New York 1986, S. 64-91, hier S. 66 f. 9 Der biografische Ansatz ist seit seiner
Etablierung in den Material Culture Studies mehrfach modifiziert und kritisiert worden.
Seine Schwichen liegen etwa in der Gefahr, stereotype Vorstellungen einer Biografie anzu-
wenden, seine Grenzen in der Metapher selbst. Wie konnen wir einem Objekt Handlungen
zuschreiben? Wie lassen sich Geburt und Tod eines Objekts beschreiben? Man hat deshalb
an Stelle der Metapher der Biografie jene des Ereignisses, der Reise, des »itinerary« oder des
Netzwerks fiir das Objekt fruchtbar zu machen versucht. Siehe u.a. Mobility, Meaning and the
Transformations of Things. Shifting Contexts of Material Culture Through Time and Space, hg. von
Hans Peter Hahn und Hadas Weiss, Oxford 2013. In unserem Zusammenhang interessieren
jedoch vor allem die Gemeinsamkeiten dieser unterschiedlichen Ansitze. Uber sie ldsst sich
die Vorstellung von Kunstwerken als statische und unverdnderbare Objekte aufbrechen, die
den klassischen kunsthistorischen Ansédtzen zugrunde liegt.
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Eleanor Antin: Dezentrales Netzwerken

Fir Antin bedeutete die Distribution und Priasentation, die sie
an die Post delegierte, einen enormen Gewinn an Mobilitidt und
Flexibilitidt der Produktion. Der Vertrieb von 100 Boots iiber das
Postnetz machte es moglich, global und dezentral zu agieren,
also jede Person mit einer Postadresse zu erreichen, so dass diese
nicht linger den Weg zur Ausstellung auf sich nehmen musste.
Die Idee des Netzwerks schligt sich jedoch nicht nur in der Dis-
tribution iiber das Postnetz nieder. In der Einladungskarte fand
die Kiinstlerin auch ein ideales Networking-Instrument. So safden
Antins 1000 AdressatInnen in den wichtigsten Museen, zihlten
zu den einflussreichsten Kuratorinnen, Kiinstlern und Sammlern
der damals relativ kleinen internationalen Konzeptkunstszene.
Antin nutzte viele Postkarten fiir eine erste Kontaktaufnahme
mit dem Ziel, ein bestimmtes soziales Netzwerk aufzubauen, es
laufend zu erweitern und gewinnbringend umzusetzen.

Attraktiv wurde dieser erweiterte Einsatz der Postkarte fiir
Antin wegen ihrer 6konomischen und paratextuellen Eigen-
schaften. Dazu gehort die Kostengiinstige drucktechnische
Reproduktion, die dezentrale Distribution iiber den Postweg
oder tiiber ein Printmedium, ihr Verweis auf ein kiinstlerisches
Werk, auf eine Veranstaltung oder eine kiinstlerische Aktion.
Der Paratext, der hier Werkcharakter annimmt, liefert die Ba-
sis fiir eine neue netzwerkorientierte Produktionslogik und ein
Handlungsfeld, das auf Werten wie Flexibilitat, Dezentralitit,
Kommunikation und Kooperation beruht. Auf dieser Grundlage
nutzten die KiinstlerInnen nun Ephemera als textuelle Kommu-
nikationsinstanz, unter Riickgriff auf die sich eine eigenstandi-
ge kiinstlerische Aussage formulieren lief3.

Die Karte 100 Boots on the Ferry, verschickt am 30. Mai 1973,
markiert eine Wende innerhalb des zweijahrigen Projekts. Die
Reise fiihrt die Gummistiefel schlie3lich ins New Yorker Mu-
seum of Modern Art. Die Einzelausstellung stellte den kronen-
den Abschluss der iiber zweijahrigen Serie dar. An diesem Punkt
der Produktion nimmt 100 Boots wieder die Rolle des Paratexts
an. Denn die Karten der Werkserie wandeln sich fast unmerk-
lich zu handelsiiblichen Ausstellungseinladungen (mit Ausstel-
lungsdaten und Museumsadresse) und fiigen sich nun nahtlos
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in die Logik der musealen Offentlichkeitsarbeit ein. Die erste
Karte, verschickt am 30. Mai, fiel mit dem ersten Tag der Aus-
stellung zusammen; die letzte wurde zehn Tage vor Ende der
Ausstellungsdauer versandt. Hinsichtlich der Adressliste wur-
den kaum Anderungen vorgenommen. Die Kiinstlerin bestand
darauf, sich fiir die Ausstellung personlich um die gesamte Pres-
searbeit zu kiimmern, und ihre Bemiihungen iibertrafen die iib-
liche Offentlichkeitsarbeit des Museums bei weitem, was sich
nicht zuletzt im groflen Medieninteresse niederschlug, das sich
iiber den ganzen nordamerikanischen Raum erstreckte.

100 Boots zeigt beispielhaft, wie die Einladungskarte in der
Konzeptkunst als wandlungsfihige Werk- und Vermittlungs-
form gleichzeitig mehrere Aufgaben im Produktionsprozess
iibernimmt: die der Promotion, der Ausstellungsprasentation,
der Vermittlung und der Uberlieferung des Werks. Sie bildet eine
paratextuelle Kommunikationsinstanz oder, in Genettes Wor-
ten, »eine Zone des Ubergangs« und »der Transaktion« zwischen
Werk und Offentlichkeit.! Zur Anwendung gelangt hier ein Pro-
duktionsbegriff, nach dessen Maf3gabe sich Arbeit nicht linger
in materiellen, langlebigen Produkten, sondern in Form von
Kommunikationsprozessen ausdriickt, die heute einen zentralen
Bestandteil des 6konomischen Verwertungsprozesses bilden.

Es ist kein Zufall, dass die bis heute ungebrochene Karriere
von Ephemera gerade in den 1960er und 1970er Jahren begann.
Die kiinstlerische Produktion textbasierter Kommunikations-
formate, der darin erkennbare Versuch einer Dezentralisie-
rung und Flexibilisierung von Produktion, Distribution und
Rezeption und einer Hinwendung zur Rolle der KiinstlerIn-
nen als Selbstunternehmer sind Ausdruck einer gesellschaft-
lichen Vorstellung von sozialer Realitdt, genauer von einer
okonomischen Verschiebung von industriellen zu informati-
ons- oder dienstleistungsbasierten Produktionsweisen.'’ Was
sich in der kiinstlerischen Praxis als Dematerialisierung des
Kunstobjekts, als Verschiebung von objektbasierten zu text-
und kommunikationsbasierten Produktionsweisen vollzog,
schlug sich zeitgleich in dhnlicher Weise in nichtkiinstlerischen

10 Genette 2001, S. 10. 11 Diese Entwicklung beschrieb bereits Daniel Bell: The Coming of
Post-Industrial Society. A Venture in Social Forecasting, New York 1973.
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Produktionen und Diskursen nieder. Die 1960er und 1970er
Jahre kennzeichnet in den westlichen Industriestaaten die zu-
nehmende Tendenz zu einer dienstleistungsbasierten Okono-
mie. Dies zeigt sich beispielsweise an den seit den 1970er Jahren
wachsenden Ausgaben von Privatunternehmen fiir den Bereich
der Public Relations. Dass KiinstlerInnen damals Ephemera fiir
ihre kiinstlerischen Zwecke zu nutzen begannen, steht in engem
Zusammenhang mit dem Ubergang von materieller zu imma-
terieller Arbeit. Letztere resultiert nicht ldnger in langlebigen
Produkten, sondern in einer Serviceleistung, einem kulturellen
Produkt, in Wissen oder Kommunikation. Alle diese nichtmate-
riellen Giiter sind heute Teil einer Verwertungslogik.

Daniel Buren: Okonomie der Aufmerksamkeit

Antin nutzte die paratextuellen Funktionen der Einladungskarte
in Bezug auf die ihr gegebenen Moglichkeiten der Distribution
und Promotion. Uber diesen Einsatz hinaus verwendete Daniel
Buren die Postkarte fiir die Uberlieferung seiner -dematerialisier-
ten<« Kunstaktionen. Als synchrone Prasentationsverstirker der
kiinstlerischen Aussage und als Souvenir sicherten die Postkarten
die zukiinftige Rezeption seiner Aktionen. In den spiten 1960-
er und frithen 1970er Jahren benutzte Buren sein Streifenmotiv
fiir illegale Plakatierungsaktionen im 6ffentlichen Raum unter-
schiedlicher Stddte, vor allem in Mitteleuropa und Nordameri-
ka.'? Die Fotografien, die Buren von diesen Affichages sauvages
fertigte, bezeichnet er bis heute konsequent als Photo-Souvenirs
und besteht auf ihrem Status als Dokumentationen: »The only
possible information about my work is to really see it. [...] Any
information on my work is just a deformation of it.«!® Burens

12 Folgt man Burens online zugdnglichem Catalogue Raisonné, so fand die erste »wilde«
Plakatierung im April 1968 statt. Unter dem Titel 200 Panneaux dans Paris - Affichages sau-
vages beklebte Buren in Paris und Umgebung ungefdhr 200 Plakatflichen ohne Erlaubnis
mit griinen und weiflen vertikal gestreiften Plakaten. Der Eintrag wird begleitet von einigen
Photo-Souvenirs und dem Hinweis, dass es zu dieser Ausstellung weder eine Einladung noch
eineinstitutionelle Bindung an eine Galerie gab. Siehe Daniel Buren: »(Euvre. Affichages sau-
vages, in: Catalogue raisonné 1967-1972, Paris 2014, http://catalogue.danielburen.com/art-
works/view/1944?q=Affichages+sauvages&amp;x=0&amp;y=0&amp;country=&amp;city=
(letzter Zugriff 27.10.2017).
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Beharren auf die untrennbare Einheit einer Situation im 6ffent-
lichen Raum mit der dort stattfindenden ephemeren, zeitlich be-
grenzten Intervention fiihrt zu einem Konzept des Werks, das
sich einer bestandigen materiellen Konstitution entzieht und
das Objekt als dematerialisiert ausweist. Interessant ist, dass Bu-
ren diese frithen Photo-Souvenirs in den 1960er und 1970er Jah-
ren héufig als Postkartenansichten realisiert hat. Er setzte sie als
standardisiertes Kommunikationsmittel, als Visitenkarte und
als Ankiindigung fiir eine Ausstellung ein, um seine handlungs-
basierte Kunstpraxis zeitlich und geografisch zu verorten und
zu authentifizieren. Buren erkannte, dass sich das Format der
Postkarte in idealer Weise eignet, um den ephemeren Charak-
ter dieser Aktionen zu vermitteln. Wie das Plakat besitzt es als
einfaches Druckerzeugnis mit kurzer Lebensdauer einen fliichti-
gen Materialcharakter. Werk und Dokumentation suggerieren so
gleichermafien, dass sie sich der Moglichkeit der Uberlieferung
in Form von Objekten entziehen.

1969 realisierte Buren eine Ausstellung bei Konrad Fischer, die
aus einer wilden Plakatierungsaktion an verschiedenen Orten
in der Diisseldorfer Innenstadt bestand. Die dafiir produzierte
Einladungskarte, betitelt mit «Position — Proposition», gibt ein-
zig die Adresse der Galerie und die Ausstellungsdaten bekannt.
Sie zeigt eine Fotografie mit zwei vorbeifahrenden Motorrad-
fahrern, deren Blick sich, von uns abgewendet, wihrend der
Fahrt auf Burens Plakate zu richten scheint. (Abb. 5 und Abb. 6)
Uber Inhalt und Interventionsorte der Ausstellung gab erst eine
spater erschienene zweite Postkarte Auskunft, betitelt mit »Re-
capitulation. Daniel Biiren Position - Proposition bei Konrad
Fischer«, und lieferte zugleich den materiellen Beleg fiir die
Aktion. (Abb. 7 und Abb. 8) Die Ansichtsseite gibt eine Schwarz-
weifd-Fotografie des Grabbeplatzes in Diisseldorf wieder — einen
der auf der Riickseite nachgewiesenen Interventionsorte. Im

13 Daniel Buren zitiert nach Information, hg. von Kynaston L. McShine, Ausst.-Kat. New
York: Museum of Modern Art, 1970, S. 30. Die Aussage erinnert an René Magrittes berithm-
ten Satz »Ceci n’est pas une pipe«. Buren selbst verweist in seinen Texten auf diese fiir ihn
zentrale AuBerung, die den Wesensunterschied zwischen einem Gegenstand und seinem
Abbild hervorhebt. 14 Die Karte ist auf der Riickseite vollstindig bedruckt und weist anders
als tibliche Bildpostkarten kein Adressfeld auf. Wann die Karte erschien, ob sie per Post ver-
sandt oder in der Galerie aufgelegt wurde, ist nicht bekannt.
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Hintergrund des Parkplatzes wechseln sich auf Plakatflichen
Burens Streifen mit Werbungen ab.

Buren nutzt die Funktion des Paratextes, Aufmerksamkeit zu
lenken, und inszeniert mit den Postkarten eine Spurensuche
nach dem Werk. Wihrend die erste Karte als Ankiindigung und
Betrachtungsanweisung dient, belegt und authentifiziert die
zweite die Kkiinstlerische Plakataktion durch die Adressanga-
ben. Die Postkarte teilt mit, man habe die Aktion verpasst, und
vermittelt die kiinstlerische Handlung als nicht iiberlieferbar.
In der Rolle des Paratextes und Souvenirs, als billiges Wegwerf-
objekt, bringt die Karte die immateriellen Eigenschaften der
Werke zum Ausdruck und nimmt gleichzeitig die von Genette
beschriebene Funktion der Paratexte als Vermittlungsinstanz
zwischen KiinstlerIn und Publikum wabhr. Sie verbindet das >im-
materiellec Werk mit seiner materiellen Uberlieferung, der Foto-
grafie. Zum Einsatz gelangt mit der Postkarte die ambivalente
Funktion des Paratextes, der als Grenze, als Schirm, »als durch-
lassige Membran zwischen innen und aufien« den Text begleitet
und »zugleich diesseits und jenseits einer Grenze, einer Schwelle
oder eines Randes liegt, den gleichen Status besitzt und den-
noch sekundar ist«.'> An Bedeutung gewinnt dieses ambivalente
Verhiltnis in der frithen Konzeptkunst, weil sich das eigentliche
Werk unserem Zugriff entzieht. Die Einladungskarte bleibt oft
das einzige materielle Zeugnis des Werks.

Eine neue Bedeutung erhalten Ephemera durch ihren Einsatz
als visuelle Steuerung und Verdoppelung von Aufmerksamkeit.
Auffillig sind etwa in Burens Photo-Souvenirs die scheinbar zu-
fallig aufgenommenen Passantlnnen, deren Aufmerksamkeit
von den Plakaten angezogen wird. Am offensichtlichsten zeigt
sich dies in der Fotografie der Motorradfahrer. Sie vermitteln uns
als Identifikationsfiguren im Bild die Art von AufmerksamKeit,
derer es bedarf, um Burens Streifenplakate im Stadtdschungel

15 Genette 2001, S. 9, bezieht sich in diesem Zusammenhang auf die Erérterungen zum
Préfix >para« bei J. Hillis Miller: »The Critic as Host, in: Critical Inquiry 3 (1977), S. 439-447,
hier S. 441: »Para« is an »uncanny< double antithetical prefix signifying at once proximity
and distance, similarity and difference, interiority and exteriority, something at once inside
a domestic economy and outside it, something simulta-neously this side of the boundary
line, threshold, or margin, and at the same time beyond it, equivalent in status and at the
same time secondary or subsidiary, submissive, as of guest to host, slave to master.«
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DANIEL BUREN
BEI
KONRAD FISCHER
DUSSELDORF
NEUBRUCKSTR, 12
TEL.,
voM. 30, SEPT - 12. oky. 1969
EROFFNUNG:DIENSTAG 30.9, 18 uHR

POSITION - PROPOSITION

seldorf
Dktober 1969

Herrn und Frau
Hans loller

4021 Hubbelrath
Bungershof

Abb. 5 und 6: Daniel Buren, Position — Proposition, 1969, Einladungskarte, Galerie Konrad
Fischer, Dusseldorf, Bildpostkarte, Offsetdruck, 10,5 x 14,0 cm, Sammlung Marzona,

Kunstbibliothek — Staatliche Museen zu Berlin.
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zu finden. Es handelt sich dabei bezeichnenderweise um jene
Einladungskarte, welche die Ausstellung bei Konrad Fischer an-
kiindigte, jedoch die Interventionsorte verschwieg und so mit
der Aufmerksamkeit des Publikums spielte.

Burens Suchspiele im urbanen Raum ereignen sich markanter-
weise fast immer im Kontext offentlicher Werbeflachen, die
sich durch eine hohe Blickfrequenz auszeichnen.'* Wo Werbung
platziert ist, wird Rezeption sichergestellt. Dafiir werden Werbe-
flachen gemietet und verkauft. Buren sichert sich durch diese
Wahl die 6ffentliche Wahrnehmung auch fiir seine eigenen Wer-
ke. Er kontextualisiert seine Arbeit in einem 6konomisch defi-
nierten Raum, in dem die hart umkidmpfte Aufmerksamkeit die
Wiahrung darstellt. Mit Plakat und Postkarte nutzt der Kiinstler
Werbetriger, die an aufmerksamkeitsabsorbierende Medien ge-
bunden sind. Buren erreicht durch Platzierung und Einsatz von
Plakaten und Postkarten eine »technische Reproduktion, Multi-
plikation und Distribution von Reizmustern«; dadurch wird die
Sichtbarkeit der an sich fliichtigen Prasentation im Stadtraum
massiv verstarkt.’” Wir haben es ndmlich mit einer dreifachen
Uberlagerung von Werbetrigern zu tun. Buren wihlt Werbe-
flachen im offentlichen Raum, er platziert darauf Plakate und er
iiberliefert das Resultat dieser Setzung durch die Bildpostkarte.
Letztere garantiert durch das Festhalten der rdaumlichen Situa-
tion im fotografischen Bild allererst die Sichtbarkeit der Inter-
vention, die im stadtischen Kontext leicht iibersehen wird.

Ausschlaggebend ist fiir das Verstindnis von Burens Werk aber
nicht allein die technische Komponente dieser Verbreitung und
Reizverstarkung. Die Aufmerksamkeit selbst wird zum zentralen
Motiv der Werke. Burens>Sehhilfen<lenken unsere Wahrnehmung
nicht, wie der Kiinstler behauptet, auf den Kontext.’® Durch Mo-
tivwahl, Platzierung und Dokumentationsform werden die Pla-
kate vielmehr Teil eines 6konomisierten Tauschhandels in dem
Aufmerksamkeit fiir Burens Werk selbst erzeugt wird. Georg

16 Meist werden die Werbungen von Burens Plakaten formal hervorgehoben. Auf den Foto-
grafien sind die Markierungen nur selten als ikonoklastischer Akt lesbar. 17 Georg Franck:
Mentaler Kapitalismus. Eine politische Okonomie des Geistes, Miinchen 2003, S. 2. 18 Buren
bezeichnet sein Streifenmotiv, das er auf Wianden, Zaunen, Fahnen, Fenstern, Fahrzeugen,
Rolltreppen, Fassaden, Bussen oder Segelbooten anbringt, seit jeher als visuelles Instrument
oder »seeing tool«.
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RECAPITULATION
DANIEL BUREN POSITION - PROPOSITION
BEI KONRAD FISCHER, DUSSELDORF

WEISSE UND BLAUE SENKRECHTE STREIFEN., J;DER 8,7 CM BREIT,WAREN ZU SEHEN AM:
WHITE AND BLUE VERTICAL STRIPES.EACH 8,/ CM WIDE, WERE VISIBLE AT:

DES BANDES VERTICALES BLANCHES ET BLEUES.DE 8,/ CM DE LARGE CHACUNE, ONT
ETE VISIBLES A:

20.9.69  KUNSTHALLE, DUSSELDORF
30,9.69 BEI KONRAD FISCHER, NEUBRUCKSTR.12, DUSSELDORF
30.9.69 RATINGERSTR.4 (0UTSIDE). DUSSELDORF
2,10.69 RHEINSTR.3, GASTEHAUS NINA, ZIMMER 5, DUSSELDORF
3,10,69 AN 3 STELLEN (3 PIECES), PARKPLATZ, GRABBEPLATZ, DUSS
. 5,10.69 BEI DR.HOCK, KLIEDBRUCHSTR.53, KREFELD
| 6.10.69 AN 2 STELLEN (2 PIECES), STERNSTR.35, DUSSELDOR
6.10.69  LITFASS-SAULE, ROCHUSSTR., DUSSELDORF
7.10,69 AN 2 LITFASS-SAULEN, PRINZ-GEORG-STR., DU

Abb. 7 und 8: Daniel Buren, Recapitulation. Daniel Bliren Position — Proposition bei
Konrad Fischer, 1969, Bildpostkarte, Galerie Konrad Fischer, DUsseldorf, Offsetdruck,
14,7 x 21,0 cm, Sammlung Marzona, Kunstbibliothek — Staatliche Museen zu Berlin.
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Francks Theorie der Okonomie der Aufmerksamkeit hilft beim
Verstdndnis dieser Handlungen. Er legt dar, dass heute die Wahr-
nehmung selbst das Paradigma bildet, auf das die Okonomie und
allen voran die Werbung einen Tribut erhoben hat. ' Wie bedeut-
sam das bei Buren so gezielt eingesetzte Motiv der Wahrnehmung
fiir die gegenwirtige Okonomie ist, zeigt sich an der exzessiven
Messung von Einschaltquoten, Webnutzung, Blickkontaktfre-
quenz und den Klicks in sozialen Medien. Durch die Wiederho-
lung des immer gleichen Streifenmusters entwickelte Buren das
Motiv eines gut funktionierenden Corporate Designs, das bald
die Wiedererkennbarkeit seiner Arbeiten gewéhrleistete und sich
widerstandslos in die 6konomische Logik der Aufmerksamkeit
einfiigt. Die Prinzipien der Wiederholung, Uniformitéit und Kon-
tinuitit, die Buren in der Absicht anwendet, die Form des Werks
auszuloschen, werden zur Basis eines Produktmarketings.?®

Burens Postkarten halten uns dazu an, die Wahrnehmung zu
scharfen fiir die kiinstlerische Geste, die der Kiinstler als Spur
hinterlassen hat. Der Ort entsteht allererst im Blick der Betrach-
terInnen, oder anders formuliert: Die Kunst wird zum »Schau-
platz fiir eine Pragmatik und eine Strategie, ein Einwirken auf
die Offentlichkeit« und iibernimmt damit jene Funktionen, die
Genette dem Paratext zuweist.?! Die Haupteigenschaften des
Paratexts, Aufmerksamkeit zu steuern und den Text prasent zu
machen, werden bei Buren zu Hauptmotiven einer sich als de-
materialisiert verstehenden Kunst.

19 Er geht davon aus, dass in der Informationsgesellschaft Information nicht ein rares Gut
ist, sondern dass wir uns umgekehrt mit einer regelrechten Informationsflut konfrontiert
sehen. Knapp ist deshalb vielmehr unsere Wahrnehmungstahigkeit. Und sie wird immer
knapper, weil ihre Verwendungsmaoglichkeiten stetig zunehmen. Je hoher diese Flut ansteigt,
desto notwendiger erscheint es, mit dieser Ressource hauszuhalten. In dieser von Franck
beschriebenen Entwicklung nimmt Aufmerksamkeit immer mehr die Rolle an, die bisher
das Geld gespielt hat. Massenmedien, Verlage und Werbung spielen in diesem allseitigen
Kampf um Aufmerksamkeit eine wichtige Rolle, indem sie deren Produktion und Umvertei-
lung ibernehmen. Siehe Georg Franck: Okonomie der Aufmerksamkeit. Ein Entwurf, Miinchen
1998, S. 49f1f.; Franck 2003, S. 11ff.; Siegfried J. Schmidt: »Werte-Rohstoff. Aufmerksamkeit
als Leitwahrung, in: epd-medien 84 (2000), S. 5-10. 20 Auf die zukunftsweisende Bedeu-
tung der Mehrwertgenerierung durch die Werbung verwies bereits Marshall McLuhan:
Understanding Media. The Extensions of Man [1964], Corte Madera, CA 2003, S. 241. 21 Siehe
Genette 2001, S. 10.
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Das »kommunikative« Werk

Die obigen Analysen der Werke von Antin und Buren verwei-
sen auf ein wesentliches Merkmal der kiinstlerischen Praxis der
Konzeptkunst: Die Sphiren von Produktion und Promotion las-
sen sich nicht linger voneinander trennen. Diese Uberlagerung
ist eine geradezu symptomatische Folge der kapitalistischen
Hinwendung zum Postfordismus, mit der sich die Wertbildungs-
prozesse von Werken rdumlich und zeitlich verschoben haben.
Die direkte Adressierung des Publikums und Vermittlung des
Werks, wie sie fiir Ephemera charakteristisch ist, bringt die zu-
nehmende Kundenorientierung der Dienstleistungsgesellschaft
zum Ausdruck, die sich in den 1960er und 1970er Jahren im-
mer deutlicher herausbildet.?? Lazzarato beschreibt diese Ver-
schiebung des Verhiltnisses von Produktion und Konsumption
als grundlegend fiir die immaterielle Arbeit: »Die Konsumen-
tinnen und Konsumenten sind vom Zeitpunkt der Konzeption
an in die Herstellung des Produkts eingeschrieben, und sie sind
nicht mehr darauf beschriankt, Waren zu konsumieren und sie
im Konsumptionsakt zu verzehren. Im Gegenteil wird der Kon-
sumptionsakt produktiv, insofern er notwendige Bedingung
neuer Produkte ist. Konsumption ist infolgedessen vor allem
Konsumption von Information. Sie ist nicht ldnger blof3e >Rea-
lisierung« eines Produkts, sondern der reale gesellschaftliche
Prozess im eigentlichen Sinn, der fiir den Augenblick der Kom-
munikation definiert ist.«*

Die Vermittlungsfunktion des Paratexts formiert sich in den
1960er und 1970er Jahren im Rahmen einer kommunikations-
basierten kiinstlerischen Produktionsform. Gerade darin haben
die VertreterInnen der frithen Konzeptkunst zentrale Merkmale
der gegenwirtigen Kunstproduktion vorweggenommen. Heute
ist es ungeachtet der materiellen Form des Kunstwerks kaum

22 Zwischen 1947 und 1968 stieg der Anteil der im Dienstleistungssektor Angestellten in
den USA um 60 Prozent (gegeniiber einem Wachstum der Angestellten in der Warenproduk-
tion von 10 Prozent); vgl. Bell 1973, S. 130ff. George E. Berkley: The Administrative Revolution.
Notes on the Passing of Organization Man, Englewood Cliffs 1971, S. 118-145, beschreibt die
neue Klientenorientierung in der US-Administration und in der Werbung als Folge eines
Abbaus des biirokratischen Apparats und einer Stirkung dienstleistungsorientierter Organi-
sation. 23 Lazzarato 1998, S. 54.
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mehr moglich, eine klare raumliche und zeitliche Grenze zwi-
schen Produktion und Vermarktung auszumachen. Das Werk
muss ebenso wie ein Auto heute bereits verkauft sein, bevor es
hergestellt wird. Die Wertbildung des Werks beginnt fiir ge-
wohnlich bereits vor seiner materiellen Produktion, namlich
bei der langfristigen Promotion und Imagepflege eines Kiinst-
lers oder einer Kiinstlerin (im Sinne einer Marke) und der Kons-
truktion eines stringenten Gesamtwerks.

Die Aneignung paratextueller Formate in der frithen Konzept-
kunst hat der Etablierung kommunikationsbasierter Produk-
tionsformen sowie Werten wie Mobilitat, Flexibilitdt und De-
zentralitit, die unsere kapitalistische Verwertungslogik heute
pragen, Vorschub geleistet. Einen nicht zu unterschiatzenden
Beitrag leisteten die KiinstlerInnen mit Ephemera aber auch fiir
die Entwicklung neuer Produktionsformen in der Kunst. Sie er-
arbeiteten neue Kommunikations- und Werbestrategien sowohl
fiir die kiinstlerische wie die institutionelle Vermittlungsarbeit
und trugen dadurch nachhaltig zur Diskursivierung des Kunst-
felds bei. Im Zuge dieser Entwicklung haben sich paratextuelle
Formate heute als kiinstlerisches Material und Interventionsort
etabliert, unter direkter Bezugnahme auf die Strategien der frii-
hen Konzeptkunst.
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Arbeit am Rahmen

A.N.Y.P. und when tekkno
turns to sound of poetry

Die von der KiinstlerInnengruppe minimal club anfangs in Miin-
chen, spiter in Berlin herausgegebene Zeitschrift A.N.Y.P. (»Anti
New York Pldane«, 1989-1999), steht fiir eine entgrenzte kiinst-
lerische Praxis, die auch explizit eine politisch und institutions-
kritisch ausgerichtete Theoriebildung umfasst. Im Rahmen des
Publikationsprojekts richteten die Gruppe und ihr Umfeld ihr
Hauptaugenmerk auf die Reflexion von Wissensproduktion und
von den ihr eigenen Grenzziehungen. Dazu gehorte eine Kkriti-
sche Auseinandersetzung mit den Transformationen des Kapi-
talismus. In Kooperation mit unterschiedlichen AkteurInnen,
KiinstlerInnen, Aktivistinnen und KuratorInnen etablierte die
Zeitschrift fiir die Dauer von zehn Jahren einen Diskussionszu-
sammenhang. Dieser Zusammenhang kniipfte immer wieder an
Ausstellungen oder dhnliche Veranstaltungen an, in deren Kon-
text die Zeitschrift produziert wurde. A.N.Y.P. erschien dabei als
Ausstellungskatalog, als kiinstlerischer Ausstellungsbeitrag oder
als Ausstellung in Publikationsform.

Damit steht die Zeitschrift im Zusammenhang mit einer Reihe
von kiinstlerischen und politischen Initiativen, die in den 1990er
Jahren ihre kiinstlerische Praxis auf den Diskurs hin erweiterten.
Neben der Ausstellung wurde dafiir die Zeitschrift als Medium
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intensiv genutzt.! Auch wenn A.N.Y.P. ein vergleichsweise margi-
nales Projekt blieb, erreichte die Zeitschrift mit einer Auflage von
1000 Stiick und einer gezielten Distribution alle wichtigen« Per-
sonen.? Mit ihren klaren theoretischen Akzenten setzte sie sich
zudem von anderen um 1990 gegriindeten Kunstzeitschriften wie
Artfan (Wien 1991-1996) oder Dank (Hamburg 1991-1994) ab.
Diese Zeitschriften, die alle auf die eine oder andere Weise den je-
weiligen publizistischen Kontext und Fragen nach Offentlichkeit
zum Thema machten, spielten fiir die Herausbildung alternativer
Modelle von Diskurs, kiinstlerischer Praxis und Ausstellung eine
wichtige Rolle. Im Zusammenhang mit Tendenzen einer eher dis-
kursiv als visuell ausgerichteten Form der Kunst markieren sie
einen Moment der verstirkten Reflexion iiber die sozialen und
medialen Bedingungen von Kunst- und Theorieproduktion.

Entgrenzung des Rahmenprogramms

Die sechste Ausgabe von A.N.Y.P. erschien anlésslich der Aus-
stellung when tekkno turns to sound of poetry, die 1994 in der
Shedhalle Ziirich und 1995 in den KunstWerken Berlin gezeigt
wurde. Aus einer Pressemitteilung geht hervor, dass die Ausgabe
als »ausstellungsbegleitende Publikation« am 12. August — zwei
Tage vor Ausstellungsende - in der Ziircher Shedhalle vorgestellt
wurde.?® Die Zeitschrift war also in der Ausstellung selbst nicht
prasent, sondern Teil des -Rahmenprogramms«. Es umfasste
neben der Publikation Performances, Vortrage und Lesungen.
Der Bezugsrahmen der Publikation ging iiber die Ausstellung
hinaus und gezielt wurde deren Rahmenprogramm fiir die
Produktion und Distribution der Zeitschrift genutzt. Die Aus-
gabe wurde wie die zweiteilige Ausstellung von einer Gruppe
von Kiinstlerinnen, Autorinnen und Kritikerinnen konzipiert,

1 Vgl. Marion von Osten: »Kiinstlerinnen-Subjekte. Kniippel aus dem Sacke, in: k-bulletin
1(1999), S. 28-32, hier S. 31. 2 Vgl. Alice Creischer, Roberto Ohrt und Andreas Siekmann:
»Glanz und Elend des Papiers. Kunstfanzines«, in: Die Beute 5 (1995), S. 115-121, hier S. 116.
Fiir eine umfassende Ubersicht der zwischen Kunst und Aktivismus verorteten Zeitschrif-
ten, Gruppen und Projektrdume der 1990er Jahre vgl. Holger Kube Ventura: Politische Kunst
Begriffe in den 1990er Jahren im deutschsprachigen Raum, Wien 2002, S. 305f. 3 Shedhalle,
Archiv, Ar D 076 [Anon., Einladung zur Pressekonferenz, 24. Juni 1994], n. d.
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die sich in Berlin, Basel und Ziirich zu einer interdisziplindaren
feministischen Diskussion iiber Technologie zusammenge-
funden hatte. In A.N.Y.P. wurden diese Themen von der Nr. 1
an aufgegriffen. Zudem wurden in einer 1993 vom minimal
club, den A.N.Y.P.-Autorinnen BiiroBert und der fiir die Aus-
stellung mitverantwortlichen Juliane Rebentisch organisierten
Veranstaltungsreihe unter dem Titel geld*beat*synthetic Fragen
der Biotechnologie behandelt. Die Ausstellung war also Teil
einer kontinuierlich in wechselnden Konstellationen an ver-
schiedenen Orten gefiihrten Auseinandersetzung.

Die Ausstellung when tekkno turns to sound of poetry verkniipfte
die Frage nach Biotechnologie mit einer kunsthistorischen Dis-
kussion um die Neubewertung von Konzeptkunst aus feministi-
scher Perspektive. In der Kritik stehen insbesondere jene Positio-
nen, die in der Dematerialisierung von Kunst eine Uberwindung
sozialer Zuschreibungen und Zwinge sehen. Diese Positionen
werden mit aktuellen medienwissenschaftlichen Diskursen in
Verbindung gebracht, die im Kern als mdnnliche Mythen be-
schrieben werden, die auf die >Einsparung« der Frau abzielen. Die
Arbeitsgruppe nutzt die Ausstellung zur Vernetzung in einem
auf Kontinuitdt angelegten Diskussionszusammenhang. Das
Konzeptpapier beschreibt die Ausstellung dementsprechend als
Teil eines gemeinsamen geschaffenen Diskussionszusammen-
hangs, der iiber das aktuelle Ausstellungsvorhaben hinaus »fe-
ministisch orientierte Kritik an der riickhaltlosen Durchsetzung
-neuer Technologien« (vor allem Gentechnologie) zu formulie-
ren und umzusetzen sucht«. Das dem Projekt zugrundeliegende
Verstindnis ist dem Konzeptpapier zufolge weniger, »mit einer
Ausstellung ein singulédres Ereignis zu initiieren, als vielmehr
Gegenvorschlidge zu den herrschenden Diskursen iiber Techno-
logie zu entwickeln und einer interessierten Offentlichkeit vor-
zustellen. Entgegen herkommlicher Gruppenausstellungspraxis,
die oftmals iiber eine Addition kiinstlerischer Positionen unter
einer bestimmten thematischen Vorgabe definiert ist, soll unser
Vorhaben iiber die gemeinsame Entwicklung der oben umrisse-
nen Fragestellung organisiert werden.«*

4 Shedhalle, Archiv, Ar D 076 [Anon., Konzeptpapier zur Ausstellung when tekkno turns to
sound of poetry], n. d.
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Das Projekt wird im Januar “95 u.a. in den Kunst-Werken, Berlin fortgesetzt.

Abb. 1. Anzeige fur When Tekkno Turns to Sound of Poetry, in: AN.Y.P. 6 (1994), S. 16.

Diese Selbstdarstellung der Gruppe nimmt der Kurator Justin
Hoffmann in einer Besprechung fiir die Siiddeutsche Zeitung
auf. Thm zufolge ist die Ausstellung - da sie sich bewusst in
den Kontext eines aktuellen Diskurses stellt — als Ausdruck
einer politischen Bewegung zu verstehen. Die Kategorien >Ins-
titutions, >KuratorIn« und »>KiinstlerIn« wiirden sich dabei weit-
gehend in Diskussion und Kooperation auflosen.® Nicht zuletzt

5 Vgl. Justin Hoffmann: »Mehr als ein kurzlebiges Etikett. -When tekkno turns to sound
of poetry«. Eine Ausstellung in der Shedhalle Ziirich, in: Siiddeutsche Zeitung vom 20. Juli
1994, S. 14.
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indem in diesem Projekt der Diskurs explizit als ein der Ausstel-
lung gleichwertiges kuratorisches Element begriffen wird, kann
when tekkno turns to sound of poetry als beispielhaft fiir einen
grundlegenden Wandel innerhalb des Kunstfelds gelten. Dieser
Wandel zeichnet sich neben einer verstarkt theoretischen Rah-
mung und Fundierung von Ausstellungen und der Neupositio-
nierung von Kunstmuseen als Hybrid zwischen Produktionsort,
Forschungsstitte und Debattierraum auch durch die Einfiihrung
des tertidren Bildungssystems an Kunsthochschulen aus. Darin
kommt nicht nur eine Proliferation von diskursiven Formaten
zum Ausdruck, sondern auch eine veranderte gesellschaftliche
Rolle der Kunst, die, wie Tom Holert es formuliert, zu einem
operativen Bestandteil der Wissensgesellschaft geworden ist.¢
Damit ist ein Praxisfeld zwischen Kunst und Kritik beschrie-
ben, wie es Lucy R. Lippard und John Chandler bereits 1968 im
mittlerweile kanonischen Essay »The Dematerialization of Art«
skizzierten.” Am Beispiel von Konzeptkunst diskutieren sie da-
rin, wie KiinstlerInnen ihren Kompetenzbereich erweitern und
sich vermehrt in die Forschung oder in theoretische Diskurse
einbringen, statt Werke im engeren Sinn zu produzieren.
Dieser Prozess zielt zwar auf eine Entgrenzung der Katego-
rie des Werks, der Institution, der Ausstellung und der Rolle
von AkteurInnen im Kunstfeld, bringt aber gleichzeitig auch
neue Formen der Disziplinierung und Verwertung hervor.
Die Entgrenzung der Kkiinstlerischen Produktion findet ihre
Entsprechung in einem neuen Paradigma wissensbasierten
Wirtschaftens, fiir das der Begriff des »kognitiven Kapitalis-
mus« entwickelt wurde.® Grundlegend sind fiir diese neue
Form der kapitalistischen Akkumulation nicht nur Fragen der
Kontrolle ephemerer Produkte (wie etwa geistiges Eigentum),
sondern auch neue, selbstbestimmte Arbeitsorganisation. Im

6 Tom Holert: »Kiinstlerische Forschung. Anatomie einer Konjunktur« in: Texte zur Kunst
20(2011), Nr. 82, S. 38-63, hier S. 45. 7 Lucy R. Lippard und John Chandler: »The Demate-
rialization of Art«, in: Art International 12 (1968), Nr. 2, S. 31-36, hier S. 35. 8 In den 2000er
Jahren erscheinen mehrere Publikationen, die das im Rahmen postoperaistischer Theorie-
bildung erarbeitete Konzept des kognitiven Kapitalismus ausdifferenzieren. Vgl. Yann
Moulier-Boutang: Cognitive Capitalism, Cambridge 2011; Michael Hardt und Antonio Negri:
Multitude. Krieg und Demokratie im Empire, Frankfurt a.M. 2004; Michael A. Peters und Ergin
Bulut: Cognitive Capitalism. Education and Digital Labor, New York u. a. 2011.
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kognitivkapitalistischen System hidngt mit den Worten von
Isabell Lorey und Klaus Neundlinger die Moglichkeit, 6kono-
mischen Wert zu generieren, in erster Linie ab vom Vermogen,
ein nicht vorhersehbares Geschehen zu lenken.’ Das riickt Un-
ternehmerInnen in die Ndhe von KiinstlerInnen, zeichnet sich
die Kunst der Gegenwart doch nicht zuletzt durch die Fihigkeit
aus, die Prozesse der Zirkulation und Produktion kontinuierlich
zu kontextualisieren, zu adaptieren und intelligent in ihrem
Feld zu intervenieren. Der Kern des 6konomischen Werts liegt
in einem globalen und durch Konkurrenz bestimmten kogni-
tiven Kapitalismus vermehrt in der Produktion von Differenz
und Innovation.!® Kunst hat nicht nur eine Vorreiterrolle bei
der Durchsetzung des kognitiven Kapitalismus eingenommen;
vielmehr kommt ihr eine permanente strukturierende Rolle in
einer Okonomie der Innovation zu.! Diese Bedeutung der Kunst
fiir die Neuausrichtung des Kapitalismus ist mit der erwahnten
Veranderung im Kunstfeld selbst verbunden. Mit der Demate-
rialisierung wird Kunst zu einem offenen Prozess, der als sol-
cher wertschopfend ist.

Die Entgrenzung des Rahmenprogramms durch Gleichstel-
lung mit der eigentlichen Ausstellung in when tekkno turns to
sound of poetry und die Auflosung der Kategorien >Institutions,
»>KuratorIng, >KiinstlerIn« sind vor diesem Hintergrund nicht nur
als (institutions-)kritische Bemiihungen zu sehen, die Werk-
und Ausstellungslogik herauszufordern. Vielmehr entsprechen
sie den Forderungen des kognitiven Kapitalismus nach einer
Arbeitsweise, die sich kontinuierlich an neue Kontexte anpasst
und selber organisiert.

9 Isabell Lorey und Klaus Neundlinger: »Kognitiver Kapitalismus. Von der Okonomie zur
Okonomik des Wissens«, in: Kognitiver Kapitalismus, hg. von dens., Wien 2012, S. 7-56, hier
S. 11. 10 Vgl. Yann Moulier-Boutang: »Die Hochzeitsnacht des kognitiven Kapitalismus
und der Kunst. Kunst in der Okonomie der Innovations, in: Kritik der Kreativitiit, hg. von
Gerald Raunig und Ulf Wuggenig, Wien u. a. 2016, S. 455-473, hier S. 463. 11 Vgl. Moulier-
Boutang 2016, S. 463. Siehe auch Be creative! Der kreative Imperativ, hg. von Marion von Osten
und Peter Spillmann, Ziirich 2002, mit einer Diskussion von Konzepten der Kreativitit vor
dem Hintergrund des Umschlags von der Utopie des Selbstentwurfs zu einer gesellschaft-
lichen Verpflichtung.
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Situierte Praxis

Die Verbindung zur Ausstellung when tekkno turns to sound of
poetry ist in der auf sie bezogenen Ausgabe von A.N.Y.P. nicht
sofort ersichtlich. Einzig aus dem Impressum geht hervor, dass
das Zeitschriftenheft im Zusammenhang mit der Ausstellung
entstanden ist und unter anderem von der Shedhalle und den
KunstWerken finanziert wurde. (Abb. 2) Als HerausgeberInnen
sind neben Stephan Geene, Sabeth Buchmann, Mano Wittmann,
Elfe Brandenburger und Frank Schmitz die an der Ausstellung
beteiligten Pia Lanzinger, Renate Lorenz, Juliane Rebentisch
und Mona Rinck aufgefiihrt. Die Kiinstlerinnen und ihre Aus-
stellungsbeitrdage sind mit wenigen Ausnahmen alle auch in der
Zeitschrift vertreten. Von einigen sind Installationsansichten zu
sehen. Bei anderen wird der Versuch unternommen, einen raum-
lich-installativen Ausstellungsbeitrag ins Printformat zu iiberset-
zen oder den Zeitschriftenraum anderweitig zu nutzen. Die Aus-
stellung wird in A.N.Y.P. dokumentiert und kommentiert. Auch
wenn die Zeitschrift somit als eine Art Katalog zur Ausstellung
genutzt wird, bleibt sie nicht auf diese Funktion beschrankt. Sie
ist der Ausstellung nicht untergeordnet, sondern begleitet sie als
gleichwertiger Ausdruck der dem Projekt zugrundeliegenden Dis-
kussion. Da sie in ihrer Form nicht auf den Zeitrahmen der Aus-
stellung begrenzt ist, erweitert sie durch ihre Periodizitit die Pro-
jektlogik des Ausstellungsmachens und vermag eine Verbindung
zwischen verschiedenen Ausstellungen herzustellen. A.N.Y.P.
verortet sich dergestalt in einem iiber-lokalen Netzwerk. Unter
Riickgriff auf eine Formulierung Donna Haraways konnte man
sagen, dass das im Zusammenhang mit der KiinstlerInnenzeit-
schrift produzierte Wissen situiert« wird. Es eroffnet die Perspek-
tive eines Diskurses, der die SprecherIn und ihren jeweiligen Kon-
text immer auch mitdenkt. Das Wissen erhilt einen Korper in
Form eines Diskussionszusammenhangs. Wie Wissen iiber einen
Diskussionszusammenhang situiert wird, so eroffnet die Situie-
rung von Wissen auch die Moglichkeit neuer Verkniipfungen.!?

12 Vgl. Donna Haraway: »Situiertes Wissen. Die Wissenschaftsfrage im Feminismus und
das Privileg einer partialen Perspektive«, in: Dis/Kontinuitditen. Feministische Theorie, hg. von
Sabine Hark, Wiesbaden 2007, S. 305-322, hier S. 310ff.
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1TPressum

A.N.Y.P. nr. ©

redaktion: sabeth buchmann, elfe
brandenburger, stephan geene, pia
lanzinger, renate lorenz, juliane
rebentisch, mona rinck, frank schmitz,

mano wittmann

satz: pfihl-studios

druck:neue werkstatt

visdp: s. geene

adresse: A.N.Y.P. pfuelstr. 5 kasten 9
10997 berlin, tel. 030*6181699, fax 6185810

erscheinungsort: shedhalle ziirich,
august 1994, in kooperation mit dem projekt
"when tekkno turns to sound of poetry", das
im januar 1995 u.a. in den kunst-werken
berlin fortgesetzt wird.

finanziert durch minimal club, shedhalle
ziirich + kunst-werke berlin

when tekkno turns to sound of poetry
wird unterstiitzt von: prasidialamt der
stadt ziirich; institut fir auslandsbezie-
hungen, stuttgart; senat fir kulturelle
angelegenheiten, berlin; sony schweiz;
gartnerei schrdter, zirich; kunst-werke
berlin und shedhalle ziirich.

dank an: ursula biemann, oliver gold,
louisa van zwieten.

eigentumsvorbehalt: nach diesem eigentums-
vorbehalt ist diese zeitung solange eigen-
tum der absenderInnen, bis sie der/dem
gefangenen persdnlich ausgehdndigt worden
ist. "zur-habe-nahme" ist keine persdnliche
aushdndigung im sinne des vorbehalts. wird
die zeitung nicht ausgehdndigt, ist sie den
absenderInnen mit dem grund der nichtaus-
handigung zurickzusenden.

Abb. 2: Impressum von A.N.Y.P. 6 (1994), S. 2.
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Denn die im Eigenverlag erscheinende Zeitschrift zirkuliert
an verschiedenen Orten, die in vielen Fillen in direkter Bezie-
hung zum Projekt oder den behandelten Themen stehen. Das
sind neben Kunstinstitutionen auch Bars, besetzte Hauser oder
Infoldden. Die Zeitschrift vermag hier iiber ihre physische Pra-
senz eine Verbindung zwischen weitgehend getrennten Welten
zu schaffen, eine Art Ubergangsbereich zwischen politischem
Aktivismus, Vernissage und Seminar.

Verbindung von Diskussionszusammenhédngen

Werfen wir einen Blick auf die Zeitschrift selbst (Abb. 3): Sie hat
das Format 35 x 50 cm. Das gestrichene Papier ist reinweifd und
vergleichsweise dick. Trotzdem scheinen die jeweiligen Folge-
seiten durch. Der Umfang variiert von 16 bis 44 Seiten. Die Nr.
6 fallt mit insgesamt 16 Seiten diinn aus. Auf dem Umschlag ist
mittig der Schriftzug »A.N.Y.P.« platziert. Links steht »minimal
club« und rechts »Shedhalle«. Dariiber »nr. 6«, »preis 10 dm«
und »ausgabe 1994«. Diese wenigen, auf zwei Zeilen verteilten
Angaben sind in mehr als fiinf unterschiedlichen Schriften
und sechs Schriftgroflen gesetzt. Die Buchstaben liegen nicht
auf einer Zeile und sind weder links- oder rechtsbiindig noch
durchgingig zentriert gesetzt. Auf der linken Seite findet sich
ein Inhaltsverzeichnis. Neben Angaben iiber 40 Beitrige, die
mit Titel, AutorInnenname und Seitenzahl genannt werden,
finden sich Hinweise auf 5 Interviews in einer diese Textgruppe
zusammenfassenden besonderen Rahmung. Uber die Seite ver-
teilt sind zwei Teilbeitrdge mit den Titeln life is mittel-schon +
differenzfun sowie WUNSCHLOS UNGLUCKLICH in engen Spal-
ten gesetzt.’

Auf den ersten Blick ist nachvollziehbar, warum die Auto-
rInnen Alice Creischer, Roberto Ohrt und Andreas Siekmann
in einem Artikel iiber Kunstfanzines der 1990er Jahre A.N.Y.P.
als Bleiwiiste bezeichnen. Es fallt schwer, sich auf der Seite zu

13 A.N.Y.P.1(1989),S.1. 14 Alice Creischer, Roberto Ohrt und Andreas Siekmann: »Glanz
und Elend des Papiers. Kunstfanzines, in: Die Beute 2 (1995), Nr. 5, S. 115-121, hier S. 118.
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Abb. 3: Titelseite von A.N.Y.P. 6 (1994).

orientieren, zu bestimmen, wo ein Artikel anfingt, wo er auf-
hort, was zum Inhaltsverzeichnis gehort und was Werbung ist.
Weder Layout noch Typografie sind besonders lesefreundlich.
Viele der in diesem Bereich gingigen Regeln werden verletzt:
Die Schriften sind zu klein, der Durchschuss zu grof3. Die Typen
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sind wild kombiniert. Dazu kommt eine eigenwillige Klein-
und Grof3schreibung. Die Gestaltung der Zeitschrift ist auf eine
amateurhafte Praxis zuriickzufiihren, die lieber >schlechte« L6-
sungen in Kauf nimmt, als Teile des Produktionsprozesses an
unbeteiligte Dritte abzugeben. Nicht nur geht es um die Kont-
rolle der Produktion, sondern auch darum, die zur Herstellung
einer Zeitschrift notwendigen Prozesse nicht als voneinander
getrennt zu begreifen.

Auf den zweiten Blick wird deutlich, dass die Gestaltung von
A.N.Y.P. eine klare Handschrift aufweist, wie sie sich durch
alle Produktionen des minimal club zieht. Die »Bleiwiiste«
hat durchaus Programm. Die kleine und eng gesetzte Schrift
behauptet dem A.N.Y.P.-Herausgeber Stephan Geene zufolge
>Inhaltlichkeit« - moglichst viel Inhalt auf moglichst wenig
Raum.’ Nicht zuletzt kommt darin auch eine gewisse Dring-
lichkeit des Vermittelten zum Ausdruck. A.N.Y.P. wendet sich
mit dieser gestalterischen Geste auch gegen andere Kunstzeit-
schriften, die geschmackvoll und gelassen gestaltet sind und
vollig ohne Hektik auskommen, wie zum Beispiel Parkett (Zii-
rich, 1984-2017). Diese Grof3ziigigkeit gegeniiber den Beitragen-
den und den LeserInnen fehlt bei A.N.Y.P. Im Vergleich mit an-
deren Zeitschriften der 1990er Jahre wie Artfan ist A.N.Y.P. zwar
vergleichsweise hochwertig produziert. Das zeigt sich nicht zu-
letzt in der Papierwahl und im Druck. Trotzdem zeugt sie aber
von einer Asthetik des Selbstgemachten. Auch die uneindeutige
Abgrenzung der einzelnen Beitridge hat eine konzeptuelle Funk-
tion: Uber das Layout werden vormals getrennte Diskussionszu-
sammenhinge zueinander in Beziehung gesetzt. In vielen Fil-
len werden in A.N.Y.P. Beitrdge nebeneinander platziert, deren
Inhalte auf den ersten Blick kaum etwas miteinander zu tun
haben. In einer dabei entstehenden Verbindung von »iiblicher-
weise getrennten Lebensbereichen« sieht die A.N.Y.P.-Autorin
Renate Lorenz eine Politisierung von Kunst.'® Unterschiedliche
Diskussionszusammenhinge wie Gentechnologie und Konzept-
kunst werden tatsdchlich nicht nur iiber das Layout verkniipft.
Viele der Texte bemiihen sich um eine Unterwanderung jour-

15 Stephan Geene in einem Gesprach mit der Verfasserin vom 12. Okt. 2014. 16 Renate
Lorenz: »Outing/Coming Out, in: A.N.Y.P. 5 (1993), S. 5-9, hier S. 8.
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nalistischer Genregrenzen und diskutieren etwa Gentechnolo-
gie gemeinsam mit Kunst oder die strafrechtliche Verfolgung
der RAF im Zusammenhang mit Selbstbestimmungsdiskursen.
Das wirft die Frage auf, auf welche Themen, Methoden und
Theorien nach welchen Regeln Bezug genommen werden kann.
Auch die Genres der Texte lassen sich nicht eindeutig zuordnen.
Interviews, Reviews, Essays, poetische, literarische Beitrige wer-
den vermischt, ihre Grenzen sind fliefSend.

Das heifdt: Die situierende Strategie von A.N.Y.P. dufdert sich
auf der Ebene des Inhalts und in der Art und Weise, wie Inhalte
entstehen, sowie in der Form, in der sie priasentiert werden und
wie sie zirkulieren. Die Konsequenz aus dem Miteinbezug der
Form ist, dass sich Strategien nicht einfach iibertragen lassen,
sondern fiir jede Situation neu formuliert werden miissen. Eine
Praxis, die sich der Vereinnahmung und Disziplinierung entzie-
hen will, muss also kontinuierlich neue Formen finden. Darin
kommt die Uberzeugung zum Ausdruck, dass es nicht ausreicht,
etwas zu formulieren oder zu argumentieren; vielmehr muss die
Formulierung oder die Argumentation auch in der Form selbst
angelegt sein.

Befragung von Arbeits- und Lebensbedingungen

Die Entgrenzung dient in A.N.Y.P. einem konkreten Zweck:
Mithilfe der Zeitschrift mochte die Gruppe minimal club, wie
es in ihrer Selbstdarstellung heifdt, einen Kunstkontext etab-
lieren, wie sie ihn nicht anderswo vorfinden konnte.'” Fiir die
HerausgeberInnen steht also weniger die diskursive Positio-
nierung im Kunstfeld im Vordergrund als das Herstellen einer
anderen Offentlichkeit, der Aufbau von Arbeits- und Lebens-
strukturen jenseits der Institutionen.'® Der Vorschlag setzt prin-
zipiell bei der eigenen Lebensweise an; er greift Arbeits- und
Produktionsbedingungen an und stellt diesen gleichzeitig eine
Alternative entgegen. Der minimal club will nicht kommerziell

17 Vgl. minimal club: »Dafd Du die Metropole willst, heifst noch lange nicht, dafi es sie gibt«,
in: Texte zur Kunst 7 (1992), S. 178-180, hier S. 180. 18 Vgl. Stephan Geene: »life is mittel-
schon + differenzfunc, in: A.N.Y.P. 6 (1994), S. 1-7, hier S. 7.
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agieren miissen.'” Das spiegelt sich nicht nur in den Inhalten
von A.N.Y.P., sondern auch in ihrer Produktionsweise. Die Zeit-
schrift wird immer im Kontext von Veranstaltungen produziert.
So konnen bestehende Distributionsnetze genutzt und kann
gleichzeitig die eigene Vernetzung vorangetrieben werden. Die-
se hochgradig flexibilisierte Produktionsweise kontrastiert mit
einer reduzierten Erscheinungsfrequenz. Die Zeitschrift wird
nur einmal im Jahr publiziert. Damit widersetzen sich die Her-
ausgeberInnen einer Logik, nach der das arbeitende Subjekt im-
mer in Bewegung bleiben muss, weil es primir an seiner Aktivi-
tit gemessen wird - eine Logik, die Ausdruck in akademischen
Publikationslisten findet. Hinter der Entscheidung des minimal
club, sich fiir die Planung und Produktion einer Ausgabe jeweils
ein Jahr Zeit zu lassen, steht vermutlich der Versuch, sich einer
zunehmenden Okonomisierung von Theorie- und Wissenspro-
duktion im Kunstfeld zu widersetzen.

Gleichzeitig wurde auch der ausdriickliche Anspruch auf
einen Aufbau eigener Strukturen zumindest teilweise eingelost.
Aus dem Projekt gingen dauerhafte Arbeits- und Lebensstruk-
turen jenseits bestehender Kunstinstitutionen hervor. Das lasst
sich am Beispiel des Buchladens b_books verdeutlichen, der 1995
in Berlin von mehreren A.N.Y.P.-AutorInnen gegriindet wurde.
Geene berichtet, dass er aus einer Reihe von Priasentationen von
A.N.Y.P. und anderen Produktionen in Form von Biichertischen
bei Veranstaltungen entstanden sei. Diese Biichertische versteht
Geene als Fortsetzung von A.N.Y.P. und als Ubergang zum Buch-
laden, der A.N.Y.P. in gewisser Weise iiberfliissig gemacht habe,
weil er die Funktion der Herstellung einer sozialen Situation, in
der sich Leute aufhalten und in der Diskussionen entstehen, ef-
fizienter ausgeiibt habe als die Zeitschrift.?® Auf diese Weise hat
die Zeitschrift die Voraussetzungen fiir die Erschlieffung eines
neuen Bereichs fiir Theorie und Wissensproduktion geschaffen.
In diesem Zusammenhang trifft die pointierte Beschreibung
Holger Kube Venturas von b_books als einer »Materialisierung«

19 Vgl. minimal club: »A.N.Y.P. Eine Zeitung des minimal club«, in: Copyshop. Kunstpraxis
& politische Offentlichkeit, hg. von BiiroBert, Berlin 1993, S. 83-85, hier S. 84. 20 Stephan
Geene in einem Gesprach mit der Verfasserin vom 12. Okt. 2014.
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von A.N.Y.P. sicherlich zu.?! Die medial vermittelte Offentlich-
keit von A.N.Y.P. hat sich in den sozialen Raum des Buchladens
transformiert.

Die Umdeutung des Rahmenprogramms bei when tekkno turns
to sound of poetry von einer Neben- zur Hauptsache ist also zum
einen vor dem Hintergrund der Entgrenzung von Arbeit im kog-
nitiven Kapitalismus zu lesen; zum anderen zeigt sich darin die
Moglichkeit einer politischen Intellektualisierung von Kiinst-
lerInnen. Wie das Beispiel A.N.Y.P. zeigt, ist ein Umgang mit
den neuen Produktionsweisen, der diese in der ihnen inhiren-
ten Logik erfasst und gleichzeitig den durch sie geschaffenen
Moglichkeitsraum nutzt, durchaus moglich. Bedingung dafiir
ist eine radikale Situierung der Praxis sowie eine kritische Be-
fragung der eigenen Arbeits- und Lebensbedingungen durch die
AkteurInnen.??

21 Vgl. Kube Ventura 2002, S. 67f. und 181ff. 22 Eine umfangreichere Version dieses Texts
findet sich in der Publikation Lucie Kolb, Studium, nicht Kritik, Wien: transversal texts 2017.
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Louise Lawler und die Kunst
des Einladens

Zum Abschluss des Berliner Ausstellungsprojekts The Work
shown in this space is a response to the existing conditions and/or
work previously shown within the space 3 erschien im Mai 2000
eine Einladung zur Finissage. (Abb. 1) Idee und inhaltliche Ge-
staltung stammten von Louise Lawler. Angegeben waren auf der
Karte samtliche Kiinstlerinnen und Kiinstler, die in dem Zeit-
raum vom 4. Januar bis 20. Mai 2000 an diesem Projekt teilge-
nommen hatten - einem Projekt, das dazu aufgefordert hatte,
gleich der Logik eines >Cadavre esquis¢, nacheinander Setzun-
gen im Ausstellungsraum vorzunehmen, die auf die vorherigen
Setzungen der anderen TeilnehmerInnen reagierten. Uber die
Mitwirkenden hinaus — Christopher Williams, Henrik Olesen,
Lawrence Weiner, Simon Starling, Michael Elmgreen & Ingar
Dragset, Heimo Zobernig, Manfred Pernice und Isa Genzken -
waren auf der Karte auflerdem Datum und Zeit der Veranstal-
tung festgehalten, die Dauer des Projekts, die Berliner Galerie
neugerriemschneider mit ihren Kontaktdaten als gastgebende
Institution, die Titel der kiinstlerischen Beitrdage, die Verant-
wortlichen fiir das Foto und das Typedesign der Karte, Jens
Ziehe und Andreas Koch, sowie der Ausstellungstitel selbst.
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CHRISTOPHER WILLIAMS »BOUQUET FOR BAS JAN ADER AND CHRISTOPHER D'ARCANGELO«
HENRIK OLESEN »CORNERED: AS A MEAN OF SURVIVING [N A CAPITALIST ECONOMY
(A WORK RELATED TO CHRISTOPHER WILLIAMS
AND CHRISTOPHER D'ARCANGELO)«
LAWRENCE WEINER »(&) SO WEITER«
SIMON STARLING »A ROOM DEFINED NOT BY ITS WALLS BUT BY A PUMP
(AFTER PETER FEND, 84 BROADWAY, NEW YORK, 1978)«
»PREFACE: RESCUED RHODODENDRONS«

MICHAEL ELMGREEN »POWERLESS STRUCTURE, FIG 122 (A ROOM DEFINED NOT
& INGAR DRAGSET BY ITS WALLS BUT BY ITS ACCESSIBILITY)«
»GLORYHOLE FOR THE GALLERY ROOM OF NEUGERRIEMSCHNEIDER «
HEIMO ZOBERNIG »OHNE TITEL«
MANFRED PERNICE »NICHT-DOSE«
ISA GENZKEN »MARMORSAULE«, »NEW YORK, NEW YORK 2000«
LOUISE LAWLER »THIS CARD«, PHOTO JENS ZIEHE, TYPEDESIGN ANDREAS KOCH

G
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Abb. 1: Louise Lawler, The Work shown in this space is a response to the existing conditions
and/or work previously shown within the space 3, Einladungskarte, 2000, Galerie neuger-
riemschneider, Berlin.

Mit der Einladungskarte bediente sich Lawler eines paratex-
tuellen Werbemittels, wie es zur Publizitat von Veranstaltungen
im Kunstfeld durchaus iiblich ist. Zugleich verwies sie damit
aber auch auf die Konditionen, unter denen die Ausstellung von-
statten ging: auf den institutionell gefassten Raum, die Mitwir-
kenden, die Zeitspanne, innerhalb derer sich das Projekt voll-
ziehen konnte, und auf die Tatsache, dass dieses nun, mit der
Finissage, zu einem Ende kommen und als abgeschlossen gelten
durfte. Sie lieferte die Informationen, die man von einer solchen
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Einladung entsprechend den Konventionen im Ausstellungsbe-
trieb erwarten konnte, nicht ohne, mit einer kontextanalyti-
schen Perspektivierung, damit zugleich auch die institutionel-
len, personellen und medialen Vorgaben sichtbar zu machen.
Denn Lawlers Karte ist nicht nur gestaltetes Einladungsmedium
von The Work shown in this space, sondern auch Exponat, der
letzte Beitrag der Reihe von insgesamt zehn in unregelmifiigen
Abstinden im Verlauf von knapp fiinf Monaten nacheinander
vollzogenen Auseinandersetzungen mit der jeweils vorgefunde-
nen Situation. Insofern ist ihr Name der letzte auf der Kiinst-
lerliste und ihre kiinstlerische Arbeit, This Card, die abschlie-
fende. Noch wihrend die Ausstellung lauft, offeriert sie, dem
filmischen Abspann nicht undhnlich, den Riickblick.

In Lawlers Ausstellungsbeitrag finden sich performative Geste,
kiinstlerische Darstellung eines Ereignisses und Partizipation
an einem Ereignis untrennbar ineinander verschrankt.! Die
Karte spricht die Einladung aus und vollzieht damit bereits den
Akt des Einladens; sie hilt die Einladung als Ereignis fest, zeigt
simtliche nach- und aufeinander reagierenden Eingeladenen
gleichzeitig zusammen mit ihren Werken sowie den die Einla-
dung rahmenden Vorgaben und Bedingungen; und sie ist selbst
auch teilnehmender Gast dieser von ihr publizierten Veran-
staltung. Kiinstlerisches Produkt und Kkiinstlerische Handlung
gleichermafien, ist sie sowohl durch den Akt der Einladung als
auch durch die Einschreibung in den Ausstellungsprozess we-
sentlich prozessual bestimmt. Die hier folgenden Ausfiihrungen
sind auf die Implikationen dieses Doppelstatus der Einladungs-
karte gerichtet: die extrovertierte Ausrichtung der einladenden
Geste, die Momente der zugewandten Adressierung ebenso wie
solche der selbstbezogenen Werbung birgt, ferner die sozialen
Ubereinkiinfte der Gastgeberschaft sowie schlieflich auch die

1 Gérard Genette dringt auch fiir die jenseits der Literatur - etwa auf die bildende Kunst -
ausgeweitete Bedeutung des Paratextes darauf, diesen als eine Zone zwischen »Text« und
»Aufler-Text« zu verstehen, deren Rander vor ihrer Auflosung bewahrt werden sollten. Vgl.
Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches [1987], Frankfurt a.M. 1989,
S. 387f. Wie der vorliegende Beitrag zeigt, lasst sich eine solche Trennung fiir die Kunst
spatestens seit den 1960er Jahren nicht mehr sinnvoll aufrechterhalten. Vielmehr erlaubt
gerade das Oszillieren zwischen »Text«, »Paratext« und »Aufler-Text« die (selbst-)kritische
Auseinandersetzung mit den eigenen Bedingungen der - in diesem Falle - Prasentation und
Distribution.
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materiellen und diskursiven Bedingungen eines Ortes, der Géste
aufnehmen kann.

Kiinstlerische und kuratorische Fragestellungen iiberschnei-
den sich hier, iibernimmt die kiinstlerisch konzipierte Karte
doch Anteile des Einladens, die den Konventionen im Kunst-
feld entsprechend den KuratorInnen zustehen. Zudem mani-
festiert sich im Akt des Einladens Gastgeberschaft, die ihrer-
seits in den letzten Jahren sowohl fiir die kiinstlerische als auch
die kuratorische Praxis besondere Relevanz gewonnen hat. Das
Anbieten von Speisen und Getridnken kann fiir diese Vorstel-
lung von Gastgeberschaft den Anlass bieten, kann aber in der
Funktion einer ortlichen oder metaphorischen Rahmung auch
deutlich dariiber hinausgehen. Vor allem seit Rirkrit Tirava-
nijas Modell des Kochens fiir das Kunstpublikum haben sich
die unterschiedlichsten Spielarten des kulinarischen Angebots
in dsthetischem Setting herausgebildet, die zum Teil den Ge-
danken kiinstlerischer Dienstleistung der frithen 1990er Jahre
aufnehmen, die zu einem anderen Teil den Anspruch voriiber-
gehender Versammlung oder sogar Gemeinschaftsbildung ein-
binden und die jeweils unterschiedliche Anforderungen an
die diskursive Ausgestaltung stellen. In Erweiterung und Ab-
grenzung von einer relationalen Asthetik gibt etwa die Kiinst-
lergruppe Unwetter, die u.a. 2008 auf der Triennale von Gu-
angzhou teilnahm, ihrer Arbeit das Format eines »diskursiven
Picknicks«.? Erkldrtes Ziel ist es, verschiedene Kontexte und
Rollen in einem fortlaufenden Prozess reziproken Austauschs
miteinander zu verbinden. Die Berliner Kiinstlerin Dorothee
Albrecht, Mitglied von Unwetter, aber auch Research Curator
der Guangzhou-Triennale, trat in diesen beiden Kontexten als
Ausstellungsteilnehmerin und -organisatorin zugleich auf und
kann mit der damit eingenommenen Rolle beispielhaft fiir die

2 Zu der Auseinandersetzung um die sozialen und politischen Implikationen relational
angelegter Kunst vgl. Nicolas Bourriaud: Relational Aesthetics [1998], Dijon 2002, sowie
George Baker: »Beziehungen und Gegenbeziehungen. Ein offener Brief an Nicolas Bourri-
aud, in: Zusammenhdnge herstellen, hg. von Yilmaz Dziewior, Ausst.-Kat. Hamburg: Kunst-
verein, 2002, S. 126-133. Zu der Zielsetzung von »Unwetter« vgl. Astrid Mania: »Walls Fall
Down. Berlin’s Contemporary Art Institutionss, in: Institutional Critique and After, hg. von
John C. Welchman, Ziirich 2006, S. 251-263, hier S. 262f., sowie den Flyer zu ihrem Beitrag
zur Ausstellung 50 Years documenta - documenta between Staging and Criticism, Hofgeismar,
2005, mit dem Titel UNWETTER. We/You are invited. Wir/Sie sind eingeladen!
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Bedeutung stehen, die das Konzept von Gastgeberschaft gerade
an der Schnittstelle zwischen kiinstlerischer und kuratorischer
Praxis gewonnen hat.

Gastlichkeit, Gastfreundschaft oder Gastfreundlichkeit wer-
den zu Qualitdatsanforderungen fiirim Kunstkontext entstehende
Situationen - seien es Picknicks im engeren Sinne, allgemeiner
gefasst Essenseinladungen, Symposien oder Ausstellungen. Ein-
gebunden darin sind Projektionen von ebenbiirtigem, unhier-
archischem und unbeschranktem Zusammenkommen im ge-
meinsamen Disput und sinnlichen Genuss. KuratorInnen und
KiinstlerInnen verstehen sich dem gleichermafien verpflichtet
und binden die eigene Praxis damit in die 6konomischen, poli-
tischen und sozialen Dimensionen einer gebenden, genertsen
und Willkommen heifenden Arbeitsweise ein.? Einbegriffen
in diese Ausrichtung sind die Erwartungen an die und Bedin-
gungen in den Situationen, zu denen eingeladen wird, wie auch
die Moglichkeiten, in ihnen auf Eigennutz und Reziprozitiat zu
verzichten - eine Auseinandersetzung, die ebenso die deikti-
sche Qualitdt von Kunst anspricht, derzufolge Kunst sich selbst
ebenso wie das, was sie darstellt, zeigt wie auch, in Referenz auf
die Theorien vor allem Jacques Derridas, die gesellschaftlichen
Effekte globaler Migrationsbewegungen, die eine unbedingte
Offnung gegeniiber anderen befiirwortet.* In diesem Kontext
leistet Lawlers Karte einen dsthetische und soziopolitische Per-
spektiven verbindenden Beitrag, der die Unspezifik offener

3 Vgl.indiesem Zusammenhang z.B. Plato’s Table. Hospitality and Participatory Practice, Sym-
posium vom 14. April 2008, The Drill Hall, Collective Gallery, Edinburgh mit TeilnehmerIn-
nen u.a. Phil Collins, Charles Esche, Gob Dquad, Simon Sheikh; das kuratorische Konzept
des KiinstlerInnen-Kollektivs rum46, das sie mit Notes on Hospitality, Community and Counter-
publicity related to collective curating as practice and method tiberschrieben; das Ausstellungs-
projekt, das das Smart Museum of Art der University of Chicago fiir das Jahr 2011 plant,
Feast: Radical Hospitality and Contemporary Art. Gegenstand sind kiinstlerische Positionen
vom italienischen Futurismus {iber Gordon Matta-Clark bis zu Rirkrit Tiravanija, die, wie
es in dem Blog zur Ausstellungsvorbereitung heifdt, »are using meals to advance aesthetic
goals and foster critical engagement with our current culture; Il dono. Offerta, ospitalita, insi-
dia / The Gift. Generous Offerings, Threatening Hospitality, Siena, Palazzo Papese, Centro Arte
Contemporanea u.a., Mailand 2001 (Kat.Ausst.), eine Ausstellung, die sich mit Gesten der
Einladung und der Gastfreundschaftim Verhiltnis zu dem um die »Gabe« gefithrten Diskurs
befasste. 4 Vgl. Jacques Derrida: Von der Gastfreundschaft, Wien 2007 sowie ders.: Falschgeld.
Zeit geben I, Miinchen 1993, und Kathrin Busch: »...dass gut schenken eine Kunst ist«. Fiir
eine Asthetik der Gabe«, in: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 50 (2005),
Nr. 1, S. 27-55.



120

Beatrice von Bismarck

sozialer Zusammenkunft gegen gezieltes Zurschaustellen und
Dynamisieren der Verhiltnisse des Einladens eintauscht.

Zuniachst iiberlagern und verdichten sich in der Stellung, den
die Einladungskarte Lawlers zwischen performativer Handlung
und reprisentierendem Objekt einnimmt, die verschiedenen
Diskurse, die um den AKt des Prasentierens als kultureller Pra-
xis gefithrt werden. Im Zentrum steht das Verhaltnis von kiinst-
lerischen Arbeiten zu ihrer Prasentation. Aus dessen zwar das
Werk als asthetisches Objekt begriindender, deshalb aber nicht
weniger Konfliktreichen Natur entwickeln sich Fragen nach
Abhiéngigkeiten und Handlungsspielrdumen, die das Darbie-
ten mit sich bringt. Ganz wesentlich geht es dabei um die von
der kiinstlerischen Praxis internalisierten oder externalisierten
Anteile der Prasentationsakte, die in den Uberkreuzungen von
ikonischer und deiktischer Differenz zum Tragen kommen. In
welcher Beziehung, so lisst sich der Knotenpunkt der Ausein-
andersetzung beschreiben, steht die Prasentation des Werks zur
Prasentation im Werk, durch das Werk oder als Werk?

Sich auf die Prasentationsakte und -prozesse zu konzentrieren
bedeutet, eine Ubergangszone zu fokussieren, die sich zwischen
>Kunst« und >Ausstellung« 6ffnet.® In ihr weisen die Modalitéten,
Kompetenzen und Verantwortlichkeiten noch eine Form der Un-
bestimmtheit auf. Anstatt das Zeigen immer schon auszulagern
und an eine dritte Person — den Vermittler oder Kurator - zu de-
legieren, stehen die personellen und materiellen Bestimmungen
der Beteiligung von wem, was und wie noch zur Verhandlung.
Insofern setzt sich die Vorstellung von einer Ubergangszone von
derjenigen eines »Middleman« ab, die Seren Andreasen und Lars
Bang Larsen 2007 unter Berufung auf Fernand Braudel stark
machten.® Dem »Middleman« schreiben sie — in Analogie zum
Feld der Wirtschaft — die Aufgabe zu, die Einfithrung des Kunst-
werks in das Kunstfeld zu iibernehmen. Diese Position rekurriert
zwar auf den genannten Zwischenbereich, geht aber von einer
vermittelnden Stellvertreterrolle aus, die sich in ihrer Subjek-
tivitdat durch die Vermittlung manifestiert und damit den Pro-

5 Genette 1989, S. 10 und S. 388, versteht diesen Ubergangsbereich zwischen Kunst und
ihrer Mediation, zwischen Werk und Vermittlung als Paratext. 6 Vgl. Seren Andreasen und
Lars Bang Larsen: »The Middleman. Beginning to Think About Mediation«, in: Curating Sub-
jects, hg. von Paul O’Neill, London 2007, S. 20-30.
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zess des Prasentierens von Kunst und KiinstlerInnen abkoppelt.
Diese Designation als eine der Kunst duflerliche Praxis verschlei-
ert zum einen, dass KuratorInnen wie auch KiinstlerInnen, ihr
Publikum und die unterschiedlich beteiligten Institutionen Teil
des Kunstfeldes sind, es iiberhaupt erst konstituieren; sie ver-
kennt zum anderen das Prasentieren und Sich-Prdsentieren als
fiir Kunstwerke konstitutive Aspekte, durch die sie sich - um mit
Martin Seel zu sprechen - von anderen Dingen im Feld des Er-
scheinens unterscheiden. Sowohl aus soziologischer Sicht, die
Kunstwerke als »Sozialmedien« begreift, die fiir einen Beobach-
ter produziert sind, als auch aus der Warte philosophischer As-
thetik, die auf den Darbietungsmodus von Kunst abhebt, lasst
sich die Prdsentation von Kunst als eine ihre eigene Konstitu-
tion als dsthetisches Objekt erginzende, wenn nicht iiberhaupt
erst ermoglichende Bedingung verstehen.” Geht man mit Mar-
tin Seel davon aus, dass es fiir Kunstwerke spezifisch ist, dass sie
»sich so prasentieren, auf dass wir etwas von ihnen préasentiert
finden konnenc, so ist darin zum einen die von Gottfried Boehm
beschriebene »ikonische Differenz« angesprochen, nach der ein
Bild immer zugleich sich selbst und das, was im Bild ist, zeigt.®
Der Doppelcharakter der Einladungskarte Lawlers als dokumen-
tarisches Publikationsobjekt zur Ausstellung und als deren kom-
mentierendes Exponat findet sich darin gefasst. Der dem Kunst-
werk eingeschriebene und fiir ihn charakteristische Modus des
Sich-Priasentierens, den Seel hervorhebt, verweist aber auch dar-
auf, dass der Akt des Pridsentierens, wie er in Ausstellungen zum
Tragen kommt, notwendigerweise die Frage danach aufwirft,
wer oder was und in welcher Form zusitzlich zum Kunstwerk
an dessen Darbietung beteiligt ist oder sein kann. Anders ausge-
driickt: Welcher Teil des Darbietens ist, wenn Kunstwerke Dar-
bietungen sind und zwar Darbietungen besonderer Art, die sich
mithin in der Wahrnehmung eines sozialen Gegeniibers erst als
solche realisieren, Bestandteil des Kunstwerks und welcher ist
zusatzlich unterstiitzendes Hilfsmittel?

7 Vgl. Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, Frankfurt a.M. 2003, S. 90 mit einem
Verweis auf Niklas Luhmann, und Martin Seel: Asthetik des Erscheinens, Miinchen 2000,
S. 176. 8 Vgl. Seel 2000, S. 176, sowie Gottfried Boehm: »Die Wiederkehr der Bilder, in:
Was ist ein Bild?, hg. von dems., Miinchen 1994, S. 11-38, hier bes. S. 29ff., sowie den Beitrag
von Annette Gilbert in diesem Band, S. 29-50.
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Lawlers Wahl fiir das Veroffentlichungsformat der Einladungs-
karte entwickelt ihre Bedeutung von hier aus, insofern sie die
fiir das Kunstwerk konstitutive Eigenschaft, sich als Kunstwerk
zu prasentieren, ununterscheidbar werden lidsst von der Funk-
tion, fiir sich als Kunstwerk zu werben. Sie bricht mit der angeb-
lichen Trennbarkeit von dsthetischen und (aufmerksamkKkeits-)
okonomischen Zielsetzungen und siedelt sie demonstrativ beide
im Darbietungsmodus des Kunstwerks an. Die Vorstellung, dass
Kunst ein Gegeniiber, ein wie auch immer gedachtes Publikum,
nicht nur stillschweigend annimmt, sondern es auch aktiv und
explizit adressiert, bringt ihr Ausstellungsbeitrag zur Anschau-
ung. Die hier eingelagerten okonomischen Interessen lassen
sie sowohl in dem Wechselspiel, das sie auf der Karte zwischen
physischem Verkaufsort und immateriellem Prasentationsort
in Gang hilt, wie auch durch das Medium der Einladungskarte
fiir eine kommerzielle Galerie als begleitenden Grundton mit-
schwingen.

Solche Verstrickungen auszuweisen, bestimmt Lawlers Praxis
wesentlich. Medien der Offentlichkeitsarbeit und Werbung —
also Paratexte — gehoren zum festen Bestandteil ihrer Arbeitsma-
terialien. Wie fiir das Berliner Projekt entwarf sie fiir verschie-
dene kommerzielle und nichtkommerzielle Ausstellungshéauser
Einladungskarten und Poster, sie schuf 1982 das Design fiir
das Briefpapier der documenta 7 in Kassel, gestaltete Seiten in
Kunstmagazinen, entwarf aber auch Werbeartikel fiir Kunst-
veranstaltungen und -initiativen in Form von Postkartenserien,
Briefbeschwerern und Streichholzheftchen. Mit der Papierser-
viette fiir die Ausstellung The Museum as Muse 1997 im New
Yorker Museum of Modern Art bedruckte sie schlief}lich auch
einen Gebrauchsgegenstand, der einer Inszenierung von Lunch
und Dinner hatte dienen konnen, Veranstaltungen, die zwar in-
direkt, aber - als Mittel zur Forderung von Aufmerksamkeit und
finanzieller Unterstiitzung — maf3geblich an der Prdsentation
von Kunst beteiligt sind.®

9 Fir eine Zusammenstellung von Ephemera Louise Lawlers vgl. Louise Lawler: Twice
Untitled and Other Pictures (looking back), hg. von Helen Molesworth, Cambridge, Mass. und
London 2006, S. 157ff.
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Abb. 2: Douglas Huebler, November 1968, 1968, Anzeige in Artforum.

Mit diesen Verbindungen von Ausstellung, Offentlichkeits-
arbeit und Werbung nimmt Lawler einen wesentlichen aus den
1960er Jahren hervorgegangenen Entwicklungsstrang der Kunst
auf: die Auflosung der Trennung von kiinstlerischer Arbeit
und Publicity. Im Umfeld der Konzeptkiinstler um Seth Siege-
laub vollzog sich zwischen 1966 und 1970 eine Form der De-
materialisierung von Kunst, die, wie Alexander Alberro gezeigt
hat, verkoppelt war mit der Anndherung an massenmediale
Offentlichkeitsstrategien. Die auf je unterschiedliche Weise
vollzogene Fragmentierung der kiinstlerischen Arbeiten von
Douglas Huebler, Lawrence Weiner, Joseph Kosuth und Robert
Barry, ihre Reduktion auf Ankiindigungen oder Beschreibun-
gen, ihre Serialitit und Diskursivitit brachte es nach den édsthe-
tischen Maf3stdaben der spaten 1960er Jahren mit sich, dass sie,
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um iiberhaupt durch ein Publikum rezipierbar zu werden, einer
Offentlichkeitsarbeit bedurften. (Abb. 2) Diese iibernahm maf3-
geblich Siegelaub mit Hilfe von Ausstellungen sowohl in sei-
nem New Yorker Apartment in der Madison Avenue als auch in
Clubs, durch die Organisation von Social Events, durch Woche-
nend-Soirées bei ihm zu Hause, durch die Schaltung von An-
zeigen und die intensive Produktion von leicht zu verteilenden
Werbemitteln.

Als Vorreiter eines neuen Typs des Kurators iibernahm Siege-
laub unabhingig von institutionellen Bindungen eine Vielfalt
von Aufgaben, die der 6ffentlichen Priasentation, iiberhaupt erst
dem Offentlich-Machen der von ihm betreuten Kiinstler diente.
Indem 1969 Barry, Kosuth, Huebler und Weiner Interviews, die
sie mit sich selbst fiihrten, als ihren Beitrag zur Diisseldorfer
Ausstellung Prospect 69 deklarierten, integrierten sie diese von
Siegelaub fiir sie zum Einsatz gebrachten Mittel in die eigene
Praxis. Siegelaubs Unterscheidung zwischen »primary informa-
tion«, die den ideellen Gehalt eines Kunstwerks beschreibt, und
»secondary information«, die auf die materielle Prasentations-
form, durch die man ein Kunstwerk wahrnehmen kann, ver-
weist, 10st sich hier auf.'®

Diese konzeptualisierte Bezugnahme auf Mittel der Offent-
lichkeitsarbeit und Werbung problematisierte zwar das Verhalt-
nis von Asthetik und Mediatisierung noch einmal nachdriick-
lich, konnte sich dessen 6konomistischer Untertone aber nicht
entledigen. Im Gegenteil: Anstatt den Status des Konsumguts zu
unterlaufen, erschlossen die Kiinstler um Siegelaub in der Adap-
tion seiner Methoden gerade Marketingstrategien fiir die eigene
Arbeit.! Dass ihre Arbeiten dennoch nicht in einer reinen Ver-
marktungsstrategie aufgingen, wie es die Werbung der Kunst
immer schon unterstellte, um ihrerseits strategische Anleihen
bei kiinstlerischen Verfahren zu nehmen, griindet in jener Mehr-
fachkodierung. Durch sie 6ffnet sich das Werk sowohl mit Blick
auf seine ikonische als auch seine deiktische Qualitit: Mit den
Selbst-Interviews zeigen Barry, Kosuth, Huebler und Weiner sich
selbst, ihre kiinstlerische Arbeit wie auch den Akt des Zeigens,

10 Vgl. Alexander Alberro: Conceptual Art and the Politics of Publicity, Cambridge, Mass. und
London 2003, hier bes. S. 53. 11 Vgl. Alberro 2003, S. 149ff.
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den sie dabei ausfithren. Dariiber hinaus setzen sie damit letzt-
lich auch das Tabu aufier Kraft, das von der modernistischen
Kunst die Negierung okonomischer Interessen verlangt. Denn
mit ihrem Vorgehen geben sie Sichtbarkeit als notwendig mit
dem Erwerb von Kapital verbunden aus - nicht zwangslaufig
okonomischem, folgt man der Unterteilung Pierre Bourdieus, in
jedem Fall aber symbolischen oder sozialen Kapitalsorten, die
sich in Reputation und Ansehen einerseits sowie Kontakten und
Netzwerken andererseits niederschlagen konnen und ihrerseits
in 6konomisches Kapital verwandelbar sind.'?

Im Umfeld Siegelaubs aktualisieren sich die Auseinanderset-
zungen iiber das Verhiltnis von Kunst und ihrer Prdsentation
angesichts der neuen massenmedialen Vermittlungsmaoglichkei-
ten. Die explizit in die kiinstlerische Arbeit eingebundene An-
rufung der BetrachterInnen, wie sie 1960 Dan Flavin in seiner
frithen Arbeit Mira Mira (to Mrs. Brody) oder 1973 Bruce Nau-
man mit der Collage Please/Pay/Attention/Please praktizieren,
findet mit den Selbst-Interviews eine radikal dematerialisierte
Variante. (Abb. 3) Hier o6ffnet sich historisch gesehen das Feld,
das die Mittel der Offentlichkeitsarbeit und Werbung ganz
selbstverstindlich zum Teil der Kkiinstlerischen Praxis erklart,
sei es zum Zweck von Selbstprasentation oder sei es mit gen-
der- und institutionskritischem Anspruch. Lynda Benglis’ Ein-
satz von Einladungskarten und Anzeigen mit ihrem nackten
Korper ist hier ebenso zu nennen wie der Postkartenversand
von Martha Rosler.!® Sie riicken - jeweils auf sehr unterschied-
liche Weise — die Strategien der Vermittlungs- und Offentlich-
keitsarbeit selbst in den Blick. Unabhingig von der Nutzung der
Veroffentlichungsmittel in dem einen oder anderen Sinne wer-
den mit ihnen der Akt und die Bedingungen des Darbietens von
Kunst in das Kunstwerk hinein verlagert und zwar so, dass das
Zeigen aufgrund der gewdhlten Mittel immer auch explizit sich

12 Vgl. Pierre Bourdieu: »Okonomisches Kapital, kulturelles Kapital, soziales Kapital«
[1983], in: Ders.: Die verborgenen Mechanismen der Macht, Hamburg 1997, S. 49-79. Vgl. auch
Barbara Preisigs Text in diesem Band, S. 83-100. Sie zeigt die Verbindung zwischen dem
kiinstlerischen Umgang mit Paratexten in der frithen Konzeptkunst und der Herausbildung
von immateriellen Arbeitsformen auf. 13 Zur Interpretation dieser Arbeiten im Sinne einer
Veroffentlichungs- und Werbestrategie vgl. ausfiihrlicher Beatrice von Bismarck: »Das Inte-
rieur auf der Bithne, in: dies.: Auftritt als Kiinstler, Koln 2010, S. 114-124.
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Abb. 3: Bruce Nauman, Please/Pay/Attention/Please, 1973, Collage und Letraset.

selbst ausstellt, jenseits aller iibrigen in der Arbeit angesproche-
nen Inhalte. Zeigen als Verfithrung in eigener Sache.

Lawlers Karte bringt den Akt des Einladens sowohl in sei-
ner generosen, gebenden Dimension zur Anschauung als auch
in seiner um Aufmerksamkeit und Anerkennung werbenden,
mit der er sich auch in kommerziellen Zusammenhiéngen, im
Branding oder Tourismus-Marketing zeigt.'* Sie nimmt die wi-
derspriichlichen Anforderungen an Kunst zwischen Autonomie
und Warenformigkeit in sich auf, lidsst sie gegeneinander an-

14 Zur Verkniipfung von Gastfreundschaft mit Tourismus-Marketing und Branding siehe
etwa Kathleen Lingle Pond: Welcoming Visitors to Our Community. Training Our Guides and
Other Hospitality Ambassadors, Washington, D.C. 1998; Greg Richards (Hg.): Cultural Tourism.
Global and Local Perspectives, hg. von Greg Richards, New York u.a. 2007; Backstage*Tours.
Reisen in den touristischen Raum, hg. von Michael Zinganel und Peter Spillmann, Graz 2004.
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treten und greift damit den impulsgebenden Leitgedanken der
Ausstellung, durch Prozessualitdat und Relationalitidt die 0kono-
mische Aneignung zu unterlaufen, neuerlich auf. Auch wenn
diese Ausrichtung 2000 in einer kommerziellen Galerie nicht
mehr iiberzeugend zum Tragen kommen kann - was die Karte
letztlich mit zum Ausdruck bringt —, tragt sie die Zielsetzung
des Ursprungsprojekts, auf das sie zuriickgeht, in sich. Denn
das Uberleben in der kapitalistischen Okonomie, in dem die be-
stehenden Strukturen verdndert oder neu ausgestaltet werden,
war das Motto der Ausstellung, die Peter Nadin 1978 zusammen
mit Christopher d’Arcangelo und Peter Lawson in New York,
84 West Broadway, realisierte — ein Motto, das Henrik Olesen
in seinem Beitrag 2000 erneut zitierte.!S (Abb. 4) Die flexible,
dynamische und aufeinander bezogene Anlage von The Work
shown in this space hat diesem Ausstellungsformat nicht zuletzt
aufgrund der kapitalismuskritischen Stof3richtung zu einer be-
sonderen Bedeutung im Kunstfeld verholfen. Sie begann am 9.
November 1978 mit Einbauten von Nadin, d ’Arcangelo und Law-
son in den Raum - handwerkliche Eingriffe, die sie zur selben
Zeit auch fiir die Lofts anderer Auftraggeber ausfiihrten und als
Kkiinstlerische, iiber ihren Zeitaufwand bestimmte Arbeit defi-
nierten.'® In loser Abfolge trugen in den anschlieffenden Mona-
ten Daniel Buren, Sean Scully, Jane Reynolds, Rhys Chatham,
Lawrence Weiner, Peter Fend, Dan Graham, Peter Nadin selbst,
sowie auch Louise Lawler zu der Ausstellung bei. Eine Anzeigen-
karte hielt die Daten der jeweils hinzugefiigten Beitrige fest, das
letzte Datum ist der 30. Mai 1979. Der Selbstmord von Christo-
pher d’Arcangelo setzte dem Projekt ein Ende.

Als ein prozessuales und relationales Konzept, das zudem ein
Moment des Spielerischen beibehilt, hat die New Yorker Aus-
stellung von 1978/1979 bis heute eine Reihe von Nachfolgern

15 Auf der Karte von 1978 hief3 es: »We have joined together to execute functional cons-
tructions and to alter or refurbish existing structures as a means of surviving in a capitalist
economy.« Henrik Olesen nannte seine Arbeit: Cornered: As a Means Of Surviving In a Capita-
list Economy (a Work Dedicated To Christopher Williams and Christopher D’Arcangelo). 16 Zu
dem Ausstellungsprojekt The Work shown in this space im Zusammenhang mit der Praxis
von Nadin und d’Arcangelo in der Zeit vgl. Ben Kinmont: »Peter Nadin Interview, in: ders.:
Project Series. Christopher d’Arcangelo, Paris 20035, o. S., sowie Tom Crow: Modern Art in the
Common Culture, New Haven und London 1996, S. 235-241.
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The Work shown in this space is a response to the existi g
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gefunden, die sich mehr oder weniger direkt auf sie beziehen.!”
In der Galerie neugerriemschneider haben die Titel, die einige
TeilnehmerInnen ihren Arbeiten gaben, diese Form der konti-
nuierlichen Verdanderlichkeit und Fortsetzung aufgegriffen und
nachdriicklich unterstrichen, indem sie auf unterschiedliche
Weise auf das urspriingliche Vorgangerprojekt Bezug nahmen.
Wihrend Lawrence Weiner lediglich von » (&) so weiter« spricht,
stellen neben Olesen mit seinem Zitat auch Williams, der seine
Arbeit Bas Jan Ader und d’Arcangelo widmete, und Starling, der
seinem Beitrag den Untertitel After Peter Fend, 84 Broadway, New
York, 1979 gibt, eine direkte Verbindung her. Gerade aber in die
herausstechende Eigenschaft der Schau, ihre Prozessualitat mit
den sowohl antikapitalistischen als auch soziopolitischen Kon-
notationen, interveniert Lawler mit ihrem Beitrag noch iiber
die eingelagerte Werbelogik des Einladens hinaus. Sie nimmt
ihr auch den idealisierten Anspruch, mit dem Gastgeberschaft
an ein offenes, gleichgestelltes Zusammenkommen gekniipft
werden kann. Zum einen untergribt sie die Statuszuweisungen
an den Gastgeber, denn wer Einladende/r im vorliegenden Aus-
stellungsfalle ist, wird durch ihre Karte verunklart. Sie selbst,
die die Einladung konzipiert hat, tritt in Konkurrenz um diese
Rolle nicht allein mit den Galeristen Tim Neuger und Burkhardt
Riemschneider, die den Raum zur Verfiigung stellten und die
gesamte Logistik ermoglichten, sondern auch mit Williams, der
die erste Setzung iibernahm. (Abb. 5 und Abb. 6).

Als einer der Giste, die zur Mitwirkung an der Schau einge-
laden wurden, ist Lawler in diesem Set auch Gastgeberin fiir
all jene, denen sie auf ihrer Karte einen Platz eingerdumt hat.'®
Scheinbar unterstreicht diese diffuse Aufgabenverteilung, die
den Status von KiinstlerInnen, KuratorInnen und GaleristInnen
zundchst auflost, das Prinzip gleichberechtigten Antwortens

17 Vgl. u.a. Followed and to be followed, Ausst.-Kat. Dijon: Consortium, 1999, und This
is the Gallery and the Gallery is Many Things, Ausst.-Kat. Birmingham: Eastside Projects,
2008. 18 Jorge Pardo, der fiir die Galerie neugerriemschneider das Erscheinungsbild sowohl
zu deren Eroffnung in Berlin 1994 als auch zur Neuer6ffnung am neuen Standort in Berlin-
Mitte 1998 entworfen hatte, fehlt auf der Einladungskarte. Wahrend Lawler sich offensicht-
lich in das von ihm vorgegebene gestalterische Konzept einpasst, wéhlte sie fiir ihre Karte
ausschliefilich den Ausstellungszusammenhang und verzichtete auf eine weitere, die Galerie
selbst mit einbeziehende Kontextualisierung.
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Abb. 5: Louise Lawler, The Work shown in this space is a response to the existing conditi-
ons and/or work previously shown within the space 3, 2000, Installationsaufnahme Galerie
neugerriemschneider, Berlin.

aufeinander, das das Format der Ausstellung vorgibt. Ein ge-
wissermafden argumentativer Austausch unter Gleichrangigen
auf dem Gebiet des Exponierens. Der Anspruch, den das Kol-
lektiv Unwetter fiir die eigene Arbeit formuliert, unterschiedli-
che Positionen, Wahrnehmungs- und Sichtweisen fiir ein — auch
politisches — Handeln in Rechnung zu stellen, mag auch hier
nachklingen. Aber es ist gerade das Spezifikum von Lawlers Ein-
ladung, dass sie weder von einer unbedingten, nicht von Regeln
oder Tauscherwartungen getragenen Gastgeberschaft ausgeht
noch von einer unhierarchischen Beziehung der Teilnehmen-
den untereinander. Sie setzt sich selbst stellvertretend ein, um
die eine herausgehobene, machtbesetzte Stellung im Kreise der
Teilnehmenden zu markieren. Diese Position ermoglicht ihr
zum zweiten, sogar das Hauptmerkmal der Ausstellung - die
Prozessualitit — aufler Kraft zu setzen.

Mit der Karte richtet die Kiinstlerin ihren eigenen Ausstel-
lungsort ein, der den zeitlichen Ablauf verdichtet und der Ver-
zeitlichung des Gesamtprojekts die 1978 angestrebte Bedeu-
tung nimmt, das Gezeigte auf diese Weise der Warenformigkeit
zu entziehen und Marktmechanismen zu unterlaufen. Lawler
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Abb. 6: Louise Lawler, The Work shown in this space is a response to the existing condliti-
ons and/or work previously shown within the space 3, 2000, Installationsaufnahme Galerie
neugerriemschneider, Berlin.

unterwirft mit ihrem Beitrag das Projekt ihren eigenen Bedin-
gungen, indem erst mit ihrer Karte — und iiberhaupt nur mit
ihr - alle Beitrage gleichzeitige Priasenz erhalten. Auf der Karte
und durch sie komplettiert sich das Projekt und erschliefdt sich
als solches. Dadurch, dass es als Ganzes sichtbar wird, biif3t es
sein wesentliches Charakteristikum ein. Indem Lawler auf dem
Papier einen Ort einrichtet, der jenseits der Architektur des ins-
titutionellen Galerieraums Form annimmt, ohne ihn deswegen
funktional ganz zu verlassen, ldsst sie bestehende soziale und
okonomische Bedingungen in ein bestindiges Wechselspiel zu
solchen treten, die sie bestreiten.

Auktoriale Macht wird damit weniger abgegeben als thema-
tisiert. Die ins Bild gesetzte exponierende Auseinandersetzung
gibt Lawler als ein Nacheinander zu erkennen, in dem - an-
ders als bei einer kontinuierlichen Auseinandersetzung und

19 Dass Lawler mit ihrer Karte die Finissage der einen Ausstellung ankiindigt, um in der
Galerie neugerriemschneider im direkten Anschluss eine weitere Ausstellung mit eigenen
aktuellen Arbeiten unter dem Titel More Words zu eroffnen, unterstreicht zusatzlich das
Moment der kiinstlerischen und kuratorischen Verfiigbarkeit, das ihr Beitrag fiir The Work
shown in this space anspricht.
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gemeinsamen diskursiven und d&sthetischen Bewegungen -
der zuletzt Beitragende stets die definitorische Macht fiir die
Gesamtanlage erhilt. In ihrer Doppelnatur, als Informations-
mittel im Dienst einer Ausstellung und als eigenstindiger
kiinstlerischer Beitrag zu ihr, erlaubt Lawlers Karte Distanz-
nahme und Reflexion iiber das Ausstellungsprojekt, stellt sie es
doch mittels der Anzeige in verschobene Rahmenbedingungen
des Prasentierens ein: Die Informationen zur Ausstellung, die
sie mit der Karte gibt, verwandeln die lose Folge von Kkiinstle-
rischen Setzungen, ihre informelle Veroffentlichung und ihr
transitorisches Erscheinungsbild in ein Projekt mit klaren und
fest umrissenen Konturen, Strukturen und Zusammensetzun-
gen, ersetzen das Instabile und Ungreifbare des fortlaufenden
Prozesses durch ein zeitlich begrenztes, zum Stillstand gekom-
menes Produkt. (Abb. 5 und Abb. 6) Als sei der langsame Fluss
aufeinanderfolgender Handlungen mit ihrem Beitrag zum Bild
geronnen, adressiert die Karte damit nicht zuletzt die Moglich-
keiten und Bedingungen der Verzeitlichung der Darbietung von
Kunst. Lawler vollzieht eine Stillstellung, die das Ephemere und
Prozessuale fiir die Rezeption verfiigbarer macht, um im selben
Moment im Oszillieren ihres Beitrags zwischen Dokumentation,
Werbemittel und eigenstiandigem kiinstlerischen Produkt aus
einer anderen, leicht verschobenen Perspektive die Frage nach
der produkt- und im Potentialis immer auch warenformigen
Natur von Ausstellungen aufzuwerfen.

Der vorliegende Text erschien erstmals unter dem Titel »R.S.V.P. Louise Lawler und die
Kunst des Einladens«, in: Kunsthandeln, hg. von Karin Gludovatz u.a., Ziirich 2010, S. 73-86,
und wurde fiir den vorliegenden Sammelband leicht tiberarbeitet.
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Magazine nach der Konzeptkunst

Veroffentlichungsstrategien in
Continuous Project, Made in USA
und Thoi Trang Tre

1985 schrieb Dan Graham aus der Perspektive seiner Tatig-
keit als Galerist in den 1960er Jahren: Wenn iiber ein Kunst-
werk nicht in einem Magazin geschrieben oder es mithilfe von
Fotografien reproduziert werde, habe es das Kunstwerk schwer,
einen Status als Kunst zu erhalten.! Er stellte fest, dass die Be-
ziehung zwischen Magazin und Kunstwerk durch ein 6konomi-
sches Prinzip bestimmt sei: Kunstmagazine seien auf eine spezi-
fische Leserschaft ausgerichtet, namlich auf diejenigen, die sich
mit Kunst auseinandersetzen. Da die Magazine durch Werbung
unterstiitzt werden, die von Galerien komme, miissten die wer-
benden Galerien darauf achten, dass die Arbeiten auch im edito-
rischen Teil des Magazins abgebildet und in Texten besprochen
werden - denn dann erhalten Kunstwerke einen Wert und kon-
nen auf dem Markt verkauft werden. Graham beschreibt eine

1 Dan Graham: »My Works for Magazine Pages. A History of Conceptual Art, 1965-1969«,
in: Conceptual Art. A Critical Anthology, hg. von Alexander Alberro und Blake Stimson, Cam-
bridge, Mass. 1999, S. 418-422, hier S. 421: »Through the actual experience of running a
gallery, I learned that if a work of art wasn’t written about and reproduced in a magazine it
would have difficulty attaining the status of »art«.«
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Abhéngigkeit der Kunst von ihren Institutionen, die als Ursache
dafiir gilt, warum in den 1960er und 1970er Jahren Kiinstler
zunehmend selbst Magazine nutzen, um ihre Arbeiten zu posi-
tionieren, eine Tatigkeit, die Alexander Alberro als Politik des
Veroffentlichens bezeichnet hat.?

Legt man Magazinen solch eine Funktion zugrunde, so sind
sie in der Terminologie Gérard Genettes Epitexte, also diejeni-
gen Paratexte, die aufderhalb des eigentlichen Werkes angesie-
delt sind und auf ebendieses hinweisen. Sie sind eine Zone der
Transaktion mit dem Ziel eines besseren Verstindnisses und der
Verbreitung eines Werks.? Der Begriff Genettes bietet jedoch ge-
rade fiir die von KiinstlerInnen herausgegebenen Magazine ein
differenziertes Instrumentarium zum Verstandnis ihrer Funk-
tion. Denn Paratexte sind nach Genette ein »Schauplatz fiir eine
Pragmatik und eine Strategie, ein Hinwirken auf die Offentlich-
keit im [...] Dienst einer besseren Rezeption des Textes«. Zugleich
kommt dem Paratext jedoch eine einheitsstiftende Funktion
zu: »Der Paratext ist also jenes Beiwerk, durch das ein Text zum
Buch wird.«* Was auf das Magazin iibertragen heift, dass die pa-
ratextuellen Elemente die konzeptionelle Einheit eines Magazins
bewirken.

Bei Continuous Project von Seth Price, Wade Guyton und Bet-
tina Funke sowie Made in USA von Bernadette Corporations und
Thoi Trang Tre als einer in Kooperation mit Kerstin Bratsch und
Adele Roeder (DAS INSTITUT) entstandenen vietnamesischen
Zeitschrift handelt es sich um drei Projekte, die Bezug neh-
men auf unterschiedliche Magazinarten - auf Kunstzeitschrif-
ten, Lifestylemagazine und einen Jahresbericht. Mithilfe einer
Analyse paratextueller Elemente der jeweiligen Projekte werde
ich zeigen, welche Konzeption diesen Bezugnahmen zugrunde
liegt, und unter Beriicksichtigung der epitextuellen Funktion
der jeweiligen Zeitschrift anschaulich machen, wie sich Her-
ausgeberInnen und KiinstlerInnen in einem Feld situieren, das
der Kiinstler Price wie folgt charakterisiert hat: »Kommerzielle
Medien, Technologien, Design und Mode bestimmen heute die

2 Alexander Alberro: Conceptual Art and the Politics of Publicity, Cambridge, Mass.
2003. 3 Gérard Genette, Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches [1987], Frankfurt a.M.
1989. 4 Genette 1989, S. 10.



135

Magazine nach der Konzeptkunst

biirgerliche Kultur - das ist das Spielfeld, in dem wir eine Arbeit
begreifen, die innerhalb des Materials und der diskursiven Tech-
nologien der verteilenden Medien positioniert ist.«’

Genette beschreibt den Paratext als eine »unbestimmte Zone
zwischen innen und aufen, die selbst wieder keine feste Grenze
nach innen (zum Text) und nach auf3en (dem Diskurs der Welt
iiber den Text) aufweist«.® Auf die Probleme der Separierbarkeit
des Paratextes und damit der Bestimmbarkeit seiner Grenzen
hat Till Dembeck hingewiesen, denn vom Text aus gesehen ge-
hore der Paratext zum Kontext, vom Kontext her gesehen aber
zum Text. Allerdings werde, so Dembeck, gerade durch diese
Unbestimmtheit die funktionale Bestimmung des Paratextes
betont: als eine textuelle Struktur, die der Fixiertheit von Texten
entspringe, die zugleich aber die Einbindung in kommunikative
Zusammenhinge ermogliche.” Meine These ist, dass genau diese
Komplexitat des Paratextes das Magazin nach der Konzeptkunst
zu einem paradigmatischen Ort werden ldsst, an dem die gegen-
wartige Kunstproduktion verhandelt wird.

Parieren. Continuous Project

Continuous Project wurde 2003 in New York von der Kunstkri-
tikerin Bettina Funcke, den Kiinstlern Wade Guyton und Seth
Price sowie dem Designer Joseph Logan ins Leben gerufen. Die
erste Ausgabe bestand aus Kopien der Seiten von Willoughby
Sharps und Liza Bears Magazin Avalanche (Nr. 1, Herbst 1970),
die auf DIN A3-Papier gedruckt und zu einem Reader zusammen-
geheftet wurden. (Abb. 1) Avalanche fokussierte auf seinen Seiten
im quadratischen Format - eine Reminiszenz an Artforum - auf
ephemere, zeitbasierte kiinstlerische Arbeitsweisen wie Perfor-
mance, Land Art oder Filme. Mit einer Auflage von 5000 Stiick
verfolgte Avalanche eine doppelte Strategie: Es dokumentierte
die Kunstpraktiken dieser Zeit, gleichzeitig jedoch nutzte es die
Verfahren der Massenmedien, um KiinstlerInnen zu etablieren.

5§ Seth Price: »Dispersion«, www.distributedhistory.com/Disperzone.html 6 Genette
1989, S. 10. 7 Till Dembeck: Texte rahmen. Grenzregionen literarischer Werke im 18. Jahrhun-
dert (Gottsched, Wieland, Moritz, Jean Paul), Berlin und New York 2007, S. 11.
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Abb. 1: Continuous Project Nr. 1 (Mai 2003).

Interviews und Gespriche versprachen einen authentischen Zu-
griff, und die fotografischen Portrats in Schwarzweify auf dem
Umschlag setzten sie, beginnend mit Joseph Beuys, als Stars in
Szene. ® In der Kopie von Avalanche durch Continuous Project
wird bewusst mit einer Differenz zum Original gearbeitet: dem
weiflen Rahmen, der durch die Diskrepanz der Abmessungen
von Avalanche und des gewahlten Formats des Kopierpapiers be-
dingt ist. Der Rahmen betont die bedeutsame und nachhaltige
Rolle des Kunstmagazins fiir die Etablierung neuer Kunstfor-
men, denn er macht sichtbar, dass es sich um eine reproduzier-
bare Arbeitskopie handelt, die man studiert und an der man
sich abarbeitet.

Mit der Kopie als Strategie arbeitet Continuous Project auch
in weiteren Ausgaben. Die Nr. 4 ist eine Reproduktion der
ersten Ausgabe der von der Galeristin Monika Spriith heraus-
gegebenen Zeitschrift Eau de Cologne (1985). (Abb. 2) Eau de
Cologne operierte wie Avalanche mit einer doppelten Strate-
gie. Es war ausschliefdlich den Protagonistinnen der Kunstwelt
gewidmet, Galeristinnen und Kiinstlerinnen, deren Arbeiten

8 Vgl. Gwen Allen: Artists’ Magazines. An Alternative Space for Art, Cambridge/Mass, und Lon-
don 2011, bes. S. 91ff.
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Abb. 2: Continuous Project Nr. 4 (Marz 2004).
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in der Zeitschrift vorgestellt und gleichzeitig beworben wur-
den.? Allerdings ist in Eau de Cologne anders als in Avalanche
eine ironische Distanznahme gegeniiber den massenmedialen
Strategien des Sichtbarmachens vorhanden. Wiahrend der Titel
auf das berithmte Kolnisch Wasser rekurriert, zeigt der Um-
schlag der ersten Ausgabe Cindy Sherman (in Untitled #147 von
1985) mit filziger Periicke und schmutziger und grobkorniger
Haut. Die Fotografie wurde so zugeschnitten, dass sie auf die
Umschlage anspielt, die Richard Bernstein in den 1970er und
1980er Jahren fiir Andy Warhol’s Interview gestaltet hatte. Bern-
stein abstrahierte mithilfe einer Airbrush-Technik Fotografien
von Beriithmtheiten aus Film und Musik. Er setzte sie im Over-
size-Format als glamourose Erscheinungen in Szene, zu denen
die Fotografie Shermans die Antithese bildet.

Continuous Project Kopiert gezielt Magazine, in denen an-
schaulich wird, dass KiinstlerInnen seit den 1970er Jahren in
einem von Okonomischen Prinzipien durchdrungenen kul-
turellen Feld agieren, in dem Ubernahmen der Strategien der
Massenmedien fiir die Positionierung notwendig sind und zu-
gleich reflektiert werden. Hierbei spielen die Ausgaben von Con-
tinuous Projects gleichsam verschiedene Modalitidten des Verof-
fentlichens durch: Die zweite Ausgabe war als ein Buchprojekt
geplant, das allerdings nicht realisiert wurde. An seine Stelle
trat der Code der Website distributedhistory.com (Continuous
Project Nr. 2). Bei Nr. 5 handelte es sich um einen Vorschlag
von Robert Morris fiir das Magazin Pacemaker (1969), der von
Continuous Project gescannt wurde und als Poster zirkulierte.
Nicht nur das Material der einzelnen Nummern, sondern auch
die Prdasentationsformen der einzelnen Ausgaben wurden im-
mer wieder verdndert. Sie wurden in Ausstellungsrdumen als ge-
bundene Kopie ausgelegt (Nr. 1, Greene Naftali Gallery, 2003),
oder auf Posterformat vergroflert in einer als temporarer Aus-
stellungsraum genutzten Bar gezeigt (Nr. 3, Passerby, 2003).

Der Titel der Zeitschrift bezieht sich programmatisch auf
die Unabschliefibarkeit eines Werkes, die Robert Morris in

9 Johanna Burton: »A Will to Representation. Eau de Cologne, 1985-1993«, in: Witness to
Her Art. Art and writings by Adrian Piper, Mona Hatoum, Cady Noland, Jenny Holzer, Kara Walker,
Daniela Rossell and Eau de Cologne, hg. von Rhea Anastas und Michael Brenson, Annandale-
on-Hudson 2006, S. 191-204.
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Abb. 3: Robert Morris, Continuous Project
Altered Daily, Multiples Inc., New York
1970.

Continuous Project Altered Daily thematisierte.'® Im Marz 1969
zeigte Morris im Leo Castelli Warehouse ein Environment aus
Erde, Metallgegenstinden, Holz, Abfillen, Metalltonnen, Be-
sen und Leinwidnden, das er iiber den Zeitraum von drei Wo-
chen jeden Tag verdnderte. Die tdgliche Manipulation und
Neuverteilung der Fiille von Materialien dokumentierte Morris
fotografisch und veroffentlichte sie in Form eines Leporellos.
(Abb. 3) Darin setzte er Continuous Project Altered Daily in der
Abfolge der Fotografien als prozessuale Arbeit in Szene. Kunst
wird zu einer Aktivitiat, in der Wandel und Diskontinuitiaten
moglich sind, wie es Robert Morris beschreibt: »Under attack
is the rationalistic notion that art is a form of work that results
in a finished product. [...] What art now has in its hands is mu-
table stuff, which need not arrive at a point of being finalized
with respect to either time or space. The notion that work is an

10 Continuous Project bezieht sich auch an anderer Stelle auf Robert Morris und betont damit
dessen Relevanz fiir die eigene Position: Continuous Project #5 war ein Faksimile eines Briefes
von Robert Morris aus dem Jahre 1969, das die Herausgeber im Pacemaker Magazine 11, 2005
verdffentlichten.
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irreversible process ending in a static icon-object no longer has
much relevance.«!

Mit der Bezugnahme auf Morris greifen die Herausgeber von
Continuous Project die Kritik an der Abgeschlossenheit des
Kunstwerkes auf, die im Kontext der Debatten der spiaten 1960er
Jahre auch eine Kritik an Greenbergs Medienbegriff und zu-
gleich an der Warenformigkeit des Kunstobjekts war. Sie iiber-
tragen diese Kritik auf Magazine; sie schlagen eine andere Kon-
zeption vor und entwickeln ein Magazin, das eben nicht an eine
spezifische Form gebunden ist. Der Titel des Magazins signali-
siert, dass hier ein Rahmen fiir Aktivitaten gegeben ist. So ent-
zieht sich das Projekt einer Vereinnahmung der Zeitschrift als
sammelbares und damit warenféormiges Kunstwerk.?

Akkumulieren. Bernadette Corporation

Wenige Jahre vor Continuous Project erschien die Zeitschrift
Made in USA (1999-2001 in drei Ausgaben), die vom New Yor-
ker Kollektiv Bernadette Corporation (Bernadette van Huy,
John Kelsey und Antek Walzcak) herausgegeben wurde. Anders
als Continuous Project, das sich mit seinen Bezugnahmen aus-
schlie8lich im Feld der Kunst verortete, griff Bernadette Cor-
poration in Made in USA auf Text- und Bildstrategien der popu-
liren Massenmedien zuriick und schuf ein Hybrid zwischen
einem Lifestylemagazin der eigenen Szene und einer Kiinstler-
zeitschrift. (Abb. 4)

In der ersten Ausgabe finden sich informelle Gesprache, in
denen die AutorInnen iiber die Lebens- und Arbeitsbedingun-
gen in New York berichteten. Das geteilte Interesse an Mode
als Kkiinstlerischer Ausdrucksform wird thematisiert und ist
auch in den Fotografien der Ausgabe sichtbar. Hier werden die

11 Robert Morris: »Notes on Sculpture, Part 4: Beyond Objects«, in: Robert Morris: Conti-
nuous Project Altered Daily. The Writings of Robert Morris, Cambridge, Mass. 1993. Siehe auch
Jon Bird: »Minding the Body. Robert Morris’s 1971 Tate Gallery Retrospective« [1999],
in: Robert Morris, hg. von Julia Bryan-Wilson, Cambridge, Mass. 2013, S. 153-176, bes.
S.164ff. 12 Diese Tendenz wurde durch Publikationen wie diejenige von Andrew Roth und
Phil Aarons befordert: In Numbers. Serial Publications by Artists Since 1955, hg. von Andrew
Roth und Phil Aarons, Ziirich 2009.



141

Magazine nach der Konzeptkunst

MAIE IHNJ USA

DE\ NSk

- BERNADETTE CORPORATION

Abb. 4: Bernadette Corporation, Made in USA Nr. 1 (1999).

DIY-Kleidungsstiicke Susan Cianciollos oder Kleidungsstiicke
aus Seth Shapiros Label American Manufacturing abgebildet.
Bernadette Corporation sucht das Crossover von Kunst und
Mode und macht so auf die Ahnlichkeit von Vermarktungsstra-
tegien in den Feldern von Kunst und Mode aufmerksam. Als
ein durchgehendes Motiv der ersten Ausgabe werden Logos von



142

Antje Krause-Wahl

JHIVEIDO

Abb. 5: Bernadette Corporation, Made in USA Nr. 1 (1999).

Galerien, Grafikdesignern, Modemarken und Restaurants auf
weifen Seiten abgedruckt, und Bernadette Corporation selbst
stilisiert sich als Unternehmen mit einem Markennamen, des-
sen Produkt Made in USA eine labeltypische Herkunftsbezeich-
nung als Titel tragt. (Abb. 5)

Bernadette Corporation experimentiert allerdings in Made in
USA mit den Moglichkeiten, solch einer Markenkultur zu begeg-
nen. Rita Ackermans Collage auf dem Cover der ersten Ausgabe
zeigt einen spirlich bekleideten Frauenkorper, der mit Stickern
und Tattoos iiberzogen ist. Die Coverfrau tragt Springerstiefel
und ein Geschirr, an dem Schmetterlingsfliigel befestigt sind
sowie ein gemustertes Kopftuch. Es sind Zeichen verschiedener
Kulturen des Widerstandes (Hippie, Punk), die auf ihrem Kor-
per vereint werden, dem zugleich durch die selbstbewusste, of-
fensive Pose etwas Aggressives innewohnt. Weitere Abbildungen
auf dem Umschlag vermitteln eine vergleichbare Stimmung:
Eine Fotografie zeigt ein Mannequin mit einem schwarz gefarb-
ten maskenhaften Gesicht, eine andere die unbelebte Ecke eines
wilden Parkplatzes.

Der Titel rekurriert auf Jean-Luc Godards Thriller Made in
USA (1966), in dem linke Themen und Slogans mit der ameri-
kanischen Popkultur kombiniert werden. So wird in Bernadette
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Corporations Made in USA ein krimineller Raum evoziert, in
dem der iibertriebene Einsatz von Markenzeichen als eine Mog-
lichkeit aufscheint, der Konsumkultur zu begegnen, wie es der
Schriftsteller Jeff Rian in der ersten Ausgabe formuliert: »Ever-
yone must embrace them. Everyone must wear them, become
them, proliferate them, give them away, flaunt them, nationa-
lize them, love them, make them global, saturate the world with
them, cover everything and everyone with them. [...] Only then
will they, themselves — the names and the tags and the logos -
fight for their own independence. Only then will they whither
and maybe disappear.«3

Bernadette Corporation formierte sich im Umfeld des Club
USA, der von 1992 bis 1995 am New Yorker Times Square loka-
lisiert war. In ihm traf sich die Kunstszene, die innerhalb der
immer kommerzieller werden urbanen Kultur New Yorks nach
neuen Handlungsspielraumen suchte. Solche sich aufgrund der
wirtschaftlichen Entwicklung veranderten Stadtraume hat Jean
Baudrillard bereits in den 1970er Jahren beschrieben. Der Phi-
losoph charakterisiert die Stadt nicht ldnger als Ort der Pro-
duktion im Sinne einer Herstellung von Waren, sondern als Ort
der »Exekution des Zeichens«. Medien und Codes seien an die
Stelle der Produktion getreten, die nun Leitmodelle fiir die Situ-
ierung des Einzelnen boten. Baudrillard betont eine Differenz
zwischen denjenigen, die an der Produktion von Zeichen be-
teiligt sind, und denjenigen, die diese konsumieren. Allerdings,
so Baudrillard, bietet sich innerhalb dieser Zeichenkultur auch
die Moglichkeit einer widerstdndigen Praxis. Die damals auf-
kommenden Graffiti-Kulturen seien »weder Denotation noch
Konnotation« und »derart entgehen sie dem Prinzip der Be-
zeichnung und brechen als leere Signifikanten ein in die Sphére
der erfiillten Zeichen der Stadt, die sie durch ihre blofe Pra-
senz auflosen«.' Bernadette Corporation setzt die Labelkultur
in Made in USA so intensiv ein, dass ein Effekt entsteht, wie
ihn Baudrillard bei den tags der Graffitis beobachtet: Sie wer-
den zu leeren Signifikanten auf den Seiten der Zeitschrift und
markieren einen neuen Raum. Der Mitherausgeber John Kelsey

13 Jeff Rian: »Until they come again, in: Made in USA 1 (1999), S. 20. 14 Jean Baudrillard:
Kool Killer oder Der Aufstand der Zeichen, Berlin 1978, S. 26.
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Abb. 6: Bernadette Corporation, 2000 Wasted Years, Artists Space, New York 2012,
Ausstellungsansicht.

beschreibt die Zeitschrift als »Empty Wide Space trend, a place
we can all disappear to, instead of being anti-everything and
writing the new manifesto, or instead of being pro-everything
and buying the latest CD«.!s In ihrer Retrospektive stellten Ber-
nadette Corporation die Seiten von Made in USA in Form von
Infotafeln neben den diversen Produkten der Kooperation aus.
Erneut wies Bernadette Corporation die Zeitschrift als Teil einer
Unternehmensstrategie aus, deren Effektivitat jedoch zugleich
mit dem Titel der Retrospektive 2000 Wasted Years konterka-
riert wurde.'¢ (Abb. 6)

Uberwuchern. DAS INSTITUT

Im Jahr 2007 griindeten Kerstin Braetsch und Adele Roeder
DAS INSTITUT als fiktive »Import-Export-Agentur« fiir die Be-

15 www.bernadettecorporation.com/musa.htm 16 Dazu erschienen: Caroline Busta: Ber-
nadette Corporation, Koln 2014.



145 Magazine nach der Konzeptkunst

werbung und Vermarktung ihrer Kunst, in der sie Malerei, Foto-
grafie, Performance und Design amalgamieren. DAS INSTITUT
wurde 2010 von dem global agierenden Schweizer Medienunter-
nehmen Ringier engagiert, um dessen Jahresbericht zu gestal-
ten. Ringier spielt eine fithrende Rolle im Kulturbereich: Das
Unternehmen ist im Kunstsponsoring aktiv und veroffentlicht
im Verlag JRP Ringier Publikationen zur Gegenwartskunst. Der
Bericht, herausgegeben von der damaligen Direktorin der Ziir-
cher Kunsthalle Beatrix Ruf, war bereits in den Vorjahren von
Kiinstlern gestaltet worden: Richard Prince, Josh Smith oder
John Baldessari. Auch die Einladung an DAS INSTITUT erfolgte
mit dem Ziel, die Profite des Unternehmens in einem kiinstleri-
schen Projekt zu visualisieren.

Kerstin Braetsch und Adele Roeder wihlten fiir ihr Projekt die
von Ringier in Ho-Chi-Min-Stadt produzierte vietnamesische
Mode- und Lifestylezeitschrift Thoi Trang Tre, die in Vietnam
in einer Auflage von 80.000 Stiick erschien. (Abb. 7) Fiir Thoi
Trang Tre von 2011 lief3en sich die Kiinstlerinnen in zwei Ent-
wiirfen ihre »Modelinie« SchroderLine fotografieren - gestrickte
Jumpsuits mit stilisierten Selbstportrits, die mit gestrickten,
als Schals getragenen Biandern kombiniert wurden. Auf zwolf
Seiten posieren die Kiinstlerinnen in einem Zoo; auf den Foto-
grafien midandern die Schals mit Aufschriften wie »DAS INSTI-
TUT«, »THIS! THIS!« und »NOTHING! NOTHING!« iiber ihre
Korper und deren Umgebungen, und in Portritfotografien neh-
men die Kiinstlerinnen Posen ein, die an beriihmte Gemailde
erinnern.

In der Buchhandelsausgabe der Zeitschrift war der Jahres-
bericht Ringiers der Lifestylezeitschrift nachgeschaltet. Im ein-
leitenden Text weist der Unternehmer Michael Ringier auf die
ideellen Parallelen unternehmerischer und kiinstlerischer Vor-
gehensweisen hin, indem er eine Verbindung zwischen Ringier
sowie den Kiinstlerinnen und dem vor den Nazis nach Vietnam
geflohenen und in der Armee von Ho Chi Minh aktiven Schrift-
steller Ernst Frey zieht. Denn sie alle wiirden sich den globalen
Herausforderungen, neuen Kontexten und medialen Formen
stellen: »Bratsch/Roder haben Vietnam als Ausgangspunkt fiir
den Jahresbericht genommen, und ihre Gefiihle waren genau
die gleichen wie die des Autors Ernst Frey oder diejenigen der
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Abb. 7: Thoi Trang Tre, Das Institut, Juli 2011.

Manager von Ringier im Jahre 1992, als sie ihre Investition in
Vietnam begannen.«'?

Die Seiten des Jahresberichtes enthalten einerseits Informa-
tionen zu den Aktivititen und Gewinnen Ringiers in Zahlen
und Diagrammen, andererseits Zitate Italo Calvinos und Ab-
bildungen von Gemilden der beiden Kiinstlerinnen nebst einer
Aufstellung der Umsétze Kerstin Britschs. Sie werden von einer

17 Michael Ringier: »Prologuex, in: Thoi Trang Tre, 8. Mérz 2011, S. 103.
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Abb. 8: Thoi Trang Tre, Das Institut, Juli 2011.

Abbildung gefasst, die quasi als Umschlaginnenseite des Jahres-
berichtes auftritt. Auf ihr ist eine Fotografie von Bréatsch und
Roder vor grofdformatigen Gemélden in ihrem Studio zu sehen.
Diese Fotografie wiederum ist iiber die Fotografie eines sich
windenden Schlangenkoérpers montiert. Schligt man den Jah-
resbericht auf, erscheint zunichst der Teil der Doppelseite mit
Bréatsch. Sie triagt einen hautengen Anzug, dessen Schuppenmus-
ter und Farbigkeit mit der Haut der abgebildeten Schlange korre-
spondiert. Auf der gegeniiberliegenden Seite wird der Schriftzug
»Ringier Annual Report 2010« mit Bindern, die Strickwaren,
abstrakte Gemaildeformen oder eben Schlangen aufgreifen,
unterlegt. Auf den folgenden Seiten bilden diese das grafische
Element fiir die Darstellungen des Gewinnzuwachses und der
Marktanteile, sowohl fiir diejenigen Ringiers als auch Bratschs.
(Abb. 8) Wenn sie ein Blatt mit den Initialen von DAS INSTITUT
(»DI«) vor sich hilt, wirbt sie wie Ringier fiir ihr eigenes Unter-
nehmen, dessen Struktur die Kiinstlerinnen allerdings mit dem
Motiv der Schlange charakterisieren. Mit eben diesem Motiv hat
Gilles Deleuze die gegenwartige Kontrollgesellschaft beschrie-
ben, in der sich Lebens- und Arbeitswelt durchdringen und die
nicht mehr dadurch bestimmt ist, dass sich Individuen und In-
stitutionen an festen Orten befinden, an denen sie sich in eine
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Richtung weiterentwickeln. Vielmehr ist die Entwicklung durch
fortwdhrende Variationen und Modulationen gekennzeich-
net: »Der alte Geldmaulwurf ist das Tier der EinschliefSungs-
Milieus, wiahrend das der Kontrollgesellschaften die Schlange
ist. Der Ubergang von einem Tier zum andern, vom Maulwurf
zur Schlange, ist nicht nur ein Ubergang zum Regime, in dem
wir leben, sondern auch in unserer Lebensweise und unseren
Beziehungen zu anderen. Der Mensch der Disziplinierung war
ein diskontinuierlicher Produzent von Energie, wiahrend der
Mensch der Kontrolle eher wellenhaft ist.«!® Die Kiinstlerinnen
schliipfen in verschiedene Rollen und verbinden kiinstlerische
Aktivititen mit der Gestaltung von Lifestyleprodukten. Fiir die
vietnamesischen LeserInnen von Thoi Trang Tre stellten sich die
Seiten des Magazins als Launch einer extravaganten Modelinie
dar, zu der ein passendes Goodie mitgeliefert wurde: kiinstli-
che Fingernégel, die mit den typischen mdandernden Formen
der Strickwaren, der Gemilde und des Jahresberichts verziert
waren. In Bezug auf den Jahresbericht lasst sich die Verfahrens-
weise von DAS INSTITUT allerdings als parasitidr beschreiben.
Das Parasitére ist nach Michael Serres eine operative Logik, die
Austauschverhiltnisse unter den Aspekten des Eindringens, der
Ermichtigung und des Abweichens beschreibt.’® DAS INSTITUT
iibernimmt Marketingstrategien des Unternehmens Ringier, um
die Produkte der Kiinstlerinnen (Mode, Malerei, Fotografie) zu
vermarkten, aber mit ihrer Formsprache iiberwuchern sie diese
zugleich. Hier entsteht ein subversives Moment, das die Bedeu-
tung der Marketingstrategien fiir eine erfolgreiche Positionie-
rung in einer Kultur, in der die Uberginge zwischen Kunst und
Okonomie fliefRend sind, zu reflektieren hilft.

Nach der Konzeptkunst

Der verstiarkte Einsatz von Magazinen im Umfeld der konzep-
tuellen Kunstpraktiken der 1960er und 1970er Jahre entstand,

18 Gilles Deleuze: »Postkriptum iiber die Kontrollgesellschaften« [1990], in: Ders.: Unter-
handlungen 1972-1990, Frankfurt a.M. 1993, S. 254-262, hier S. 258. 19 Vgl. Michel Serres:
Der Parasit [1980], Frankfurt a.M. 1987.
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so Gwen Allen, inmitten einer Kultur, in der technologische
Fortschritte sowohl in der Fotografie als auch im Druckbereich
die Herstellung von Zeitschriften vereinfachten und Kiinstle-
rlnnen einen grofleren RezipientInnenkreis erreichen konn-
ten.?° Continuous Projects und Made in USA wurden zu einem
Zeitpunkt gegriindet, als sich die Technologien des Veroffentli-
chens erneut verdnderten. Continuous Project und Made in USA
erschienen, als das Desktop Publishing, der rechnergestiitzte
Satz von Bildern und Texten, durch verbesserte Software immer
anwendungsfreundlicher wurde und sich zugleich durch das
Internet neue Wege der Kommunikation und Distribution eroff-
neten. Beide Magazine greifen diese sich verindernde mediale
Umgebung auf.

Continuous Project Nr. 2 ist der Webcode einer Website, auf der
Abbildungen der verschiedenen Ausgaben zu sehen sind. Diese
wiederum befindet sich auf der Website www.distributedhis-
tory.com von Seth Price, der im Jahr vor dem Erscheinen der ers-
ten Ausgabe von Continuous Project einen Text verfasste, in dem
er sich zu den digitalen Technologien dauf3erte.?’ In diesem Ma-
nifest formuliert er die Hoffnung, dass es moglich sei, den Hier-
archien des Kunstsystems zu entgehen und durch die Verteilung
von Arbeiten und Projekten im Internet neue diskursive Raume
zu erd6ffnen. Bernadette Corporation nutzte fiir das Layout von
Made In USA die grafischen Moglichkeiten, die sich durch die
verschiedenen Bildbearbeitungs- und Grafikprogramme bo-
ten. Es wurde mit der Transparenzfunktion gearbeitet; Bilder
wurden iibereinandergelagert und verschiedene Schriften und
Schriftsdtze miteinander kombiniert. Aber vor allem dominiert
das Prinzip der Wiederholung von Bildern: Der Umschlag der
dritten Ausgabe von Made in USA zeigt eine Modefotografie,
iiber die ein griines transparentes Rechteck gelegt ist. (Abb. 9)
Darauf ist in kleineren Abmessungen dieselbe Fotografie mon-
tiert, neben einer Doppelseite, die eine weitere Modefotografie
zeigt und das Logo einer Kosmetikfirma, das mit dem Titel Made

20 Allen2011,S.7. 21 Die Website war zunachst Plattform fiir eigene Arbeiten; inzwischen
gibt sie sich als ein politisches Statement. Price postet Links zu den verschiedenen humani-
taren Organisationen, die an erster Stelle erscheinen, wenn man www.distributedhistory.
com aufruft.
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MADEInUSA -

Abb. 9: Bernadette Corporation, Made in USA Nr. 3 (1999).

in USA korrespondiert. Diese Doppelseite wiederum findet sich
vergrofiert im Innenteil, wo erneut dieselbe Fotografie verklei-
nert dariiber gedruckt wurde. Kombiniert werden solche Wie-
derholungen zusitzlich mit Ubernahmen von Seiten aus den
Magazinen Purple oder Inside. Im Unterschied zu Continuous
Projects wird nicht kopiert, um auf die Veroffentlichungspolitik
von Magazinen aufmerksam zu machen. Die sequenzielle und
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mit den Formaten spielende Zusammenstellung von Bildern
zeigt vielmehr, wie sich diese aus den jeweiligen Veroffentli-
chungskontexten 16sen, sich auf einer Seite iiberlagern und be-
liebig verschoben werden kénnen. So wird die von Baudrillard
beschriebene Simulationskultur, in der Zeichen miteinander
auf Oberflichen kommunizieren, auch im Layout visualisiert.
Aus der Perspektive der verteilenden Technologien ist aller-
dings eine Diskrepanz zwischen den fiir das Layout genutzten
digitalen Technologien und der gewidhlten Veroffentlichungs-
form zu beobachten: Continuous Projects und Bernadette Corpo-
ration nutzen ein Kommunikationsmedium, das eine vergleichs-
weise geringe Reichweite hat. Fiir die 1970er Jahre hat Rosalind
Krauss in Hinblick auf die Fotografie eine dhnliche Diskrepanz
konstatiert, damals allerdings zwischen der technologischen
Entwicklung und dem daraus resultierenden vielfiltigen popu-
laren Gebrauch der Fotografie und deren kiinstlerischen Ver-
wendungsweisen: Als die Fotografie angesichts der neuen Me-
dien an Relevanz verliert, wird sie in der konzeptuellen Kunst
aufgegriffen und theoretisiert. Krauss leitet aus dieser Beobach-
tung eine folgenreiche Konsequenz fiir die Kunst generell ab: In
der Konzeptkunst gehe es nunmehr nicht mehr um die Spezifik
des Mediums, sondern das Fotografieren werde zu einer kiinst-
lerischen Praxis, die unabhédngig von einem spezifischen Sup-
port sei. Unter diesen »Post-Medium«Bedingungen 16sen sich
die Grenzen zwischen den traditionellen kiinstlerischen Me-
dien wie Malerei, Skulptur oder Fotografie auf und es werde, so
Krauss, auf das fokussiert, was Kunst sei: Reflexion iiber Kunst.??
Diese Beobachtung kann auf das kiinstlerische Arbeiten mit Ma-
gazinen iibertragen werden. Unter »Post-Medium«-Bedingungen
16sen sich die Grenzen zwischen kiinstlerischen Werken und
ihren Paratexten auf. Denn gerade vor dem Hintergrund der
neuen digitalen Moglichkeiten der Verteilung, mit der Kiinst-
lerInnen mehr Sichtbarkeit erlangen konnten, nutzen die Her-
ausgeberInnen und KiinstlerInnen die Magazine eben nicht im
Sinne Grahams als Epitexte, um ihre Arbeiten zu positionieren.
Vielmehr reflektieren alle Projekte im Kopieren, Wiederholen

22 Rosalind E. Krauss: »Reinventing the Mediumc, in: Critical Inquiry 25 (1999), S. 289-
305.
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und Ubernehmen von Veréffentlichungsstrategien die Funk-
tion der Zeitschriften in einer Kultur, in der die Herstellung von
AufmerksamKkeit einen zentralen Wert darstellt.

Die HerausgeberInnen und KiinstlerInnen verfolgen unter-
schiedliche Strategien: Comntinuous Project erscheint als ein
Versuch, sich den von Graham beschriebenen 6konomischen
Strukturen des Kunstbetriebs, die Sichtbarkeit fordern, zu ent-
ziehen, indem die Formen des Veroffentlichens selbst reflektiert
werden. Die Zeitschrift wird zu einer konzeptuellen Arbeit iiber
die Strategien des Veroffentlichens. Bernadette Corporations
Made in USA greift auf Inhalte der Lifestyle-Magazine zu, um
im Einsatz und der Reflexion von Werbestrategien, insbeson-
dere der Labelkultur, neue Raume des Widerstands zu eroffnen.
DAS INSTITUT, im Dienst der Vermarktung von Erfolgen eines
Medienunternehmens in einer Zeitschrift eingeladen, tritt selbst
als Unternehmen auf und entwickelt Prasentationsformen, die
diejenigen des >echten< Unternehmens parasitir iiberwuchern.
Es sind gerade solche Paratexte, in denen KiinsterInnen die Rolle
der Kunst im 6konomischen Feld konstant verhandeln und die
nicht langer das eigentliche Werk blof3 rahmen, sondern gleich-
berechtigter Teil gegenwartiger kiinstlerischer Aktivitaten sind.
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