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Swen Stein

Geschriebene Bilder - Kunsthistorische Vorlaufer der lingualisierten

Concept-Art

Es ist die strukturelle Verschiedenheit von Bild und
Schrift, die sich in einer quasi-evolutiondren Entwick-
lung herausgebildet hat und uns nun vor das problema-
tische Phanomen ihrer méglichen Kombination stellt,
die etwas verknlpft, was eine scheinbar grundsatzlich
andersartige Beziehung zur Wirklichkeit unterhalt. Fuhrt
man sich vor Augen, welch langwierige und &auBerst
komplexe Prozesse von urspriinglich ideographischen
Schriftsystemen zu unserem alphabetischen Schrift-
system geflhrt haben — ein Prozess, der anhélt und
Richtungswechsel vollzieht — wird deutlich, warum die
Beziehungen von Schrift und Bild immer wieder thema-
tisiert und problematisiert werden.! ,,Fiir den Ostasiaten
macht es bis heute weder technisch noch formal einen
entscheidenden Unterschied aus, ob er z. B. ,Bambus’
malt oder schreibt“?, da seine Schriftzeichen eine Sym-
bolbeziehung qua Mimesis herstellen, doch auch unse-
rer alphabetischen Schriftsprache kann eine gewisse
,,Abbildbeziehung“3 zur Wirklichkeit unterstellt werden,
die vollzogen wird, indem die Struktur der Sprache die
Struktur der Welt nachahmt. Eine Theorie, die Witt-
gensteins Tractatus logoco-philosophicus zugrunde
liegt und groBen Einfluss auf die Sprachreflexion des
20.Jahrhunderts gehabt hat. Fir die Concept-Art ist
dies wesentlich, da die verschiedenen Md&glichkeiten
der Sprache, ,abzubilden“ und in Beziehung zu Bild
und Welt zu treten, in dieser durchgespielt und aufge-
zeigt werden. Wie stand es um dieses Verhaltnis in der
Vergangenheit? Am deutlichsten zeigen lasst sich dies
in der Moderne an den Beispielen des Kubismus und
Futurismus, die Schriftelemente aus ihren genuinen
Kontexten in die Kunst Gberfihrt haben.

1. Schrift im Kubismus und Futurismus

1988 wurde wahrend eines Symposiums?, welches
sich das Text/Bild-Verhaltnis in der Kunst zum Thema
genommen hatte, versucht, sémtliche Varianten mégli-
cher Kombinationen von Schrift und Bild zu dokumen-
tieren und zu diskutieren. Berlcksichtigt wurden dabei
ebenso Hieroglyphen und Embleme wie auch Flug-
blatter, lllustrierte Hausblcher und visuelle Poesie. So

ambitioniert und bedingt notwendig dieses Projekt auch
war, kdnnte doch ein Kompendium solcher Art die irrige
Folgerung zulassen, es gabe eine Kontinuitat der Ent-
wicklung und einen gemeinsamen Nenner, der Comics
gleichsam mit Plakatkunst und Emblemen verbande,
und der in der gemeinsamen Verwendung von Bild und
Schrift lage. Dieser, wie auch anderen Verdffentlichun-
gen, liegt die Annahme zugrunde, es handle sich dabei
lediglich um eine Verknipfung zweier Medien, um die
spezifischen Méngel auszugleichen und in der wechsel-
seitigen Ergénzung den Informationsgehalt zu optimie-
ren. Lasst sich dies fir Illustrationen, Plakatkunst oder
Embleme noch bedingt behaupten, greift diese These
zur Erkldrung ,lingualisierter Werke der Concept-Art
Uberhaupt nicht mehr.

Wolfgang Max Faust zeigt drei Formen der Lingualisie-
rung auf, die gleichzeitig Stationen auf dem Weg zur
Concept-Art sind:

1. Sprache wird in das Kunstwerk integriert, sie wird
zum Medium der bildenden Kunst.

2. Sprache geht einher mit dem Kunstwerk, sie wird zu
seinem komplementaren Kommentar.

3. Sprache tritt an die Stelle des Kunstwerks, sie hebt
das Werk als Artefactum auf.5

Wir unterscheiden also zunéchst jene Wort-Bild-Kombi-
nationen in der Kunstgeschichte, in denen das Bild den
Text illustriert, bzw. der Text das Bild beschreibt, beru-
hend auf der Annahme ,Wort-Sprache [...] sei geeignet,
Bildsprache zu prézisieren“®, von den Wort-Bild-Kom-
binationen, die auf eine Reflexion der Medien abzielen.
Dies geschah in ersten Ansétzen zu Beginn des 20.Jahr-
hunderts, nicht zuletzt angeregt durch Saussures post-
hum verdffentlichte Vorlesungen Cours de linguistique
générale.”

»Schon kurz vor der Jahrhundertwende bezieht Sté-
phane Mallarmé in seinem beriihmt gewordenen ,Un
coup de Dés’ die visuelle Erscheinung der Sprache
als Schrift — sowohl hinsichtlich der typographischen
Setzungen wie auch der durch diese bestimmten Leer-
rdume des beschriebenen Blattes — in seine Lyrik mit
ein. [...] Fur die Kunst des 20.Jhs. schafft Mallarmé
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damit die Grundlage, einen Text dem Bild zu nédhern und
umgekehrt, ein Bild auf einen Text zu beziehen.*8

Allerdings vollzieht Mallarmé Wort-Bild Reflexion aus
der Perspektive eines Literaten. Sicher war damit eine
Barriere zur Intermedialitat der Kunst Uberwunden. Die
Lingualisierung der bildenden Kunst musste jedoch von
den bildenden Kiinstlern selbst kommen. So wurde , mit
dem Kubismus, dem Futurismus, dem Dadaismus und
vor allem auch mit dem Werk Duchamps [...] Grundla-
gen daflr geschaffen, dass sich Literatur und bildende
Kunst zwanglos n&hern, dass die einstmals aufgestell-
ten Grenzen zwischen visueller Reprasentation und ver-
baler AuBerung sich zusehends verwischen®®

»Selbstverstindlich war Kunst schon seit der Antike
vom Betrachter ,gelesen’ worden, hatten Kinstler ,zu
lesende’ Kunstwerke geschaffen, [...] grundsétzlich
aber zielte Kunst immer auf visuelles Verstehen ohne
jeden dafiir erforderlichen Rickgriff auf Wérter.“1 Den
reflexiven Einsatz von Wértern in der bildenden Kunst
setzt Judi Freeman bei den Dadaisten und Surrealisten
an. Zwar hatte man im Kubismus bereits Worte in Form
von Zeitungsartikeln, Briefmarken oder Etiketten ins Bild
eingefiigt, jedoch schienen diese mehr als Objekt zu
fungieren, als Briicke zwischen Bild und Gegenstand,
oder lediglich das Formenvokabular zu vergréBern. !

»~Wenn wir das Einfligen von Buchstaben, Wértern und

Zahlen in Kubistischen Bildern erneut untersuchen,
kénnen wir mitunter einen ikonographischen Inhalt
erkennen. Doch wie signifikant ist dieser Inhalt? [...]Ver-
raten sie etwas Uber die Gesamtbedeutung des Kunst-
werks? Ungeachtet der umfangreichen Forschungen
auf diesem Gebiet sagen uns diese Bezlige méglicher-
weise wenig.”

Uberhaupt scheint die Aufnahme des Literarischen bei
den Kubisten eher zuféllig ,,und wird vorerst durch keine
Theorie gestiitzt“2. Die Motivation war zunéchst eine
formal-asthetische. Dennoch sind bereits Ansétze einer
konzeptuellen Verwendung von Schrift darin angelegt.
So hat Braque selbst betont, ,dass die Buchstaben (die
zumeist der Alltagséasthetik von Zeitungen, Plakaten,
Restaurantschildern etc. entstammen) das Bild naher
an die Realitat heranfiihren sollte*'3. Der Bezug zur
Werbung ist deutlich, doch wéahrend die Werbesprache
in einer zweifachen Zweckrelation — sowohl zu den Bild-
elementen wie zur AuBenwelt — steht, ist die Sprache im
kubistischen Bild auf sich selbst bezogen.

Der reflektierte Kunstbegriff, der damit in die Malerei
eindringt, wird von Daniel Henry Kahnweiler als ,pein-
ture conceptuelle“!* bezeichnet, als eine Malerei, die
es ermdglicht, die Seherlebnisse des Kinstlers dem
Beschauer ohne illusionistische Nachahmung zu Uber-
mitteln.?®

»Die Einstellungen zu der Funktion des Wortes in der
Kunst veranderte sich mit der Generation, die unmit-
telbar auf die ersten Kubisten folgte. Das Einflgen von
Woértern in die futuristische Kunst basierte auf einer
Tradition des graphischen Entwurfs. Insbesondere im
Bereich des Buchentwurfs, der Buchillustration und der
Gebrauchsgraphik. Das geschriebene Wort in den futu-
ristischen Gemalden, Collagen und Zeichnungen ver-
kérperte eine Energie, die die Dynamik von Rennwagen
und Flugzeugen [...] imitierte.“1®

Damit war dem Wort erstmalig innerhalb des Bildes die
Funktion der Nachahmung zugestanden worden. Bei-
des wird hier scheinbar gleichwertig verwendet, ent-
sprechend duBerte Hugo Ball spéter: ,Das Wort und
das Bild sind eins“'7. Jedoch wird Schrift hier kaum
in einem linguistisch reflektierten Rahmen eingesetzt,
sondern vielmehr typographisch. ,Wir werden fllichtige
Wahrnehmungen kursiv darstellen und einen Schrei in
Fettdruck“'8, schrieb Marinetti 1909, worin die Aus-
richtung der Futuristen auf die visuellen Qualitdten von
Schrift deutlich wird. Ein konzeptuellerer Umgang mit
Schrift 18sst sich flr einige Werke, die dem Dadaismus
oder Surrealismus zugerechnet werden, nachweisen.

2. Sprache in Dadaismus und Surrealismus

Der Ansatz der Dadaisten scheint zundchst ein ironi-
scher zu sein, denn auch die Sprache, die bereits bei
den Kubisten und Futuristen integraler Bestandteil war,
wurde ,,in den Kreis abgelehnter Konventionen aufge-
nommen“!9, Doch gerade die Suche nach médglichst
absurden Verbindungen, der Dekonstruktion konven-
tioneller Strukturen, wie Duchamp sie betrieb, brachte
Fragen hervor, wie sie auch von der aufkeimenden
Linguistik gestellt wurden. Eine willkiirliche Objekt-
Titel Kombination20 wie Duchamps In Advance of the
broken arm ist nicht nur ,schén wie die Begegnung
einer Nahmaschine mit einem Regenschirm auf einem
Seziertisch“2!, sondern transponiert gleichermaBen
die Saussuresche These der arbitrdren Zuordnung von
Signifikat und Signifikant in den Kunstkontext. Eine wei-



Swen Stein Geschriebene Bilder

kunsttexte.de 4/2008 - 3

tergehende Beschéftigung mit Sprache und Bedeutung
stellt Duchamps Text The dar, den er grammatikalisch
korrekt aus semantisch bezuglosen Begriffen zusam-
mensetzt und jeden bestimmten Artikel durch ein Stern-
chen ersetzt. Wie aus einem Brief Duchamps an seinen
ehemaligen Galeristen Arturo Schwarz hervorgeht, war
es sein Ziel, konkrete Bedeutung zu vermeiden:

,Die Konstruktion war an sich sehr mihsam, denn
wenn mir tatsachlich ein abstraktes Verb einfiel, das ich
mit dem Subjekt verbinden kdnnte, fiel mir sehr oft in
der gleichen Sekunde eine Bedeutung ein und wenn ich
eine Bedeutung sah, strich ich das Verb augenblicklich
wieder und veranderte es, bis sich der Text schlieB-
lich (...), ohne jeglichen Anklang an die physische Welt
las.*22

Werke wie diese haben einen ironisch-spielerischen
Ansatz, sind dadaistische Handlung, die jeden tradierten
und verstandlichen Sinn vermeiden und ohne zu zégern
Medien aller Art in diesen Dienst stellen, aber eine klare
konzeptuelle Vorgehensweise zur Untersuchung von
Sprache im kilnstlerischen Rahmen vermissen lassen.
So mutmaBt Judi Freeman: ,Falls jedoch diese Kiinstler
Uberhaupt mit der sprachwissenschaftlichen Forschung
und Theorie vertraut waren, so ging ihre Beschéaftigung
damit gewiss nicht sehr tief [...].“23

Die Anwesenheit von Schrift in der Bildenden Kunst ist
fur uns ein selbstversténdlicher oder zumindest kein
auBergewodhnlicher Umstand. Sauerbier listet in seiner
Typik24 samtliche Varianten auf, in denen es zu einer
Medienvermischung kommt, an der die Schriftsprache
beteiligt ist. Ihr Einzug in die Bildende Kunst, nicht als
Zusatze, Titel oder typographische Elemente, sondern
als Bildende Kunst, ohne dabei Literatur zu sein, stellt
den Umstand dar, der an dieser Stelle diskutiert wer-
den soll. Eine vergleichbare Entwicklung hat es in der
Literatur gegeben, die den umgekehrten Weg der ,Iko-
nisierung“2® ging, und die Wolfgang M. Faust in direk-
ten Bezug zur ,Lingualisierung“?® der bildenden Kunst
stellt. Er stellt fest, dass neben den etablierten Kompo-
sitionen von Kuinstlern wie Picasso, Braque, Magritte,
Warhol und Twombly, welche Schrift in ihre Werke auf-
genommen haben, sich im Laufe des 20. Jahrhunderts
auch zahlreiche Mischformen herausgebildet haben.
An den Réndern der beiden Gattungen gibt es sogar
Formulierungen, die sich allein im Medium der jeweils
anderen Gattung, Bild oder Sprache, prasentieren.

Insbesondere Duchamp und Magritte werden in der
Literatur und von den Konzeptkinstlern selbst als
Bezlige erwahnt. Sie kdnnen zwar in gewissen Aspek-
ten als Vorlaufer gelten, antizipierten sie doch offen-
sichtlich einen theoretischen Umgang mit der Schrift,
unterscheiden sich jedoch auf der anderen Seite durch
Kontext und Pramissen derart von der Concept-Art,
dass sie allenfalls als Wegbereiter erscheinen.

2.1 Magritte, die Worter und die Dinge

Magritte ist eine Schlusselfigur in Bezug auf den
Gebrauch von Schrift in der Bildenden Kunst und steht
in manchen Ansdtzen den konzeptuellen Kinstlern
sehr nah, ja scheint einige ihrer Ideen bereits 35 Jahre
zuvor vorweggenommen zu haben. Wenn auch surrea-
listische Gemalde in einer Tradition verharren, die von
den Konzeptualisten, insbesondere Kosuth, abgelehnt
wird, ist man sich dieser historischen Quelle bewusst,
wie eine Installation Kosuths zeigt, die die Magrittesche
»Zeichentheorie“ zum Thema hat.2”

Anders als Dadaisten und Futuristen stellt Magritte das
Wort als ,,anderes” Medium nicht bloB in den Dienst der
Malerei, sondern reflektiert in der Gegenlberstellung
von Wort und Bild deren Fahigkeiten, sich der Wirk-
lichkeit mimetisch anzunahern. Zu berlcksichtigen
ist zunachst, dass Magritte zeitlebens als Werbegrafi-
ker tétig war, und somit in einem Bereich angesiedelt,
der stets mit Wort-Bild Kombinationen arbeitet. |hm
mag wahrend dieser Beschéaftigung die Problematik zu
Bewusstsein gekommen sein, die er in Les mots et les
images?® aphoristischen Experimenten unterzieht.
Dieser Traktat entstand im Zusammenhang mit seiner
1927 einsetzenden Phase der kiinstlerischen Reflexion
Uber das Verhaltnis von Sprachzeichen, Abbild und
Gegenstand. In seinen Schriften unterscheidet Magritte
zwei Varianten des Denkens als Operatoren menschli-
cher Erkenntnis. Das rationale, alltagliche, zweckorien-
tierte Denken nennt er ,pensée possible“, es ,verteilt
Werte in der Welt der symbolischen Zeichenordnungen
und etabliert Kausalitidten“29, ist jedoch nicht fahig, den
hinter den Dingen verborgenen Sinn zu entdecken, den
Magritte voraussetzt. Diesem antagonistisch entge-
gengestellt ist der ,pensée libre“, der sich als ,unge-
wohnliche und lUberraschende Poesie des Augenblicks
ausdriickt, die nicht von konventionellen Denkmustern
gepréagt ist, sondern sich aus einer spontanen, intuiti-
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ven Erfassung der Dinge ergibt.“30 Um diesen Vollzug
zu beschreiben, eréffnet Magritte eine weitere Begriffs-
dialektik. Der ,similitude” (Gleichheit) stellt er die ,res-
semblance* (Ahnlichkeit) gegeniiber.

»Die similitude generiert Ordnungssysteme wie verglei-
chen, auswerten oder unterscheiden. Auf diese Weise
werden die Dinge durch Symbolsysteme geordnet
und kategorisiert, welche die Dinge fir den rationalen
Gebrauch kompatibel machen und damit eine Vertraut-
heit herstellen. Die Wirklichkeit der Dinge, die nach
Magritte auBerhalb der Sprache existiert, wird dadurch
allerdings nicht bertihrt.“3

Der Begriff der Ahnlichkeit beschreibt dagegen nicht ein
Verhéltnis der Dinge untereinander, sondern vielmehr
eine Art des Denkens:,,Ahneln ist ein Akt. Und es ist ein
Akt, der nur dem Denken zukommt.“32 Nicht die Zei-
chen, sondern das Denken soll sich qua Mimesis dem
Gegenstand andhneln, worin verbliffende Entspre-
chungen zu Benjamin und Adorno anklingen. So unter-
scheidet Benjamin zwischen sinnlichen und unsinnli-
chen Ahnlichkeiten. Wahrend sinnliche Ahnlichkeiten,
»wie jene von Mikro- und Makrokosmos in der Astro-
logie, hinféllig geworden sind, zeigt sich in jeder Form
von Zeichensystem eine Fortdauer des mimetischen
Vermobgens, als Fahigkeit im Produzieren unsinnlicher
Ahnlichkeiten“33. Diesen Gedanken baut Adorno spéter
noch weiter aus und begriindet darauf seine unvollen-
dete Asthetische Theorie. Dort heiBt es, erst die Rezi-
prozitiat von Mimesis und Rationalitat im Asthetischen
Kontext beféhige dazu ,mehr an den Dingen wahrzu-
nehmen als sie sind“34, denn ,Mimesis bricht im Kunst-
werk den absoluten Primat der zweckorientierten Ratio-
nalitdt indem sie diese auf ihre urspriingliche Partikulari-
tét als synthetisierendes Moment im Erkenntnisprozess
zuriickdréngt®.3% Magritte soll an dieser Stelle nicht in
jene philosophische Tradition gestellt werden, was kei-
nesfalls angemessen wére. Es soll lediglich verdeutlicht
werden, dass er mit seiner zwar nur dirftig dargelegten
Theorie dennoch keineswegs allein dasteht, und dass
selbst in seiner teils metaphysisch anmutenden Termi-
nologie die sich seinerzeit etablierende phdnomenolo-
gische Methode anklingt. ,,Zu den Dingen selbst® lau-
tete ihre Devise, und so scheint auch bei Magritte eine
Annaherung an die vertrauten Dinge nur mdglich, wenn
sie aufhoren vertraut zu sein. ,,Es ist offensichtlich, dass
die genaue und charmante Evokation des Mysteriums
aus Bildern vertrauter Dinge besteht, die solcherart ver-

einigt oder verwandelt sind, dass ihre Ubereinstimmung
mit unseren naiven und gelehrten Ideen aufhért.“36 Man
kénnte also von einer Anndherung oder Andhnelung
durch Verfremdung sprechen, eine Anwendung der
eidetischen Reduktion Husserls in der Kunst, um Vorur-
teile des Sehens zu eliminieren. Das Netz der Analogien
sollte an dieser Stelle nicht Gberspannt werden. Es gibt
jedoch eine weitere Verknlpfung, die nicht unerwéhnt
belieben darf. Magritte zahlte zu denjenigen, die das
1966 erschienene Buch Les mots et les choses des
damals nur einem kleinen Leserkreis bekannten Michel
Foucault sofort nach seiner Publikation zu lesen began-
nen.3” Foucaults Untersuchung verfolgt die Absicht, die
trigerische Sicherheit unserer scheinbar konkurrenz-
losen neuzeitlichen Vernunft durch historische Rela-
tivierung zu erschittern und mdchte die Begrenztheit
des Denkens, in dem wir uns heute bewegen, dadurch
erweisen, dass er es mit alteren Denkformen konfron-
tiert, die ganz anders strukturiert waren. ,,Das Denken
organisiert sich in radikal verschiedenen ,epistemologi-
schen Feldern’, und es errichtet ganz und gar unverein-
bare Ordnungen unter den Dingen.“38 Magritte begei-
sterte sich daher besonders fir das, was Foucault im
zweiten Kapitel seines Buches Uber das vorklassische
Denken zu sagen hat. Dieses vorklassische Denken
zeichnet sich — Foucault zufolge — dadurch aus, dass
es ein grenzenloses Geflecht von vielféltigen Affinitaten
und Analogien zwischen den Dingen aufspirt, das in
den spateren Epochen génzlich aus dem Blick geriet.
Diese Charakterisierung des vorklassischen Denkens
als ein Denken in Ahnlichkeiten musste Magritte beson-
ders angesprochen haben, weist sie doch weite Paral-
lelen zu seinem eigenen Denken auf. War nach Foucault
in der vorklassischen Zeit die Sprache noch kein will-
kirliches System — ,sie ist in der Welt niedergelegt und
gehért zu ihr“39, hatte noch teil am Sein der Dinge, die
sie benennt — entstand mit der klassischen Zeit eine
tiefe Kluft zwischen den Dingen und den Zeichen, deren
Verbindung spatestens seit Saussure als willkirlich
aufgedeckt wurde. Nachdem Foucault und Magritte
1966 in einen kurzen Briefwechsel traten, wurde Fou-
cault aufmerksam auf Magrittes Kunst und veréffent-
lichte zwei Jahre spéter und fiinf Monate nach dessen
Tod einen Essay Uber Magrittes Werk mit dem Titel
Ceci n’est pas une pipe, hat darin jedoch offensichtlich
Magrittes Unterscheidung von Gleichartigkeit und Ahn-
lichkeit missinterpretiert.4? Foucault wollte in ihm den
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~vorkdmpfer einer egalitdren Autonomie der Zeichen“41
sehen, was auf den ersten Blick richtig zu sein scheint,
aber auBer Acht lasst, dass Magritte dem idealistischen
Gedanken verbunden war, die Ahnlichkeit kdnne ,fir
einen Augenblick das wahre Sein der Dinge aufleuchten
lassen“42,

Alle Kommentare Foucaults zu Magrittes Bildern beru-
hen auf der zentralen These, dass Magritte sowohl die
visuellen wie auch die verbalen Zeichen aus jeglicher
Bindung an das Bezeichnete befreit, obwohl der Zweck
seiner Kunst eben die Generierung einer unmittelbare-
ren Bindung zu den Dingen gewesen war. Fraglich ist,
ob Magritte mit seiner Kunst seinen eigenen Intentionen
gerecht werden konnte. Vielmehr gilt, was Lideking
behauptet: ,Foucault hat zwar, wie sich zeigte, kaum
verstanden, was Magritte mit seiner Malerei eigentlich
erreichen wollte. Aber vielleicht hat er — gerade deshalb
— besser als der Maler selbst verstanden, was dieser
wirklich erreicht hat.“43

Die Gegenuberstellung von Sprache und Bild bei
Magritte findet ihren systematischen Hohepunkt in sei-
nem bereits erwéhnten Traktat von 1929 Les mots et
les images. Dieser erschien erstmalig in der Zeitschrift
La Révolution surréalistique*4. ,Schon dieser Erschei-
nungsort lasst vermuten, dass es Magritte nicht um
sprachphilosophische Untersuchungen ging. Dass
es sich vielmehr um eine Art surrealistisches Manifest
oder vielleicht um die Erlduterung einer surrealisti-
schen Strategie handelt.“4> Magritte listet darin acht-
zehn aphoristisch reduzierte Aussagen zum Verhaltnis
von Ding, Bild und Sprache auf. Der erste Satz lautet:
»,Un objet ne tient pas tellement a son nom qu’on ne
puisse lui en trouver un autre qui lui convienne mieux“
und ist mit einem Blatt illustriert, dem der Name ,le
canon® zugeordnet ist. Diese Demonstration der arbi-
traren Verknipfung von Name und Gegenstand ist
von entwaffnender Banalitdt und wird im vierten Satz
ergénzt, wo es heiBt ,un objet recontre son nom*“. Er
spricht also nicht von einer Bezeichnung oder Benen-
nung des Gegenstands durch den Namen, sondern von
einer Begegnung, und zwar einer zufélligen. Die Auf-
deckung und Dekonstruktion beliebiger, konventioneller
Signifikat-Signifikant-Verkntipfungen wére recht schnell
erschopft, wenn Magritte nicht noch einen Schritt wei-
ter in die Medienreflexion getan héatte. ,Durch seine ver-
tiefte Arbeit am Bild anderten sich Form und Inhalt der
Bilder grundlegend. Nicht mehr Bilder nach Bildern, wie

nach dem Vorbild der Tradition, sondern Bilder tber Bil-
der entstanden.“*® |In summa kann man sagen, dass
das ganze Drama, das sich zwischen den Worten, den
Dingen und den Bildern abspielt, sich bei Magritte auf
der Ebene der Grapheme vollzieht, nicht unbedingt
in der Ordnung der Bilder aber in der Ebene (wortlich
genommen) bzw. der Seinsschicht der Bilder.“4” Im
Bewusstsein, dass Namen sich zur Wirklichkeit ahn-
lich verhalten wie Abbilder48, iberldsst er auf manchen
Bildern lediglich Wértern die Reprasentation, so in Le
masque vide von 1928 oder in Le miroir vivant von
1928/29. ,Das Fehlen jeglicher Reminiszenz an einen
der jeweiligen Wortbedeutung entsprechenden realen
Gegenstand in diesen Gebilden macht die Beliebigkeit
eines jeden Bezeichnungsaktes offenkundig.“4® Auch
durch die spezifische Wahl der Worte fuhrt Magritte
deren Unzulanglichkeit als Stellvertreter der Gegen-
stande vor. Der Ausdruck ,cris d’oiseaux” bezeichnet
nicht wie ,armoire” einen abbildbaren Gegenstand,
sondern ein akustisches Signal. ,Der qualitative Unter-
schied zwischen haptisch erfahrbarer und akustischer
Wahrnehmung beziehungsweise zwischen Konkreta
und Abstrakta kann durch das sprachliche Zeichen an
sich nicht ausgedriickt werden. %0

Voraussetzung des Magritteschen Modells ist, dass es
eine wahrhafte, unversehrte transzendentale Welt gibt
— das Mysterium — die von einer kiinstlich geordneten,
kodierten Welt Uberlagert wird. Eine Auffassung, die
beispielsweise der Wittgensteins und mit ihm Kosuths
entgegensteht. So wird dieser spéter auch nicht ver-
suchen, den Dingen auf den Grund zu gehen, sondern
vielmehr den Code, den Diskurs, die Uberlagernde
Schicht, die nichts mehr Uberlagert als sich selbst, offen
zu legen. Dennoch sind Magrittes Vorarbeit und Einfluss
keineswegs unwesentlich. Er begann Bezlge von Bild,
Sprache und Wirklichkeit mit den Mitteln der Kunst zu
reflektieren und gab ihr ein theoretisches Gerist, wel-
ches, vermittelt durch die Rezeption Foucaults, die
Konzeptualisten der 60er und 70er Jahre in groBem
MaBe beeinflusst hat.

2.2 Reliterarisierung - Text und Unsinn bei
Duchamp

Die Wirkung Duchamps auf die Kunst des 20.Jahrhun-
derts ist bekanntermaBen kaum zu Uberschatzen und
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schon gar nicht zu Uberschauen.®! Einfliisse lassen
sich fur viele kinstlerische Entwicklungen nach der
verbreiteten Duchamp-Rezeption ab den 60er Jahren
nachweisen. FUr einige mag der erweiterte Kunstbe-
griff und die Unmdglichkeit diesen zu ignorieren zur
Crux geworden sein, fir Kosuth lag darin der Urgrund
der Moderne: ,Mit dem unbearbeiteten Ready-made
anderte die Kunst ihre Ausrichtung: von der Form der
Sprache auf das Gesagte. [...] Dieser Wandel — von der
,Erscheinungsform’ zur ,Konzeption’ — war der Beginn
der ,modernen’ Kunst und der Beginn der ,konzeptuel-
len’ Kunst.“52

Molderings bringt die ,ikonoklastische Bewegung von
196853 mit Duchamp zusammen, in dessen Werk er
bereits &sthetische®* Probleme verdichtet sah, die eine
Generation spater das Kunstgeschehen bestimmen
sollten.

»~Wahrend die Mehrzahl seiner Kollegen damit befasst
war, die Malerei von allem ,AuBerkilnstlerischen“ zu
trennen, stellte sich Duchamp bewusst in die vormo-
derne Tradition einer Kunst, die immer religids, philoso-
phisch oder literarisch gewesen war.“5% Von Apollinaire
angeregt, wandte Duchamp sich der Literatur zu. ,Den
Gedichten von Laforgue®, Mallarmé oder Brisset wollte
er auf dem Gebiet des visuellen Ausdrucks etwas Ver-
gleichbares an die Seite stellen: Denk-Bilder, die Uber
den bloBen Augenreiz hinausgehen. Dieses Ziel fihrte
zwangslaufig zu einer Reliterarisierung®” der Bilder. [] Als
in der kubistischen Malerei die ersten Bezeichnungen
,ohne Titel' auftauchten, erweiterte sich in Duchamps
Konzeption der Titel zu einem eigenen literarischen
Werk, das er 1934 getrennt vom Bild publizierte.*58

In einem ahnlichen Verhéltnis zueinander wie Magrittes
willklrliche Name-Bild-Zuordnungen stehen Duchamps
Ready-mades, deren Titel sie nicht im eigentlichen
Sinne bezeichnen, sondern literarisieren. Fountaine ist
ebenso wenig der Name des ausgestellten Pissoirs,
wie In Advance of the Broken Arm die Schneeschaufel
begrifflich ersetzt. Vielmehr scheint es eine Gegenulber-
stellung zu sein, die assoziativ sowohl den Gegenstén-
den, als auch den Worten neue Bedeutung entlockt.
Wir haben bereits weiter oben die beliebige Zuordnung
von Titel und Objekt als ironische dadaistische Hand-
lung bezeichnet, die nichts weiter will, als tradierte
Bedeutungsmuster zerstéren, aber letztlich nicht umhin
kommt, neue zu generieren. Seltsamerweise unterstellt
gerade der Dadaismus somit den Worten und Dingen

natirliche Bedeutungen und Beziehungen. Er erzeugt
keinen Unsinn, sondern demonstriert im Gegenteil die
Entstehung von Sinn. Sprache wird hier nicht mehr als
anderes Medium verwandt, als eine weitere Méglich-
keit, neben dem Bild und dem Objekt, Wirklichkeit aus-
zudrticken, sondern wird selbst zum Ready-made. Wie
die Objekte durch Herausldosen aus ihren herkémmli-
chen Kontext und Integration in einen anderen Bedeu-
tung einblBen, kurz nackt, eidetisch reduziert erschei-
nen, und wieder bedeuten, so geschieht den Worten bei
Duchamp Ahnliches. Sie erscheinen kurz in ihrer Mate-
rialitdt, indem sie auBerhalb ihres gewohnten Signifikat-
Signifikant-Bezugssystems erscheinen, und verweisen
damit gleichzeitig auf ihre eigentliche Bedeutungslo-
sigkeit. Ding und Begriff sind ohne einander unsicht-
bar. Die Modalitét ihrer Zusammenstellung ist zunéchst
arbitrar, dann konventionell. Gegenliber den unassisted
Ready-mades erweitern die assisted Ready-mades das
Bezugssystem um eine weitere ,,Bedeutungsschicht“5g,
indem sie eingreifen, verédndern, und so Titel und Objekt
direkter aneinander binden.

Eines dieser unterstltzten Ready-mades besteht aus
einer Zwirnrolle zwischen zwei Kupferplatten, verbun-
den durch vier lange Schrauben, die einen unbekannten
Gegenstand enthalt. Dieser unbekannte Gegenstand
erzeugt in der Bewegung ein Gerdusch. Man begreift
die Aufschrift A Bruit Secret als Titel, da sie das Werk
zu beschreiben scheint. Man erkennt gewohnte Bezlige
zwischen Beschriebenem und Tatséchlichem. Dieser
Gegenstand tragt dartiber hinaus jedoch noch weiteren
Text: eine Aneinanderreihung von Worten in verschie-
denen Sprachen oder von einzelnen Buchstaben und
Punkten. Der Sinn entzieht sich zunachst, als hatte das
Schitteln, die vordergriindige Bestimmung des Objek-
tes, den Text durcheinander gebracht oder als kénne
das geheimnisvolle Gerdusch den Text vervollstan-
digen. Duchamp schrieb dazu, dies seien ,drei kurze
Sétze, in denen gelegentlich Buchstaben fehlen, so wie
bei einer Neonschrift das Wort unleserlich wird, wenn
ein Buchstabe nicht aufleuchtet”.6% Freeman beschreibt
dies als ,,dadaistische Handlung“®', die jeden verstand-
lichen Zusammenhang verwische. Die nicht zu entzif-
fernden Schnipsel seien absurd und fiir das Kunstwerk
irrelevant. ,Sie demonstrieren, wie in Duchamps Werk
fassbare Bezlige ganz absichtlich verschleiert wer-
den.“®2 Fraglich ist, ob mit absurd Werke solcher Art
erschopfend charakterisiert sind. Absurd ist ein belieb-
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ter, leicht zu handhabender, weil absoluter Begriff. Er
verhindert jede weitere Reflexion, da er, gleich einem
Sackgassenschild, vermitteln will: Da kommt nichts
mehr. Ganz sicher war die Demonstration von Sinnlosig-
keit ein Anliegen der Dadaisten, doch ware Duchamps
Einfluss geringer, ginge sein Werk nicht dartber hinaus.
Das Aufzeigen von Sinnlosigkeit ist eben selbst nicht
sinnlos. Absurditét ist ein Begriff, der in der Terminolo-
gie des Existenzialismus besser aufgehoben scheint.
Diese Dekonstruktion von Bedeutungsstrukturen, lange
vor Derrida & Co, stand womdéglich vielmehr in einem
Zusammenhang zu den Umwalzungen der zeitgends-
sischen Naturwissenschaft. Es ist bekannt, dass sich
Duchamp in seiner Zeit als Bibliotheksgehilfe®? intensiv
mit dieser und insbesondere mit Henri Poincaré ausein-
andersetzte. Die Werke jener Zeit, wie z.B. Trois Stop-
pages-Ftalon®4, gehen weit tiber bloBe Ironie hinaus. Er
charakterisierte damit vielmehr die Zweifel der positivi-
stischen Wissenschaften an sich selbst.

»Die Physik war in ein Entwicklungsstadium getre-
ten, das Poincaré als ,allgemeinen Zusammenbruch
der Prinzipien’, als ,Periode des Zweifels’ und ,ernste
Krise’ charakterisierte. Das Wesen dieser Krise bestand
nicht allein in der Zerstérung der alten physikalischen
Gesetze und Axiome, sondern in dem grundsétzlichen
Zweifel an der Mdoglichkeit objektiver, wissenschaftli-
cher Erkenntnis. Der Materialismus, der den Naturwis-
senschaften des 19. Jahrhunderts zugrunde gelegen
hatte, wurde durch die Philosophie des Idealismus und
Agnostizismus ersetzt.“65

So selbstverstandlich uns heute die Unmdglichkeit
solitdrer, absoluter Erkenntnis erscheint, so fremd und
verwirrend war seinerzeit der Gedanke, dass nun alle
Bedeutung im Diskurs erzeugt wirde. So sagte Poin-
caré: ,Was die Wissenschaft erreichen kann, sind nicht
die Dinge selbst, sondern es sind einzig die Beziehun-
gen zwischen den Dingen; auBerhalb dieser Beziehun-
gen gibt es keine erkennbare Wirklichkeit.“68 Letztere
Vorstellung war in den 60er Jahren so weit zum Kon-
sens geworden, dass sich Konzeptklnstler mihelos
darauf stlitzen konnten, und alle anderen, bewusst oder
unbewusst, darauf reagieren mussten. Immer losgel6st
von den tatsachlichen Intentionen Duchamps und den
Lesarten seiner Zeit, lassen sich seine Werke aus heuti-
ger Sicht als Wegbereiter charakterisieren, da er einige
Fragen an die Sprache antizipiert, die sich als Lingui-
stic Turn niederschlagen werden. Auf der anderen Seite

sollte man jedoch Vorsicht walten lassen und diese
Bezlge nicht zu sehr in den Vordergrund stellen, da im
Dadaismus und insbesondere bei Duchamp das Spie-
lerische nicht zu unterschatzen ist. So warnte Calvin
Tomkins in seiner Duchamp-Biographie: ,In den letzten
Jahren sind diese frilhen Ready-mades und die verba-
len Texte der Art von Dekonstruktion und Mikro-Analyse
unterzogen worden, die den spielerischen Geist, der
dahinter steht, erstickt“67.

Neben dem bereits erwéhnten Text-Werk The gibt es
ein weiteres dieser Art, das allerdings vollkommen ohne
Bildzeichen auskommt. Rendez-vous du Dimanche 6
Février 1916... besteht aus vier eng mit der Schreibma-
schine beschrifteten Postkarten, an denen Duchamp
laut eigenen Angaben ,mehrere Wochen gearbeitet
[hat], um dem Text jeden moglichen Sinn auszutreiben,
wobei das Problem darin bestand, die sich immer wie-
der unwillklrlich ergebenden sinnhaften Kombinatio-
nen zu vermeiden“®8, Indem er groBe Miihe aufwendet
einen sinnlosen Text zu verfassen, wobei sich ein Sinn
offenbar willkurlich immer wieder ergibt, demonstriert er
das diskursive Wesen von Systemen, die allein durch
die Beziehung ihrer Elemente untereinander Bedeutung
erzeugt, die den Elementen selbst nicht anhaftet. Octa-
vio Paz schrieb zu Duchamp:

»,Die Sprache ist das vollkommenste Instrument, um
Bedeutungen zu schaffen, wie auch, um diese zu
zerstéren. Das Spiel mit Worten ist ein wunderbarer
Mechanismus weil wir in ein und demselben Satz das
Bedeutungsvermdgen der Sprache preisen, nur um es
gleich darauf in Frage zu stellen. Fir Duchamp gehorcht
die Kunst, jede Kunst, dem gleichen Gesetz.“69

Der Versuch, die Funktionsweise von Sprache als ein
Muster zu fassen, welches allen Systemen der Bedeu-
tungsgenerierung unterliegt, zeigt sich somit bereits bei
Duchamp. Die Bedeutung kommt also nicht dem Objekt
zu, sondern konstituiert sich im Prozess, der wiederum
Gegenstand der Kunst wird. Duchamp hatte die Arbeits-
notizen und Skizzen als zum Werk zugehdrig verstan-
den und schlieBlich zwdlf Jahre nach Vollendung des
GroBen Glases die Griine Schachtel veroffentlicht, wel-
che sdmtliche Produktionsnotizen zu ersterem enthalt.
Duchamp ging es dabei offensichtlich um Darlegung
und Nachvollzug der Werkgenese. Auf erleichternde
Deutungen verzichtete er und reproduzierte lediglich
seine Manuskriptseiten als Faksimile. Der in schwer les-
barem Franzdsisch verfasste Inhalt der Griinen Schach-
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tel stieB ausschlieBlich in Frankreich auf Resonanz. Da
sich jedoch fast alle darin vorgestellten Werke in Privat-
sammlungen in den USA befanden, hatte man in Eur-
opa wenig genaue Kenntnis der Werke, wodurch sie
eher ,wie ein Stlck Literatur statt wie ein Kommentar
zu einem Werk der bildenden Kunst gelesen [wurden]“70
Das Konzept, die Genese und das Obijekt bilden in ihrer
Gesamtheit ein prozessuales Werk.”!

Die Bedeutung, die Duchamp fiir die Konzeptualisten
hat, schlagt sich nicht nur in Ihren Arbeiten nieder. Auch
die Beweggrinde und Voraussetzungen weisen offen-
sichtliche Parallelen auf. Die Kritik an formaler Kunst,
die kaum mehr als bloBe Dekoration sein kann, findet
man bereits bei Duchamp. ,lch war an Ideen interes-
siert — nicht nur an visuellen Produkten. Ich wollte die
Malerei wieder in den Dienst des Geistes stellen.“”2 Im
gleichen Kontext formulierte Apollinaire in Bezug auf
die Kubisten: ,Die Ahnlichkeit hat keinerlei Bedeutung
mehr, denn alles opfert der Maler den Wahrheiten, den
Notwendigkeiten einer hdheren Natur, die er voraus-
setzt, ohne sie zu entdecken. [...] Von hier aus ist es
nur ein kleiner Schritt zu einer versdhnlichen dekora-
tiven Kunst“’3. Die Uberwindung dieser affirmativen,
retinalen Kunst war ein erklartes Ziel beider Kiinstler,
und Reliterarisierung bzw. Lingualisierung war eines
ihrer Mittel. Trotz aller Parallelen sollte man sich den
Unterschieden nicht verschlieBen. Allein der verschie-
dene Zeitpunkt in der Geschichte &ndert die Vorraus-
setzungen grundsétzlich. Zwar war Duchamp Teil jener
Geschichte, auf welche die Konzeptualisten zurlickgrei-
fen konnte, auf der anderen Seite war seine Rezeption
aber nur ein kleiner Teil dessen, was den Nahrboden fir
die Entwicklung der Concept-Art in den 1960er Jahren
bildete. Diese lediglich als Fortfihrung der besproche-
nen Kinstler und Bewegungen zu sehen, hieBe ihren
avantgardistischen Charakter zu unterschlagen.
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struktion der Langeneinheit.” Er wiederholte das Experiment drei-
mal, klebte die Faden, so wie sie gefallen waren, auf drei schmale
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dem Platin-Urmeter. ,In Trois Stoppages—Etalon erhob Duchamp
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Zusammenfassung

Ein zentrales Anliegen der Bewegung der Concept-Artin
den 60er und 70er Jahren war, vereinfacht gesagt, das
Kunstwerk von seiner Objekthaftigkeit, seinem mate-
riellen Ballast zu befreien. Die Argumente dafiir waren
vielféltig. Konsens war die Kritik an so genannter ,reti-
naler’ Kunst, die Ihren Status allein dadurch erhalt, sich
in fragwirdigen Bahnen formaler Traditionen zu bewe-
gen. Zum anderen galt es, die Kunst von ihrem Fetisch-
Charakter zu befreien, um nicht weiterhin Gefahr zu
laufen die Form eines Objektes mit seiner kinstleri-
schen Intention zu verwechseln. Ein Teil der seinerzeit
konzeptuell arbeitenden Kinstler entschieden sich zu
diesen Zwecken vermehrt Schrift in ihren Arbeiten ein-
zusetzen, da diese geeignet schien, ihre Ideen unmittel-
bar und weitestmdglich immateriell, d.h. losgeldst von
der Gefahr asthetischer Rezeption, zu transportieren.
Die Entwicklung der Concept-Art war zwar zum einen
den historischen, kunsthistorischen und vor allem phi-
losophischen Kontexten ihrer Zeit geschuldet, hatte
zum anderen jedoch durchaus eine Vorgeschichte mit
Akteuren die lhre Theorien, wenn nicht vorwegnahmen,
so doch zumindest vorbereiteten. Einige Beispiele sol-
len im Folgenden vorgestellt werden.
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