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Abb. I: Thomas Huber, »Jakobs Traum I, 1997,
Ol auf Leinwand, 200 x 300 cm, Utrecht,
Centraalmuseum.

Abb. 2: Thomas Huber, »Jakobs Traum Il«, 1997,
Ol auf Leinwand, 200 x 300 cm, Lausanne,
Musée cantonal des Beaux-Arts.



Julia Gelshorn

Worte in Bilder kleiden

Zur Mitteilsamkeit zeitgendssischer Malerei

Der Bilddiskurs als »Ehestreit«

Anléasslich der Erstprdsentation von Thomas Hubers zweiteiligem
Werk »Jakobs Traum« in der Amsterdamer Galerie Akinci 1997
wurden die Ausstellungsbesuchenden Zeugen eines wahrhaft »spre-
chenden Bildes«. »Jakobs Traum I« (Abb. 1), das erste der beiden
Gemiélde Hubers, war mit einem kleinen Tonband bestiickt, tiber das
man die im Bildvordergrund dargestellte gelbe Figur mit der Auf-
schrift »ICH« scheinbar sprechen horen konnte: »Horst Du?«, ver-
nahm man ihre imaginére Stimme. »Ich frage Dich, ob Du mir tiber-
haupt zuhérst? [...]Ich rede und Du schweigst, schweigst und schaust
das Bild an. — Seit ich hier sitze, sitze und rede, stehst Du da und
schaust das Bild an.« Einerseits musste der vor dem Bild stehende
Ausstellungsbesucher die Worte der Figur auf sich selbst beziehen,
andererseits erblickte er zugleich jedoch im Gemaélde eine weitere
Figur in blauer Farbe mit der Aufschrift »DU«, die seine eigene Pose
als realer Bildbetrachter zu wiederholen schien und in den Bildraum
hinein auf ein Wandgemaélde schaute. Die gelbe Figur sprach damit
zugleich ihren blauen Gegenpart »Du« an: »Hor mir zu und schau
nicht dauernd auf das Bild. Mich macht es nervés, wenn jemand
lange ein Bild anschaut, versunken ein Bild anschaut. [...]JHorst Du.
Ich bin gegen die Versunkenheit in die Bildbetrachtung.«

Hubers Gemadlde zeigt die sitzende, gegen einen Bettrahmen
gelehnte gelbe Figur, wie sie eine Zigarette rauchend aus dem Bild
in den Betrachterraum blickt. Ihr Gegenpart steht innerhalb des
Bettrahmens und blickt in den Hintergrund des Bildes, wo auf einer
Wand mit einer halb ge6ffneten Tiir ein Wandgemalde zu erkennen
ist, das einen weiteren Raum darstellt. In diesem Raum stehen
Banke aufgereiht, die wiederum auf eine Wand im Bild ausgerichtet
sind, durch die eine Tiir fithrt und an der ein auseinander gebauter
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Bettrahmen lehnt. Auch diese Wand suggeriert durch ein Wandbild
einen angrenzenden Raum, in dem eine lange Treppe in den Him-
mel fiithrt. Es 6ffnen sich somit vor dem realen Bildbetrachter drei
hintereinander gestaffelte, gemalte Bildrdume, wobei derjenige im
Vordergrund den Schauplatz fiir den Monolog der gelben Figur
darstellt. Dieser Schauplatz, der sich rechts iiber Eck in eine Raum-
flucht 6ffnet, ist mit weiteren Gegenstanden bestiickt: einem kegel-
formigen Erdhaufen vor dem Bett, einem riesigen Reifen, der an das
Wandbild gelehnt ist und an dem Kérperteile einer Figur hdngen,
dem architektonischen Modell eines Gebaudes, das von der Decke
héangt und mit der Aufschrift »SCHLAF« versehen ist, sowie kunstvoll
zuriickgezogenen Vorhdngen vor den verschiedenen Raumfluchten.

Hubers Figuren und Gegensténde sind in ihren Perspektivrau-
men so modellhaft dargestellt und der Pinselduktus erscheint der-
art »geglattet«, dass Reproduktionen des Gemaldes den Eindruck
eines digitalen Bildes vermitteln.? Funktion und Sinn der enigma-
tischen, manchmal surrealistisch anmutenden Darstellungen schei-
nen sich erst tiber den Text der »Ich«Figur zu erschliessen. Zwar
handelt es sich dabei um einen Monolog, doch ihre Vorwiirfe an das
Gegeniiber suggerieren ein Streitgesprach: »Eigentlich kannst Du
nur zuhoren, vorausgesetzt, Du pennst nicht. Bildlich gesehen bist
Du immer der Angeschaute. Du bist immer der andere. Der Fremde.
Jawohl, immer wolltest Du der Fremde bleiben, hast die Nahe zwi-
schen uns ausgeschlossen, darum hat das mit unserer Beziehung
nicht geklappt.< Das zweite Gemalde, »Jakobs TraumIl« (Abb. 2),
verdeutlicht diese Beziehung von »Ich« und »Du« auf einer anderen
Ebene. Hier ist man in den Raum des dargestellten Wandgemaldes
eingetreten, wobei sich die beiden Figuren einerseits hinter den
Bankreihen befinden und andererseits noch einmal im dahinter
liegenden, zweiten Wandgemalde auf der Treppe und am Fusse der-
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selben dargestellt sind. In diesem zweiten Gemaélde ist das gelbe
»Ich« mit dem Wort »FIGUR« beschriftet, wahrend es sich bei der
blauen Figur um den »GRUND« handelt. Der Monolog, der aus dem
Gemalde klingt, Gibermittelt demnach eine Reflexion der Figur tiber
ihr Verhaltnis zum Grund, dem Bildgrund, und ihrer beider Funktion
im Bild: »Wir waren ein erfolgreiches Paar, Du und Ich. Figur und
Grund. Das war noch eine schone Zeit. [...]Und heute. Heute sind wir
nur noch ein Problem: Das Figur-Grundproblem, seien wir, sagst Du.
[...]Wir haben uns auseinander gelebt. Heute store ich Dich nur
noch. Weil Du mich nicht mehr liebst, sehe ich so schlecht aus. Ich
mache eine schlechte Figur, weil Du mich nicht mehr liebst.«

Die Ausziige aus dem Monolog belegen bereits, dass es hier
um mehr geht als um einen fingierten Ehestreit. Thomas Huber
bringt sein Gemaélde buchstéblich zum Sprechen, um quasi »aus dem
Bild heraus« tiber das Medium, seine Funktion, seine Tradition und
seine Bedingungen zu reflektieren, versucht dies aber zugleich mit
sozialen und kulturellen Konstellationen und Konzepten zu ver-
binden. Den Zusammenschluss von »Figur« und »Grund« fiir die Bild-
werdung setzt Huber einem ehelichen Biindnis gleich, in dem die
traditionell widerstreitenden Konzepte von Bildtiefe versus Flache,
von stummer Betrachtung versus Sprechen oder von Bildinhalt
versus Gegenstandslosigkeit als voneinander abhéngige und doch
unvereinbare Positionen vertreten werden. Im Monolog der Figur
werden somit samtliche Topoi des Bildes, wie etwa Fragen der Re-
préasentation, der Raumdarstellung und der Illusion, der Komposi-
tion, des Betrachterstandpunkts und der Bildermacht angesprochen
und durch die Ubertragung in einen Ehestreit und die entsprechende
Rhetorik verzerrt und ironisch kommentiert. Mit der demonstrativen
Ausweglosigkeit des Ehe-Problems stellt der Kiinstler demnach auch
die traditionelle Bildproblematik als unlésbar dar.

Huber zeigt das Bild als einen »6ffentlichen Reprédsentations-
raum« Der dargestellte Schauplatz im Gemalde erscheint mit sei-
nen Wandkulissen und Requisiten wie eine Biihne, auf der sich das
halb komische, halb tragische Theater des Ehestreits abspielt.® Die
Klagen der FIGUR bestédtigen diesen Eindruck und weisen darauf
hin, dass die Bild-Biihne wie das Theater zwei Seiten hat: »Bekann-
termaBen hatte ein Bild ja zwei Seiten. Wir befinden uns nach Dei-
nen Angaben also im riickwartigen Teil des Bildes und blicken
durch die Kulissen hindurch, von hinten sozusagen, auf die Biihne,
auf den eigentlichen Ort der Reprasentation. [...]Du bist natiirlich
durch den Kiinstlereingang ins Bild gekommen, ist ja klar und ich
hétte hier tiberhaupt nichts verloren. [...IWir haben uns dann da-
rauf geeinigt, dass meine Seite da driiben ist. Bei den Banken, das
wire die offizielle Seite des Bildes. Die 6ffentlich zugelassene Per-
spektive aufs Bild. Dein Platz hingegen wire hier hinten. [...]Hier
aus Deinem Hinterstiibchen, aus dem Bildhintergrund heraus, stellst
Du Dir vor, was Du fiir ein Bild abgeben konntest.«® »Jakobs Traum«
erlaubt somit Einblick in Hubers Konzeption des Bildes: Nicht Leon
Battista Albertis Fenster, sondern die Tiire ist Hubers Gleichnis fiir
das Bild.” Im Gegensatz zum Fenster, das eine einseitige Blickrich-
tung von innen nach aussen vorgibt, ermoglicht die Tiir wechsel-
seitige Bewegungen und Blickrichtungen.® Huber zeigt demnach
nicht nur die Schauseite des Bildes, sondern legt Regionen bloss,
die dem Betrachter sonst verborgen bleiben, wo die »Requisiten«
fiir das zu spielende Stiick, also die Reprasentation, bereit stehen.
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Doch das biblische »Stiick« vom Israeliten Jakob, der im Traum
eine Leiter zum Himmel erblickt, auf der Gottesboten auf- und ab-
steigen und an deren Spitze Gott ihm verkiindet, das Land, auf dem
er liege, sei fiir ihn und seine Nachkommen bestimmt und stiinde
unter seinem Schutz, kommt nicht zur Umsetzung: »Du kannst mich
noch so oft diese Treppe hochjagen, ich werde Deinen Standpunkt
nie einnehmen konnenc, schimpft die FIGUR, »Ich will da nicht rauf,
da hast Du Dir ein falsches Bild von mir gemacht, ich will da auch
schon nicht rauf, weil ich weiB, was mich oben erwartet. Ich habe
keine Lust, dass mir dort die Fiihrerschaft angetragen wird. Der
Vater eines ganzen Volkes soll ich da oben werden.«° Die Unféhig-
keit und Weigerung der FIGUR, die Fithrung in der Bild-Werdung
entsprechend ihrer kiinstlerischen »Verheissung« zu iitbernehmen
und im Bild etwas »geschehen« zu lassen," bestatigt somit auch am
Ende des Monologs die Unlosbarkeit der Bilderfrage. Es ist folglich
auch die Figur, deren Existenzberechtigung im Bild immer wieder
in Zweifel gezogen wird. Darauf deutet der grosse Reifen mit den
Korperteilen hin, der im Bild an der Wand lehnt: »Meinst Du, ich
hatte nicht gemerkt, was Du Dir dahinten vorstellst? [...]Das ist
doch wieder ein Anschlag auf mich. Jawohl, ein Mordanschlag ist
das auf mich. Toten willst Du mich. Oder hast Du da nicht etwa mich
auf's Rad geflochten?«" Mit den Angriffen auf die Figur paraphra-
siert Huber in seinem Ehestreit den »Bilderstreit« der modernen
Kunst und deren Absage an die »Gegenstandlichkeit«.” Angesichts
dieser modernistischen Forderung nach Innovation bleibt der
FIGUR daher im Ringen um ihre Legitimation im Bild nur noch
Trotz: »Erst gestern kam wieder jemand vorbei, schaut hier rein
und fragt: Gibt's was Neues? [...]Diese Frage ist eine Beleidigung,
eine Beleidigung meiner Person ist diese Fragel...] — Ich bin das
Neue! [...]Im Bild bin ich das Neue. <"

Gesprachigkeit und Vermittlung

Hubers Metapher vom Bild als Bithne wird nicht nur »von innen«
aus dem Bildraum heraus gezeigt, sondern auch als an der Decke
hangendes, architektonisches Modell des Theatergebaudes darge-
stellt. Dieses Modell vom Theater als offentlichem Bildraum, das
auch den Mittelpunkt von Hubers Stadtpanorama »Huberville« bil-
det und dabei als Institution kulturellen und sozialen Lebens be-
fragt wird, ist mit der Aufschrift »SCHLAF« versehen und weist auf
die nach Huber »epochale Verfasstheit« der Bilder hin." Der Schlaf
der Bilder, der in »Jakobs Traum« auch durch die Requisite des Bett-
rahmens als »angemessener Rahmen« fiir die Bildwerdung repra-
sentiert ist, steht fiir die grundsatzliche Unzugénglichkeit und Ver-
schlossenheit der Bilder, aus der Huber sie durch die Sprache zu
erwecken versucht. In Amsterdam wurden die Bilder mithilfe eines
Tonbandes zur Sprache gebracht gemacht; heute befindet sich »Ja-
kobs Traum I« jedoch ohne Tonband im Centraal Museum Utrecht,
wahrend der Text der Figur in einem der zahlreichen Biicher Hu-
bers abgedruckt ist.” Die Verbindung von Bild und dialogischer Er-
zdhlung wird in diesem Fall nur noch iiber einen der Vortrage her-
gestellt, die Huber gelegentlich halt, um den Bildern eine Stimme
zu verleihen, oder aber dadurch, dass der Kunstkonsument sich mit
den Schriften Hubers auseinandersetzt. Andere Werke von Huber
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integrieren den Text direkt als Schrifttext in die bildliche Darstel-
lung. So hat er die Erzahlung »Jakobs Traum« auch fragmentarisch
fiir Wandbilder aufgegriffen, in denen die Figur sich dem Betrach-
ter direkt in schriftlicher Form erklart.” In einem solchen Fall wird
das Bild allerdings selbst zum lesbharen Text, wahrend die Figur nur
noch als »Sprecher« illustrierend davor steht; Huber nennt diese
Werke entsprechend »Textbilder«.”

Die Gemalde »Jakobs Traum« prasentieren sich hingegen eher
hermetisch. In ihrer sehr eigentiimlichen, individuell gepréagten
Ikonografie fordern sie als gemalte Bithnenrdume mit Requisiten
den Betrachter zwar auf, Inhalte in sie »hineinzulesen«, geben aber
keine kohéarente Erzéhlung preis. Der Diskurs, den der Kiinstler in
seinen ausufernden Monologen fiihrt, ist den Gemaélden selbst
nicht zu entnehmen. Sie erméglichen vielmehr — in Analogie zum
Text — einen »anderen« Blick auf die Konstruktion »Bild«: So schei-
tert der Entschliisselungsversuch des Betrachters immer wieder an
Verdoppelungen von Raumen und Bildebenen, an Darstellungsele-
menten, die ihm entzogen werden und im Verborgenen bleiben,
wéahrend andere, die im Bild nichts zu suchen hatten — wie zum Bei-
spiel der Betrachter selbst — gezeigt werden.

Im Gemaélde »Der Bildaushub« von 2003 (Abb. 3) werden diese
bildlichen Irritationen mit dem Text zusammengefiihrt: Dargestellt
ist eine Person, die mit zur Seite geneigtem Kopf ein an die Wand
gelehntes Bild anschaut, aus dem ihr eine Kegelform entgegen zu
treten scheint. Die Form ist identisch mit der des »Erdhaufens« in
»Jakobs Traum« und wird durch die vertikale Beschriftung am rech-
ten Bildrand als »Bildaushub« und »Negativ der Bildtiefe« identifi-
ziert. Die Aufschrift weist darauf hin, dass man dies ohne den
schriftlichen Hinweis nicht erkennen koénne, da das Bild um 90
Grad gedreht sei. Erst durch die Kopfneigung des realen Betrach-
ters beim Lesen dieser vertikalen Bildlegende wird deutlich, dass
das »Bild im Bild« in der Tat gedreht ist und eigentlich eine im
Raum liegende Kegelform illusionistisch darstellt. In diesem Werk
Hubers sind Text und Bild nicht unabhéngig voneinander denkbar:
Der Betrachter im Bild fiihrt die Kopfneigung vor, die auch der
reale Betrachter leisten muss, um die Schrift lesen zu kénnen. Erst
durch diese Bewegung ist auch das im Gemaélde dargestellte Bild
richtig erkennbar: Der Kegel, der dreidimensional aus dem Bild zu
treten scheint, verwandelt sich bei dieser Anderung des Blickwin-
kels schlicht in die perspektivische Darstellung von Dreidimensio-
nalitdt innerhalb eines Bildes im Bild. Mit der optischen Tauschung
und der Verdoppelung von Bildraumen, Betrachtern und Kopfbe-
wegungen werden somit gezielt die Funktionsweisen einer Repré-
sentation und das Sehen des Betrachters, also sein aktiver Blick,
zum Thema erhoben. Dass es sich bei dem kegelférmigen Haufen
um den »Bildaushub« handelt, wird nicht nur schriftlich erklart,
sondern durch das gemalte schwarze Loch im Bild sichtbar gemacht.
Huber prasentiert somit das Bild als einen »Ort«, dessen illusionis-
tische »Tiefe« einem realen Aushub auf einer Baustelle gleichge-
setzt wird.” Die traditionelle Bilddefinition wird hier performativ
erfahrbar, indem die Wahrnehmung der Raumillusion erst durch
die zweidimensionale Bildlegende innerhalb des Gemaldes mdglich
gemacht wird. Damit greift sie das Bild-Paradox auf, dass fiir die
illusionistische Wahrnehmung des gemalten Bildes die Zweidimen-
sionalitat als Negation Bedingung ist.

Worte in Bilder kleiden

19 (6 Wn pjig Sep ssep ueep

Abb. 3: Thomas Huber, »Der Bildaushub«, 2003,
Ol auf Leinwand, 80 x 100 c¢m, Besitz des Kiinstlers.

Hubers Bildproduktion funktioniert in »Der Bildaushub« wie
auch in »Jakobs Traum« durch eine Allegorisierung der klassischen
Bildelemente und ihrer sprachlichen Bezeichnungen: Beschrei-
bungsgrossen wie »Grund, »Figur«, »Bildtiefe«, »Bildraume, »Rah-
mung« und kunsthistorische Modelle wie die »Beziehung« einzelner
Formen oder die »Reinheit« des Bildes werden wortlich genommen
und aus der Sprache in bildliche Personifikationen oder Sinnbilder
riickiibersetzt. Dabei reflektiert Huber zugleich das semiotische
Verhaltnis von Darstellungsformen und ihren sprachlichen Benen-
nungen, sowie die Frage, ob das Bild dem Wort vorausgehe oder
umgekehrt.” Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang das mit der
Beschriftung gelieferte Eingestdndnis, dass die Identifikation des
Kegels als »Bildaushub« ohne Hinweis nicht gleich zu erkennen sei.
Der Topos der »Lesbarkeit« des Bildes wird somit raffinierterweise
»schriftlich« reflektiert.

Auch »Jakobs Traum« greift die Frage des stummen oder spre-
chenden Bildes sowie generell das Verhaltnis von Bild und Sprache
im Monolog der Figur direkt auf: »Ich habe immer schon gesagt,
dass Bilder die Sprache regelrecht herausfordern. [...]Ich habe
immer gesprochen, wenn ich ein Bild angeschaut habe, aus Notwehr
habe ich gesprochen, wenn ich ein Bild angeschaut habe, aus Not-
wehr habe ich gesprochen, um der Unséglichkeit der Bilder etwas
entgegenzustellen, um mich von der Sprachlosigkeit der Bilder nicht
ganz gefangen nehmen zu lassen, habe ich vor Bildern immer ge-
sprochen.«® Aus den Vorwiirfen der FIGUR wird deutlich, dass ihr
Gegenpart GRUND eine formalistische Position vertritt, die fir die
»Unséaglichkeit« des Bildes pladiert: »Und dann Deine Putzsucht.
Dein iibertriebener Reinlichkeitswahn. Die Reinheit des Bildraumes,
ich kann es nicht mehr horen. [...]Wenn ich mit Reden anfange, ldsst
Du hier alles hinter den Vorhéngen verschwinden. [...]Wenn ich mal
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sage, was Sache ist, wenn ich die Dinge beim Namen nennen will,
dann rennst Du zu Deinen Vorhédngen. Hier soll alles unaussprech-
bar bleiben. Unsagbar, sagst Du.«* Das Lamento der FIGUR ermog-
licht es Huber, das modernistische Diktum von der hermetischen Ab-
geschlossenheit und »Reinheit« des Bildes ins Lacherliche zu wenden.
Wéhrend die durch den GRUND zugezogenen Vorhdnge mit den mo-
nochromen Farbfeldern der modernen Malerei und ihrer »reinen Vi-
sualitat« gleichzusetzen sind, moniert die geschwétzige FIGUR ge-
rade die Unabgeschlossenheit des Bildraumes nach »vorne« und ihr
Ausgeliefertsein gegentiber dem Betrachter.

Huber setzt dem modernistischen Schweigen und »reinen
Sehen« somit seine eigene Gesprachigkeit in Form von Text ent-
gegen. Die Sekundarliteratur zu Huber reagiert darauf haufig mit
der Bemerkung, er habe in seinen Texten »schon alles gesagt«.?
Huber sagt in der Tat sehr viel, und die Aufgabe des Publikums
scheint zunachst nur noch im Entziffern der Metaphern und im
Verstehen der Anspielungen zu liegen. In diesem Fall wiirden je-
doch die Bilder als pure Illustrationen oder die Texte nur als Werk-
kommentare verstanden. Vielmehr wird bei Huber — wie etwa auch
im Falle von Ilya Kabakov — der vermittelnde Diskurs zum integra-
tiven, expliziten und reflektierten Bestandteil des Werks, der ge-
nauso gedeutet und analysiert werden muss, wie die Bilder selbst.?
Bild und Text fungieren bei Huber analog zueinander — beide er-
griinden mit ihren jeweiligen medialen Mitteln die Frage nach
dem Bild als einem »kulturellen Ort«. Die Systeme der visuellen Er-
fahrung und der Sprache treten dabei nicht nur in ein Wechsel-
spiel, sondern erheben ihre traditionelle Konfrontation zum ei-
gentlichen Thema.*

Eingeschriebene Diskurse — Der Kontext ist im Bild

Hubers Gemalde »Der Bildaushub« kann als Inbegriff dessen ver-
standen werden, was W. ]J. Thomas Mitchell in seiner »Picture The-
ory« als »Metabild« bezeichnet: »[...] a picture about itself, a picture
that refers to its own making, yet one that dissolves the boundary
between inside and outside, first- and second-order representation,
on which the metapictorial structure depends.«* Nicht nur die »Bild-
im-Bild-Struktur« macht Hubers Geméalde zu einem klassischen Me-
tabild, sondern vor allem der selbstreferentielle Zirkel der Darstel-
lung, der den Bildinhalt so mit seiner Wahrnehmung durch den
Betrachter verkniipft, dass das Bild nicht ohne die Bedingungen sei-
ner Konzeption und Rezeption gedacht werden kann. Die von Mit-
chell beschriebene Auflésung der Grenze zwischen »innen« und
»aussen« wird bei Huber mit der Verdoppelung des Betrachters ge-
radezu wortlich genommen. Zudem aktiviert er im Riickgriff auf die
Sprache eine »double relation between language and visual expe-
rience«, wie sie Mitchell dem »sprechenden« Metabild zuschreibt.?
Als Beispiel fiir eine derartige Bildstrategie fiihrte er René Magrittes
»Les trahison des images« von 1929 an, das diese Relation geradezu
didaktisch erortert. Wahrend Magritte jedoch das Abbild der Pfeife
und die sprachliche Benennung des realen Gegenstandes in einer
»negativen Lektion« (»Ceci n'est pas une pipe«) miteinander kon-
frontiert, lasst Huber sein Bild gerade in der Koppelung der Systeme
von Bild und Schrift erfahrbar werden.”
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Mitchell stellt fest, die metapikturale Selbstbeziiglichkeit von
Bildern sei eine zentrale Eigenschaft moderner Asthetik und ihrer
verschiedenen »postmodernen« Revisionen.”? Es muss jedoch klar
unterschieden werden zwischen einer Selbstbeziiglichkeit, wie sie
etwa der amerikanische Kunstkritiker Clement Greenberg der mo-
dernen Malerei im Sinne einer Selbstreduktion auf das »Optischex,
also auf Flache und Farbe, attestierte, und einer Selbstreferentia-
litdt, die das Medium und vor allem auch seine kontextuellen Be-
dingtheiten diskursiv zum Thema erhebt.” Im Bekenntnis zum
sprachlichen Diskurs offenbart sich gerade eine antiformalistische
Position, die sich von der modernistischen Forderung nach »reiner
Visualitat« gezielt abwendet und stattdessen dem Kunstwerk ein
(selbst)kritisches Potential zuspricht. So schrieb Joseph Kosuth
1969 in seiner Essayfolge »Kunst nach der Philosophie« »Mit dem
unbearbeiteten Ready-made dnderte die Kunst ihre Ausrichtung:
von der Form der Sprache auf das Gesagte. Das bedeutet, dass es
das Wesen von Kunst aus einer Morphologiefrage in eine Funkti-
onsfrage umwandelte. Dieser Wandel — von der »Erscheinungs-
form« zur »Konzeption« — war der Beginn der -modernen« Kunst und
der Beginn der >konzeptuellen«< Kunst.«<® Sol LeWitt resiimierte
diese Wende 1974 in seinen »Paragraphen tiber konzeptuelle Kunst«
mit dem einfachen Programm: »Konzeptuelle Kunst soll eher den
Verstand des Betrachters als sein Auge oder sein Gefiihl anspre-
chen und beschéftigen[...] Wenn Wérter benutzt werden, und sie
aus Gedanken tiber Kunst hervorgehen, dann sind sie Kunst und
nicht Literatur[...].<' Das Werk interessierte die Konzeptkiinstler
nicht als Objekt, sondern als intellektuelle und somit buchstablich
»lesbare« Erfahrung. Im Gegensatz zum legendaren »Willen zum
Schweigen« der abstrakten Kunst der Moderne und ihrer »Feind-
seligkeit gegeniiber der Literatur, dem Erzdhlen, dem Diskurs«?
zeigte die konzeptuelle Kunst grosses Interesse an der Linguistik,
der Sprachphilosophie und der Semiotik.” Die Grindung der bri-
tischen Kiinstlergruppe Art& Language im Jahr 1968, der auch Kosuth
eine Zeit lang als Mitherausgeber des Magazins »Art—Language« an-
gehorte, kann als plakativster Ausdruck dieses kiinstlerischen
Selbstverstandnisses gewertet werden.*

Diese von Craig Owens als »eruption of language into the
aesthetic field in the 1960s« betitelte Wendung® untersuchte Wolf-
gang Max Faust in seiner Studie »Bilder werden Worte« unter dem Be-
griff der »Lingualisierung«.* Faust ging von Werken der 1960er- und
1970er-Jahre aus, betrachtete diese aber als Kulminationspunkt eines
Prozesses, dessen Beginn er bereits in das zweite Jahrzehnt des
20. Jahrhunderts datierte. So untersuchte er vom Kubismus iiber den
Futurismus bis zum Dadaismus die »unterschiedlichen Moglichkeiten
einer Verbindung der bildenden Kunst mit der Sprache: ihre Einbezie-
hung ins Kunstwerk, ihre Verwendung als Medium der bildenden
Kunst, ihre Benutzung neben dem Werk«” Die Auflosung des tra-
dierten Kunstbegriffs hin zu Bildern, die »Worte werden«, war fiir ihn
demnach die logische Folge aus der Entwicklung bis zum Ready-made,
auch wenn er diese Sicht im Nachwort zur zweiten Auflage von 1987
insofern korrigierte, als er bereits Mitte der 70er-]Jahre wieder eine
»massive Riickkehr zur Malerei« als Gegenbewegung zur »Gehirn-
orientierung der visuell-verbalen Kunstformen« konstatierte.”

In der Tat ist die Durchdringung von Bild und Sprache sowohl
in der Kunst als auch in der Literatur des gesamten 20. Jahrhunderts
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von Bedeutung und wurde dementsprechend immer wieder als
»Jahrhundertthema« untersucht.” Dass aber um 1960 das Sprechen
und Schreiben zu einem wesentlichen kiinstlerischen Ausdrucks-
mittel wurde, belegt die rasante Zunahme von Kiinstlertexten, -bii-
chern, -dokumentationen und -interviews, sowie von Kunstwerken,
die sich fast ausschliesslich im Medium der Schrift oder Sprache
artikulieren.® Sprache und Schrift werden dabei nicht nur als
anti-dsthetisches Mittel eingesetzt, sondern vor allem aufgrund
ihrer Fahigkeit, komplexe Inhalte iibermitteln zu kénnen. Der kana-
disch-irische Kiinstler Les Levine, der seit Anfang der 1980er-]Jahre
in verschiedenen Metropolen grosse Plakatkampagnen mit subver-
siven Botschaften realisierte, antwortete auf die Frage, warum bil-
dende Kiinstler mit Sprache arbeiten, schlicht: »Weil sie etwas zu
sagen haben«.* Dieser kiinstlerische Anspruch, sich an eine Offent-
lichkeit wenden und etwas »sagen« zu wollen, wurde mit dem Titel
der Ausstellung »Modes of Address: Language in Art Since 1960« des
Whitney Museum of American Art 1988 ebenso aufgegriffen wie in
der Leverkusener Ausstellung »Talking Pieces. Text und Bild in der
neuen Kunst« von 2002.% Die in der Moderne so typische Selbstbe-
ziiglichkeit der Kunst erweiterte sich in diesen Werken von einer
rein medialen Selbstanalyse oft auf historiografische, rezeptions-
dsthetische oder institutionelle Aspekte und schliesslich auch auf
die Reflexion sozialer, politischer und 6konomischer Kontexte. Der-
art kritische Interventionen im Kunstbetrieb sind mittlerweile zu
einem massgeblichen Bestandteil kiinstlerischer Arbeiten geworden,
die Peter Weibel mit dem Begriff der »Kontextkunst« zu fassen ver-
sucht hat.” Sprache und Schrift fungieren dabei langst nicht als das
einzige Mittel, den Kontext ins Werk zu integrieren, sind aber fir
viele der bei Weibel beispielhaft beschriebenen Positionen von
Marcel Broodthaers {iber Louise Lawler bis Thomas Locher charak-
teristischer Bestandteil des Werks.

Wenn hier der Begriff der »Mitteilsamkeit« eingefiihrt wird, so
um das uferlose Thema der »Wérter in der Malerei«* auf die Frage
nach einer spezifischen Funktion der Verwendung von Sprache in
der bildenden Kunst der Gegenwart einzugrenzen. Nicht grundsatz-
liche Fragen zum Verhdltnis von Bild und Text, wie sie etwa Mit-
chell in »Iconology« stellt, sind hier von vorrangigem Interesse,
sondern vielmehr die verschiedenen kommunikativen Strukturen
jener zeitgenossischen Malerei, die sich der Sprache in Form von
Text bedient, um ihre Botschaften zu verdeutlichen.” Russell Bow-
man hat 1985 versucht, Kategorien zu bilden, denen er den jewei-
ligen Gebrauch von Wortern in der amerikanischen Gegenwarts-
kunst zuordnen wollte: »The use of language in recent American
art can be divided into six basic categories of intention: words as
formal devices, words as signs, words employed as juxtapositions
or association, narrative, exploration of language structure, and,
finally, language as direct sociopolitical commentary.«* Bowman
vermengte allerdings bei seinem Versuch der Systematisierung for-
male, inhaltliche und funktionale Kategorien, die sich gegenseitig
nicht ausschliessen miissten. So wurde zum Beispiel der Gebrauch
von Worten und Wortfragmenten in Picassos kubistischen Collagen
bereits sowohl »formal« als Betonung der Zweidimensionalitat und
Flachigkeit, wie »inhaltlich« als Ausdruck eines »Realismus« der
Modernen Welt, und schliesslich »funktional« als Reflexion iiber das
semiotische Zeichensystem einer Reprédsentation gedeutet.” Dass
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auch die weitgehend funktional ausgerichteten, von Schrift be-
herrschten Gemaélde John Baldessaris, On Kawaras oder der Gruppe
Art&Language sich einer formalen Wirkung nicht génzlich entzie-
hen, sondern in ihrer Reduktion auf typographische Zeichen vor
monochromem Grund und oftmals noch in ihrer Reihung besonders
asthetisch wirken, zeigt, wie problematisch es ist, den kiinstle-
rischen Gebrauch von Sprache auf eine einzige Funktion oder eine
Bedeutung zu reduzieren.

Insofern wird mit dem Begriff der »Mitteilsamkeit« der Werke
hier nur ein bestimmter kiinstlerischer Ansatz untersucht, der dem
Konzept des »offenen Bildes« entgegenzuwirken scheint. Umberto
Eco hatte 1966 in seiner Studie zur Poetik des »offenen Kunstwerks«
die unbestimmte und gezielt offene, in »Bewegung« begriffene
Struktur von Werken der Literatur, Musik und Kunst untersucht und
als Beziige auf vergleichbare Tendenzen und Uberzeugungen der
modernen Wissenschaft gedeutet. Fiir die visuellen Kiinste sah
Eco die »informelle Malerei« mit ihren zufélligen, uneindeutigen,
strukturellen Relationen als Paradigma fiir einen kiinstlerischen
Ansatz, der nur ein »Feld interpretativer Moglichkeiten« fiir eine
»Reihe stets verdnderlicher Lektiiren« vorschlage und die Wirkung
der kiinstlerischen Arbeit dem »freien Anschauen« des Betrachters
tiberlasse.® Die Bilder, denen hier im Gegensatz dazu eine »Mitteil-
samkeit« zugeschrieben wird, scheinen jedoch ihre Inhalte gerade
nicht einer reinen Anschauung des Betrachters iiberlassen zu wol-
len. Sie greifen vielmehr selbst lenkend in den Prozess der Rezep-
tion ein, indem sie sich ihre Diskurse selbst einschreiben. Die Ver-
wendung der Sprache dient dabei der gezielten Ubermittlung von
Sachverhalten, Fragestellungen oder ironischen Kommentaren, die
die jeweilige »Botschaft« des Bildes prazisieren.*

Das fir diesen Ansatz beispielhafte Werk Thomas Hubers
macht jedoch deutlich, dass dabei die von den Konzeptkiinstlern
propagierte Abwendung von einer »visuellen Kultur« durch eine
moglichst »prosaische« Form ihrer Werke® nicht mehr gltig ist.
Huber reaktiviert, wie viele seiner Zeitgenossen, die Aussagekraft
des Bildes, das nicht nur als Dokumentation oder Illustration der
Sprache gegeniibergestellt wird, sondern im gleichberechtigten
Wechselspiel erfahrbar ist.”? Dabei ist eine Riickkehr der Ikonografie
erkennbar, die in Verbindung mit Sprache und Text geradezu »er-
zdhlerisch« eingesetzt wird. Thomas Hubers Verkniipfung von der-
art erzahlerischer Malerei mit einem Diskurs, den er seiner gespra-
chigen »Figur« in »Jakobs Traum« direkt »in den Mund legt«, stellt
vielleicht eine der ausgepragtesten Formen dar, kiinstlerische Mit-
teilungen »in Bilder zu kleiden«. Im Folgenden sollen daher weitere
Formen der Mitteilsamkeit von Malerei im Medium der Sprache
einander gegeniiber gestellt und auf ihre jeweiligen Funktionswei-
sen und »Botschaften« untersucht werden.

Bildtitel als Kommentare

Gerhard Richter beschrieb in einem Interview zu seinem Kiinstler-
buch »War Cut« von 2004, das Ausschnitte eines abstrakten Gemal-
des mit Zeitungsartikeln zum Irakkrieg konfrontiert, sein Verfah-
ren der Zuordnung von Textflachen und Bildern. Darin behauptete
er, »dass sich Texte und Bilder gegenseitig beeinflussen, ihren Sinn
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Abb. 4: Martin Kippenberger, »Sie sucht nach Farben, er sucht nach Formen, sie finden beides,
1984, Ol und Silikon auf Leinwand, 150 x 180 cm, Privatsammlung,
Estate Martin Kippenberger, Galerie Gisela Capitain, Cologne.

adndern, wobei sich die Bilder, weil sie ja viel offener und vieldeu-
tiger als konkrete Texte sind, ungleich starker verdndern als Texte.«
Dies gelte auch fiir abstrakte Bilder: »[...]wenn da ein Titel darun-
ter steht, weiB man sofort, was gemeint ist.<*

Der Bildtitel ist die traditionellste Art, den mehrdeutigen In-
formationsgehalt des Bildes durch Sprache einzuschranken oder
auch zu erweitern und so die Rezeption zu lenken und eine »Bot-
schaft« zu prézisieren. John C.Welchman hat in seiner umfang-
reichen Studie zur Geschichte des Bildtitels untersucht, inwiefern
der »Name« eines Objekts einen »Leitbegriff« im Sinne einer Be-
schreibung oder Kontextualisierung zur Verfiigung stellt und somit
dessen Fahigkeit zur Bedeutung verstarkt.* Welchman konstatierte
fur die Moderne hochst unterschiedliche Strategien der Betitelung,
von der eindeutigen Bezeichnung iiber die assoziative Zuordnung
bis hin zur demonstrativen Unbestimmtheit durch einen »Nicht-
Titel«.® Fiir die Kunst nach 1960 stellte Welchman fest, dass sdmt-
liche dieser modernen Formen und Strukturen der Betitelung wie-
derkehren, dabei aber strategisch eingesetzt werden, um neue
kritische, historische oder soziale Kontexte zu eroffnen. Zudem
misse die Titelgebung hier als Spezialfall vor dem Hintergrund
einer zunehmenden Konfrontation von Visualitat und Textualitat
diskutiert werden, die auch hier bereits angesprochen wurde.*

Was bei Welchmans Kategorisierung so genannt postmoder-
ner Bildtitel allerdings zu kurz kommt, ist die gezielte Analyse der
strukturellen Verkniipfung des visuellen Bildes mit seiner Bezeich-
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nung via Titel und insbesondere die Frage, inwiefern dem Werk
durch den Titel etwas hinzugefiigt wird, was es selbst nicht leistet.
Eben diese Problematik wurde 1986 ironisch von Martin Kippenber-
ger aufgegriffen, indem er »241 Bildtitel zum Ausleihen« fiir Kiinst-
ler publizierte und damit provokativ den Zusammenhang von Bild
und Betitelung zum Thema machte.” Statt aber seine eigenen Werke
auf die Idee des Bezeichnens selbst zu reduzieren, nutzte Kippen-
berger fiir seine Gemalde gerade die Diskrepanz zwischen Bild und
Benennung, um den Werken eine zusatzliche, oft auch widersinnige
Ebene zu verleihen. In diesem Zusammenhang ist Stephen Banns
Feststellung zuzustimmen, dass im 20. Jahrhundert und vor allem
in der so genannten Postmoderne der »Name« des Werks zum wich-
tigsten »Aufhanger« fiir das Sujet werde.*®

Kippenberger beschrieb etwa 1984 mit dem Titel »Sie sucht
nach Farben, er sucht nach Formen, sie finden beides« eine Hand-
lung, die im dazugehdrigen Gemalde keine visuelle Entsprechung
findet (Abb. 4). Zu sehen sind im Anklang an die Malerei des »sozia-
listischen Realismus« zwei Feldarbeiter beim Sensen und Biindeln
von Getreide, die zwar den im Titel benannten Geschlechtern ent-
sprechen, jedoch nicht als »Suchende« identifiziert werden konnen.
Die Figuren sind, ebenso wie ein Stilllebenmotiv im Bildvorder-
grund, in groben schwarzen Umrissen gegeben und nur ansatzweise
farblich gestaltet. Ihre Formen liegen jedoch iiber unbestimmten
Farbflecken und -flachen, deren Zusammenhang mit dem Motiv
nicht klar ersichtlich wird. Mit den im Titel genannten kunstanaly-
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Abb. 5: Martin Kippenberger, »Ich kann beim besten Willen kein Hakenkreuz entdeckens,
1984, 160 x 133 cm, Ol, Silikon auf Leinwand, Berlin, Friedrich Christian Flick Collection,

Estate Martin Kippenberger, Galerie Gisela Capitain, Cologne.

tischen Beschreibungselementen »Form« und »Farbe« greift Kippen-
berger somit die beiden im Bild getrennten Momente auf und ver-
weist damit auf die klassischen Begriffe der Malerei. Die im Titel
beschriebene Suche nach den genannten Farben und Formen scheint
jedoch eher auf die Tatigkeit des Betrachters zu verweisen, wobei
die gezielt dilettantische Malweise des Gemaldes eine derart forma-
listische Erwartungshaltung ebenso unterlduft, wie das »sozialis-
tisch-realistisch« anmutende Motiv. Roland Schappert sieht in der
»absichtsvoll inszenierten« Verschiebung der Bezugsebenen die ei-
gene Bildrealitdat zum Vorschein kommen, wodurch eine hermeneu-
tische Interpretationsweise erschwert oder letztendlich blockiert
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werde.” Der Titel scheint sich damit zunachst seiner Funktion zu
verweigern, den Informationsgehalt des Bildes einzuschrénken oder
zu verdeutlichen, eroffnet jedoch andererseits in seiner Diskrepanz
eine Reflexion tiber das Verhaltnis von Darstellung, Darstellungsbe-
zeichnung und Darstellungrezeption. Ohne den Titel liesse sich Kip-
penbergers Gemalde lediglich als gezielt dilettantische »Arbeiter
und Bauernstaat«-Impression verstehen, wie sie bei ihm und seinen
Malerkollegen Albert Oehlen und Werner Biittner in den frithen
80er-Jahren haufiger zu finden sind.* Die zunachst sinnlose Bezeich-
nung macht jedoch gerade die Diskrepanz zwischen einem vermeint-
lich gewichtigen, gesellschaftlichen Motiv und rein malerischen
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Hiohere Wesen befahlen: rechte obere Ecke schwarz
malen!

Abb. 6: Sigmar Polke, »Hohere Wesen befahlen: rechte obere
Ecke schwarz malenl«, 1965, Lack auf Leinwand, 150 x 125,5cm,
Stuttgart, Sammlung Froehlich.

Problemen der Form- und Farbgebung zum Thema, die Kippenber-
ger und seine Kollegen in diversen Texten und Kunstwerken jener
Zeit immer wieder ironisch aufzuzeigen suchten. So erklarte Albert
Oehlen 1991 im Interview mit Wilfried Dickhoff und Martin Prinz-
horn: »Wenn es [das Gemalde] formal zu gewichtig ist, dann lenkt
es ab von dem, was du inhaltlich sagst[...]. Wir haben damals immer
kiinstlerische Anspriiche mit politischen Begriffen versetzt.«

Diese Absicht spiegelt sich noch deutlicher in Kippenbergers
»Ich kann beim besten Willen kein Hakenkreuz erkennen« (Abb. 5)
aus dem gleichen Jahr. Auch hier spielt er auf das Problem der
Lesbarkeit des Bildes an, greift jedoch auf ein noch assoziations-
reicheres Motiv zuriick, um dem Gemaélde eine brisante politische
Dimension zu verleihen. Dabei wéhlt er eine malerische Darstel-
lungsform, deren Struktur mit Eco als eher »offen« beschrieben
werden konnte: Zwar sind die farbigen Kuben und Winkel im Ge-
gensatz zur »informellen Malerei« im weitesteten Sinne konstruiert
und komponiert, es lassen sich jedoch in den kubistisch anmu-
tenden Formen keine Gegenstande und entsprechende Inhalte er-
kennen. Wahrend Kippenberger in »Sie sucht nach Farben, er sucht
nach Formen« die formalistische Betrachtung eines gegensténd-
lichen und scheinbar »sozialistisch-realistischen« Bildmotivs iro-
nisch kommentiert, entlarvt er mit der Redewendung »Ich kann
beim besten Willen kein ... erkennen« die schon mustergiiltige Re-
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aktion auf so genannt abstrakte Malerei. Zugleich regt der Titel
beim Betrachter {iberhaupt erst einen spezifischen Suchvorgang an:
Das der Betitelung nach nicht erkennbare Hakenkreuz ist ndmlich
tatsachlich nicht als solches zu erkennen, auch wenn sich die ein-
zelnen Winkel und Formen durchaus entsprechend zusammenset-
zen liessen.® Das Reizwort »Hakenkreuz« lasst dabei die harmlose
Frage nach der Lesbarkeit eines »abstrakten« Bildes in eine poli-
tische Provokation umschlagen.

Die Kritik warf Kippenberger allerdings vor, er beziehe in
seiner aufreizenden Anspielung keine ernsthafte Position und
bleibe auf unangemessene Weise diffus.” Von anderer Seite wurde
der Kiinstler wiederum in Schutz genommen und sein Gemalde
vielmehr als ernsthafte Kritik an der offiziellen Verdréangung der
deutschen Geschichte und als Anspielung auf »faschistoide deut-
sche Hinterstiibchen« gedeutet.* Trotz dieser Interpretationsver-
suche erlaubt Kippenbergers Gemaélde keine sicheren Riickschliisse
auf seine Haltung. Nach Schappert kann das Bild seinen gesell-
schaftspolitischen Bezug nicht einlosen, weil die Formelemente
ihre malerische Eigenstandigkeit behalten, ohne fiir eine be-
stimmte Semantik des Bildes dienstbar gemacht werden zu konnen.
Der von Kippenberger gewéhlte Titel ist demnach als konzeptio-
neller Bestandteil des Bildes anzusehen und lésst sich als »ge-
schickt gelegte Finte« in Form eines Schocks oder Schliisselreizes
beschreiben, der letztlich in einer inszenierten Uberforderung der
Semantik endet.® Die Tatsache, dass Kippenberger zur angespro-
chenen Problematik nicht eindeutig Stellung bezieht, schrankt die
»Mitteilsamkeit« seines Werks zwar ein, die ausgelosten Debatten
machen jedoch deutlich, dass die Einschreibung des Diskurses als
Strategie aufgegangen ist: So sehr sich auch die Darstellungsform
einer prazisen Lesart verschliesst: Angesichts des Titels ist es un-
moglich, das Gemailde als »reine« Malerei zu rezipieren. Der
sprachliche Kommentar greift demnach deutlich in die Rezeption
ein und eroffnet einen ganz bestimmten Diskurs, enthalt sich je-
doch in zynischer Distanz zur Darstellungsform des Bildes jegli-
cher weiteren Steuerung.*

Bildwitz

Kippenbergers Inszenierung eines Bruchs zwischen dem im Bild-
titel formulierten Anspruch und der Art der Darstellung scheint
Ansatze frither Gemélde Sigmar Polkes fortzufiihren, in denen die
Bildtitel den Gemaélden direkt eingeschrieben sind. Wahrend Kip-
penbergers Betitelungsstrategie aber die Semantik der Werke zum
Scheitern bringt und sich dadurch einer eindeutigen Stellung-
nahme entzieht, ist Polkes Vorgehen als persiflierende Kommen-
tierung zu bezeichnen: Im Gemaélde »HOhere Wesen befahlen:
rechte obere Ecke schwarz malen!« (Abb. 6) von 1965 ironisiert
Polke gezielt Stilrichtungen wie den Suprematismus, den Ab-
strakten Expressionismus oder die Hard-Edge-Malerei eines Ells-
worth Kelly, indem er deren Anspruch auf einen transzendenten
Ursprung der Bilder karikiert.®” Das schwarze Dreieck der rechten
oberen Ecke auf weissem Grund ist hier ein Giberspitzter Verweis
auf die Farbfeldmalerei, lasst den Betrachter aber iiber genaue
Vorlagen im Unklaren. Der integrierte Bildtitel ermoglicht es Polke,
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nicht nur sich von den nachgeahmten Darstellungsmitteln zu di-
stanzieren, sondern gleichzeitig deren Ideologie zu »untergra-
ben« Die gleiche Funktion tbernimmt der Titel »Carl André in
Delft«, der in vergrosserter Schreibmaschinentype auf eine ge-
malte Umrandung in das Gemélde von 1968 eingefiigt ist (Abb. 7).
Statt den zitierten Stil tiberspitzt nachzuahmen, verwendet Polke
hier eine parallele Struktur, die stilistisch gesehen das Gegen-
stiick zur Kunst des Minimal-Art-Vertreters Carl André darstellt.
Polke hatte im Oktober 1967 bei der Er6ffnung der Galerie von
Konrad Fischer in Diisseldorf erstmals Gelegenheit gehabt, Werke
von André zu sehen. Eines der ausgestellten Werke war das »5x 20
Altstadt Rectangle«, eine Boden-Installation aus gleich grossen
quadratischen Stahlplatten ohne kiinstlerische Bearbeitung des
Materials.®® Wie André bediente sich auch Polke eines vorgefer-
tigten Produkts, indem er einen Dekorationsstoff mit dem Imitat
von Delfter Kacheln zugleich als Grundlage und Bildmotiv wahlte.
Die Entsprechung zu Andrés Arbeit liegt einzig in der Quadrat-
form in alternierendem Muster begriindet,* der Illusionismus der
Delfter Kacheln, die ihrerseits noch auf einem Musterstoff abge-
bildet sind, steht jedoch in krassem Widerspruch zu der redu-
zierten Form Andrés, die alles andere will als abbilden oder de-
korieren.” Wie in seiner Gemaldeserie zur »Modernen Kunst«
bringt Polke hier auf ironische, ja fast boswillige Weise die Ernst-
haftigkeit eines modernistischen Vorgehens ins Wanken. Indem
er im schriftlichen Kommentar scheinbare Parallelen zwischen
zwei Werken aufzeigt, steigert er nur ihre Diskrepanz und ver-
kehrt so Sinn in Unsinn.

In »Hohere Wesen befahlen: rechte obere Ecke schwarz
malen!« wird der Topos vom abstrakten Bild als Ausdruck hoherer
Inspiration des genialen Kiinstlers mit dem Mittel der Schrift di-
rekt ins Bild ubertragen. Indem der sprachlich kommunizierte In-
halt aber der visuellen Darstellung und damit der zitierten Tradi-
tion gerade widerspricht, wird Polkes Haltung im ironischen Bruch
lesbar. Das Bild ist somit einer Karikatur oder einer bestimmten
Form des Bildwitzes vergleichbar, in der die Bildunterschrift die
Pointe enthalt.” Die Komik wird, wie auch in »Carl André in Delftc,
durch die absurde Kombination von Bild und sprachlichem Kom-
mentar erzeugt, wobei sich Polke gerade die Hintergriindigkeit
des Witzes zunutze machen kann. Die aufgemalten Bildtitel wer-
den zu einem zwingenden Bestandteil des Bildgefiiges, indem sie
den von der visuellen Darstellung gegebenen Bezugsrahmen
durchbrechen und durch Umwertung einzelner Einheiten einen
weniger nahe liegenden, neuen Rahmen herstellen:” die Delfter
Kacheln werden mit Andrés Stahlplatten parallelisiert und die ab-
strakten Farbfelder auf die gottliche Inspiration zuriickgefiihrt.
Damit entspricht die kommunikative Struktur der Gemalde Polkes
dem klassischen Modell des Witzes, der durch die Durchbrechung
eines Bezugsrahmens oder, wie Sigmund Freud es formuliert hat,
durch indirekte Darstellung mit einer Anspielung auf Zusammen-
gehoriges zur Pointe gelangt.” Polke setzt diese Pointe als Persi-
flage auf die zitierte Darstellungstradition um, was jedoch nicht
bedeutet, dass das Gemalde als Bildwitz weniger ernst genommen
werden muss: Die auf den ersten Blick komischen Kommentare
sind nicht nur provokativ, sondern offenbaren eine durchaus
ernsthafte Auseinandersetzung mit den Anspriichen an die Kunst.

Worte in Bilder kleiden

CARL ANDRE IN DELFT

Abb. 7: Sigmar Polke, »Carl André in Delft<, 1968, Acryl auf
Dekostoff, 80 x 75cm, Koln, Sammlung Speck.

Kollision von Stil und Erzdhlung —
Kommunikation in Sprechblasen

Das Kinstlerduo Christiane Dellbriigge und Ralf de Moll inszeniert
in seinem Gemaldezyklus »Konsumenten Profile« von 1992 bis 1995
ebenfalls einen solchen Bruch zwischen der bildlichen und der
textlichen Ebene. Die Bilder kommunizieren sich hier jedoch in An-
lehnung an die Asthetik von Comicstrips durch Sprechblasen, die
den dargestellten Personen zugeordnet sind. Diese Personen ent-
stammen, dhnlich wie in Kippenbergers »Sie sucht nach Farben, er
sucht nach Formene, hauptséchlich der sozialistischen Arbeitswelt.
Die Motive von Arbeitern auf Feldern, in Fabriken oder Laboren
sind fast alle sozialistischer Propagandaliteratur entnommen, die
nach der Wende wertlos geworden und auf Trodelmarkten zu kau-
fen war.” Die Abbildungen aus diesen Vorlagen sind von den Kiinst-
lern eigenhdndig mit Acrylfarbe in Grisailletechnik auf Leinwand
tibertragen. Dabei werden den Helden der Arbeit zuséatzlich in
einem deutlichen Stilbruch Sprechblasen zugeordnet, in denen sie
sich zu Fragen des Kunstbetriebs dussern. Im Gemalde »Schnecken-
burger 8« (Abb. 8), dessen Abbildung dem 1979 in Dresden publi-
zierten Buch »Kampfendes Afrika: Begegnungen der Freundschaft
und Solidaritat« entstammt,” erklart ein Bauer im Kolchosehemd

231



einem neben ihm auf dem Motorrad sitzenden Genossen, wahrend
sie gemeinsam auf ein sich bis zum Horizont erstreckendes, ge-
pfliigtes Feld blicken: »Ich habe in den letzten 5 Jahren etwas aus
den Sparten Gemalde, Zeichnung, Fotografie und Skulptur erwor-
ben.«< Auf anderen Geméalden behauptet etwa eine Arbeiterin einer
Grossbéackerei, wahrend sie sich {iber die Backwaren beugt, sie be-
suche Galerien nicht unbedingt mit einer festen Kaufabsicht; ein
Arbeiter aus der Schwerindustrie verkiindet wahrend eines Mano6-
vers, er verlange kein Echtheitszertifikat, wenn er Kunst kaufe; und
eine Feinmechanikerin denkt in ihre Arbeit versunken dariiber
nach, dass Kunst sie vom Alltag ablenke.

Die beiden Systeme von Bild und Sprache vertreten hier zwei
gegensatzliche ideologische und 6konomische Systeme, die gera-
dezu plakativ miteinander konfrontiert werden: Wéhrend die visu-
elle Darstellung meist die zu jener Zeit im Umbruch befindliche
Arbeitswelt des Kommunismus zeigt, entstammen die Ausserungen
in den Sprechblasen einer kapitalistisch orientierten Kunstwelt, die
mit den sozialistischen Klischees nicht in Ubereinstimmung zu brin-
gen sind und deren Propaganda ersetzen. Zunéchst scheint es dem-
nach um die Konfrontation und Relativierung zweier Ideologien zu
gehen, indem die arbeitende Bevélkerung als vermeintliche Kau-
ferschaft von Kunstwerken ausgegeben und damit der Kunstbetrieb
als kapitalistisches und auch elitares System befragt wird. Die Tat-
sache, dass die Aussagen in den Sprechblasen keine Erfindungen
des Kiinstlerpaars sind, sondern dokumentierte Ausserungen von
Protagonisten der Kunstszene wie Manfred Schneckenburger, Kas-
par Konig oder Harald Szeemann zitieren, spitzt diese Fragestel-
lung weiter zu. Dellbriigge/de Moll hatten Fragebogen iiber den
»Konsum« von Kunst an die jeweiligen Vertreter des Kunstbetriebs
versandt und iibertrugen deren Antworten anschliessend in die
Sprechblasen ihrer Gemaélde, wobei jedem der Befragten eine be-
stimmte Vorlagenquelle zugedacht wurde. Wie in ihrer vorherge-
henden Arbeit »Schreiben iiber Kunst«von 1991, in der sie Sétze aus
Texten zu ihren eigenen Werken auf je einer Buchseite isoliert ab-
druckten,” erscheinen auch in »Konsumenten Profile« die Kunst-
kommentare in ihrer Dekontextualisierung wie hohle Parolen.
Indem diese Parolen Personen in den Mund gelegt werden, denen
ein derartiger Jargon eher fremd sein diirfte, scheint zudem die
Frage gestellt zu werden, wen Kunst eigentlich betrifft und wie sie
kommuniziert und rezipiert werden kann. Das »Schreiben tber
Kunst« wird hier, wie auch das »Sprechen tiber Kunst«* als auto-
nomes Produktionsfeld dargestellt, das der 6konomischen Produk-
tion der Maschinenbauer, Erdolbohrer und Textilarbeiter wie ein
Fremdkorper gegeniibergestellt wird.

Diese Abgeschlossenheit des Kunstdiskurses haben die Kiinst-
ler auch 1995 noch einmal thematisiert, als sie fiir das Kunstprojekt
»vor Ort« in Hannover-Langenhagen einen »white cube« ohne Fens-
ter und Tiren auf dem Marktplatz aufstellten, der mit der Auf-
schrift »Der Diskurs findet hier statt« versehen war. Der Diskurs
indes war fir das Publikum nur durch ein unverstandliches Gemur-
mel einer Vielzahl von Stimmen (ber eine Audio-CD présent, blieb
dem Marktbesucher jedoch ebenso verschlossen wie der weisse
Kubus selbst.” Die Konfrontation der klassischen Raumform des
Kubus — die fiir eine abgeschlossene, reine Kunstrezeption steht —
mit dem offentlichen Raum des Marktplatzes fithrte somit eindriick-
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Abb. 8: Dellbriigge/de Moll, »Schneckenburger 8,
1992, Acryl auf Leinwand, 50 x 40 cm, Besitz der Kiinstler.

lich die hermetische Situation von Kunst und Kunstdiskurs vor
Augen.® Dellbriigge/de Moll scheinen demnach auch in »Konsu-
menten Profile« die Vermittlung der Kunst und ihre Zugénglichkeit
und »Konsumierbarkeit« fiir den »Laien« in Frage zu stellen. Die
komplexen Kommunikationsstrukturen der Kunst werden dabei
nicht nur inhaltlich in den Textfragmenten angedeutet, sondern in
den Gemalden durch die Konfrontation bildlicher und sprachlicher
Medien dem Betrachter direkt vor Augen gefiihrt und erfahrbar ge-
macht.” Thomas Wulffen sieht in der Tatsache, dass es sich um »0l-
gemalde« in Grisailletechnik handelt, einen Hinweis darauf, dass
die Antworten aus der Kunstszene sich auf ein altes System bezo-
gen, das tiberwunden werden miisse.” Dabei libersieht er aller-
dings, dass es sich um »Acryl auf Leinwand«, also eine zeitgenos-
sische und eher »wertlose« Technik handelt, die als Grisaille den
»Zitatcharakter« der Bilder zu betonen scheint. Erst die plakative
Diskrepanz zwischen dem anachronistischen Zitat eines sozialis-
tisch-realistischen Propagandastils und den dekontextualisierten
Aussagen des Kunstbetriebs er6ffnet dem Betrachter eine Reflexion
tiber Werteproduktion einerseits und Werkproduktion andererseits.
Der Widerspruch zwischen dem Bild und dem in Sprechblasen kom-
munizierten Inhalt ist dabei der Motor einer Dialektik, deren Syn-
these vom Betrachter selbst zu leisten ist.

Julia Gelshorn



... this ambitious privatization program has been received with

Abb. 9 Johanna Kandl, »Ohne Titel<,
2001, Eitempera auf Holz, 250 x 170 cm,
Wien, Arbeiterkammer und Courtesy
Galerie Christine Konig.

Sprache als Agitation —
Mitteilsamkeit als Selbstentbhléossung

In fast allen hier besprochenen Positionen wird der kritische Impe-
tus nicht nur sprachlich gedussert, sondern zudem mit einem ma-
lerischen »Realismus« konfrontiert, der haufig mit dem »sozialis-
tischen Realismus« in Verbindung gebracht werden kann. Dies ldsst
sich einerseits auf das provokative Potential eines ideologisch be-
hafteten, politisch mehrfach vereinnahmten Stils zurtickfiihren, er-
klart sich aber andererseits durch das wiedererwachte Interesse
der Kiinstler an bildlichen »Erzédhlungenc.

Diese Riickwendung zu einem Realismus ist auch in den Ge-
maélden der dsterreichischen Kiinstlerin Johanna Kandl zentral und
kann hier — in Kombination mit schriftlichen Zitaten — als Ausdruck
eines gesellschaftlichen Engagements der Kiinstlerin verstanden
werden. lhre Themen sind Markte, Kleinhandel, Tauschgeschéfte
und Konsum in stadtischen Siedlungen oder dorflichen Orten der
so genannten Ostblockstaaten oder auch in ihrer Heimatstadt Wien.
Den Ausgangspunkt von Kandls Malerei bilden dabei die gesell-
schaftlichen Umstrukturierungen durch den Zerfall des Ostblocks
und den Biirgerkrieg in Jugoslawien. Auf Reisen und ldngeren Auf-
enthalten im ehemaligen Jugoslawien, in Russland, in der Ukraine,
in Aserbaidschan, Rumanien, Polen, Georgien und Litauen macht
die Kiinstlerin Recherchen und liefert mit absichtlich unprofessio-
nellen Fotografien Augenzeugenberichte, die ihren westlichen
Blick auf den Osten thematisieren. Die Eitemperamalerei auf Holz,
in die Kandl nachtraglich die fotografischen Vorlagen umsetzt,
greift deren Schnappschussasthetik durch scheinbar zuféllige Bild-
ausschnitte und angeschnittene Randfiguren auf, schematisiert die
Szenen jedoch durch einen eher grossférmigen Realismus in unna-
ttrlichen Farben.

Worte in Bilder kleiden

Das Gemalde »Ohne Titel« von 2001 (Abb. 9) zeigt eine grosse
unbebaute Fliche am Rande einer tristen Vorstadt, wo Manner und
Frauen zwischen Abfall und Unrat auf kleinen Klapptischen oder
Tiichern mit Kleinwaren handeln. Die Szene erscheint zwar melan-
cholisch, aber unspektakular und ohne Pathos, kein besonderer
Moment ist eingefangen. Sowohl die Kulisse der Plattenbauten im
Hintergrund, als auch die Autos, Gesichter und Kleider der Men-
schen lassen auf eine Stadt in den Ostblocklandern schliessen, der
Ort wird jedoch nicht naher definiert. Stattdessen ist in schwarzen
Lettern die Aufschrift »... this ambitious privatization program has
been received with optimism by the international business and
finance communities« zu lesen. Der Ausspruch ist, wie alle Auf-
schriften auf Kandls Gemélden, Wirtschaftsmagazinen, Manage-
menthandbiichern und Stellenanzeigen entnommen und lasst, wie
in Dellbriigge/de Molls »Konsumenten Profile«, zwei weit auseinan-
der liegende 6konomische Welten aufeinander prallen. Business-
Slogans wie »Your access to success«, »you will manage teams and
portfolios around the globe« oder »consumerism has become the
driving force of the culture itself« reprasentieren ein 6konomi-
stisches Welthild, wahrend die visuelle Darstellung eine aus dieser
Weltsicht ausgeschlossene Wirklichkeit zeigt.” Diese Wirklichkeit
einer privaten Elementarwirtschaft beschreibt Christian Kravagna
als okonomische »Ur-Szenene, die die ihnen zugeordneten Mana-
gerphrasen absurd erscheinen lassen.®

Die Ebene der Texte funktioniert dabei weder interpretie-
rend noch ergénzend.” Sie wendet sich gerade gegen einen Kon-
sens und weist somit gezielt auf die Trennung zwischen den bei-
den Welten hin. Die propagandaartigen Parolen wirken in ihrem
regelmassigen Schriftbild wie gedruckt, sind dabei jedoch nicht
als »reisserische« Schlagzeilen formuliert, sondern signalisieren
héaufig durch den kleinen Anfangsbuchstaben, dass es sich nur um
Fragmente von Texten handelt. Der gesellschaftskritische Impetus
entsteht aus der sachlich vorgetragenen Differenz zweier Wirk-
lichkeiten und wird gerade nicht als propagandistischer Aufruf
vorgetragen, wie dies etwa aus den Gemalden Jérg Immendorffs
aus den 70er-Jahren bekannt ist. Im Gegensatz zu Kandl hat bei
Immendorff nicht nur die sprachliche Rhetorik hdufig einen agita-
torischen Charakter, sondern auch die Gestik und Mimik der ge-
malten Figuren sind darauf angelegt, die Betrachterinnen und Be-
trachter aufzuriitteln und ins Bildgeschehen zu involvieren.®
Wahrend Immendorffs Gemalde in ihrer expressiven malerischen
Asthetik und den handschriftlich aufgemalten Parolen an Transpa-
rente fiir Demonstrationen erinnern, lassen Johanna Kandls Ei-
temperagemalde in ihrer reduzierten und schematisierten Mal-
weise mit den aufgemalten Druckbuchstaben eher an Plakate
denken. Diese Annédherung an eine Asthetik, derer sich auch zahl-
reiche andere Kiinstler bedient haben,* ist bei Kandl jedoch nur
angedeutet, insofern, als in ihren Gemaéalden die visuelle Darstel-
lung weit weniger hinter den Slogans zuriicktritt als zum Beispiel
bei Les Levine oder Barbara Kruger. Zudem beharren ihre Bilder
auf einem malerischen Stil, obwohl die Ahnlichkeit zu Plakaten
den Anspruch verdeutlicht, in ein gesellschaftspolitisches Feld
eingreifen und eine Offentlichkeit erreichen zu wollen. Mit ihrem
spannungsreichen Wechselspiel von Schrift und Malerei nehmen
die Bilder demnach teil an einem aktuellen Diskurs tiber die ge-
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Abb. 10: Elke Krystufek, »The Group Project of the Ununderstoods,
2002, Acryl auf Leinwand, 75 x 55 cm, Wien, Courtesy Georg Kargl.

sellschaftskritische Funktion von Kunst und unterlaufen auf diese
Weise eine harmlos illustrative Lesart ihrer Arbeiten.

Dabei werden jedoch nicht nur die Widerspriiche zwischen
den durch Text und Bild vertretenen Wirtschaftswelten, sondern
auch ihre gegenseitigen Abhangigkeiten gezeigt und damit nicht
nur die Perspektive von West nach Ost, sondern auch der 6stliche
Blick auf den Westen.* Kravagna bemerkte zurecht, dass die unhe-
roische Monumentalitat des Kandl'schen Realismus am ehesten an
amerikanische Realismen der Zwischenkriegszeit erinnere und in
dieser zeitlosen Riickstdandigkeit eher wie eine »Maskerade« wirke,
die kein direkteres Verhaltnis zur Wirklichkeit beanspruche als die
Worthiilsen der Business-Slogans.* Ein bestimmtes Detail zeugt
aber dennoch von Kandls Anspruch auf Authentizitat und auf eine
sehr subjektiv geprdagte Chronik der gesellschaftlichen Lage: In
zahlreichen Gemaélden liefert sie in einfacher kleiner Druckschrift
am Bildrand Informationen wie »Am Grenziibergang Hate/Klein-
haugsdorf, auf der tschechischen Seite, am 5. Juli 2001« oder »Tblisi,
September 1999«, die bezeugen, dass es sich um personlich erlebte
Szenen handelt. Oft dokumentiert sie in der gleichen Asthetik auch
ihre direkten Begegnungen mit den Menschen ostlicher Kulturen
und ersetzt die Managerspriiche durch tagebuchartige Beschrei-
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bungen. Somit erhalt bei ihr das Politische zugleich etwas Privates
und das Private etwas Politisches.

Dass eine derart personlich gepragte Sicht auf gesellschaft-
liche Zustande auch geradezu exzessiv auf die kiinstlerische Auto-
rin konzentriert werden kann, zeigt sich in den Werken einer Elke
Krystufek, einer weiteren Wienerin, die in unsystematischen Uber-
lagerungen und Collagen von Text und Bild ihren agitatorischen
Anspruch als stdndige Provokation formuliert. Dabei lasst sich die
Kinstlerin nicht auf eine Textsorte festlegen, sondern vermengt
kulturtheoretische Aussagen mit tagebuchartigen Ausspriichen und
Versatzstiicken aus der Werbung. Samtliche Gemalde, wie auch
»The Group Project of the Ununderstood« von 2002 (Abb. 10), stel-
len die Kiinstlerin selbst ins Zentrum und provozieren nicht nur
durch deren ungenierte Selbstdarstellung in allen Posen, Maskie-
rungen und intimen Lebenslagen, sondern auch durch scheinbar
abgeklarte textliche Ausspriiche iiber die gesellschaftliche Rolle
der Frau, die Mechanismen des Kunstmarktes und ihre person-
lichen Strategien, sich in dieser Welt zu behaupten. Wéhrend in
den Werken Kandls Text und Bild in ihrer Beschreibung zweier ge-
gensatzlicher, aber doch aufeinander bezogener Welten in einem
klaren Verhéltnis zueinander erfahren werden, erscheint dieser Zu-
sammenhang bei Krystufek eher ambivalent. Rachel Mader hat ge-
zeigt, dass die Diskurse um Geschlecht, Identitat, Sexualitdt, Be-
gehren und Kunstkritik, auf die Krystufek mannigfaltig anspielt, ihr
lediglich als Material dienen, mit Hilfe dessen sie sich in der Kunst-
szene als eine Kiinstlerin prasentiert, die geschickt auf gesell-
schaftliche Topoi und auf den Kunstmarkt zu reagieren vermag.®
Diese professionelle Selbstinszenierung wird formal durch ver-
schiedene Medien kommuniziert: Wahrend die Versatzstiicke aus
der Kunstkritik oder Werbung meist in gedruckter Schrift in die Bil-
der collagiert werden und somit als das objektive »Aussen« erschei-
nen, sind die ausfiihrlichen Kommentare der Kiinstlerin hand-
schriftlich um die zahlreichen gemalten Selbstportrats gruppiert.
Diese strategische Re-Aktivierung der kiinstlerischen Handschrift
als scheinbar authentische »Spur« ihrer Personlichkeit im Bild hat
sich nicht zuféallig in wiederkehrenden Authentizitats- und Unmit-
telbarkeitsrhetoriken der kunstkritischen Rezeption Krystufeks nie-
dergeschlagen, die Christian Kravagna zurecht in Frage stellte.”
Wiéhrend die Konzeptkiinstler mit gedruckten Typographien ihre
Anonymitédt inszenierten, stellt sich Krystufek mit ihren handge-
schriebenen Texten in Selbstportrats absichtlich als Autorin und
Personlichkeit ins Zentrum ihrer Arbeit.”? Damit ist die Rezeption,
die die Kiinstlerin hauptsachlich im Spannungsfeld von Exhibitio-
nismus und 6ffentlichem Frauenbild verstanden hat,” wohl nicht
zuletzt darauf zuriickzufithren, dass hier die Mitteilsamkeit der Bil-
der geradezu in eine kiinstlerische Selbstentbléssung ausartet. Was
sich in den zuvor besprochenen Positionen bereits angedeutet hat,
wird somit von Elke Krystufek auf die Spitze getrieben: Kiinstle-
rinnen und Kiinstler ergreifen selbst das Wort, um den Diskurs zu
lenken und damit die Lesart ihrer Werke zu autorisieren — ob es
sich dabei um die medialen und kunsttheoretischen Kommentare
von Thomas Huber handelt, um die gesellschaftskritischen und po-
litischen Ansétze einer Johanna Kandl oder um eine Vermengung
dieser beiden Reflexionsebenen bei Martin Kippenberger, Dell-
briigge/de Moll oder Elke Krystufek.

Julia Gelshorn



Krystufek vertritt dabei, ebenso wie Huber, eine Extremposi-
tion: lhre Werke liefern nicht nur sprachliche Schlisselbegriffe
oder Slogans wie Kippenberger oder Kandl, sondern iibermitteln
einen vielschichtigen Diskurs. Wahrend Huber diesen Diskurs, ge-
radezu kunsthistorisch argumentativ, parallel zu seinen Bildern in
Texten und Vortragen entwickelt, integriert Krystufek ihn schrift-
lich in ihre Gemalde und unterscheidet dabei zwischen ihrer »eige-
nen« Sprache in Handschrift und »fremder« Sprache in collagierten
Zitaten. In diesen Extrempositionen scheint sich auch eine demons-
trative Riickkehr zur ldngst verabschiedeten Autorschaft anzudeu-
ten, die sich vor allem in den unterschiedlichen sprachlichen und
schriftlichen Erweiterungen des Bildes niederschldgt. Die visuelle
Darstellung wird dabei jedoch keineswegs entwertet. Wahrend
Otto Karl Werckmeister kritisierte, dass in der zeitgendssischen
Kunst die dsthetische Distanz zur visuellen Medienumwelt lediglich
noch darin bestehe, dass sie die kritische Reflexion auf sich selbst
in ihre Darbietungen einbeziehe und durch sprachliche Kommen-
tare ergédnze,’ zeigen die vorgestellten Beispiele, dass die Malerei
sich die Medienumwelt aus Plakaten, Comics und digitalen Bildern
zwar aneignet, diese dabei aber transformiert, manipuliert und um-
wertet. Die Beispiele von Huber, Kandl oder Dellbriigge/de Moll
machen deutlich, dass diese Umwertung gerade durch die in den
Gemalden sichtbar gemachte Dialektik von Bild und Text geschieht:
Die strukturelle Verkniipfung von ikonografischer Erzahlung, stilis-
tischer Aneignung und schriftlichen Inhalten setzt dem »offenen
Bild« eine auktoriale Mitteilsamkeit entgegen und eroffnet kom-
plexe kunsthistorische, sozialkritische und politische Kontexte. Die
Sprache iibernimmt dabei in Form von Schrift im Bild oder in Er-
ganzung zum Bild eine argumentative, vermittelnde, ironisierende
oder agitatorische Funktion. Dem radikalen Bekenntnis zur Spra-
che durch die Konzeptkiinstler setzt die zeitgendssische Malerei je-
doch die Evokationsmacht des Bildes entgegen. Erst durch den se-
mantischen Bruch, der sich zwischen bildlicher und schriftlicher
Information in Form von Titeln, Slogans oder Texten bildet, ent-
steht fiir den Betrachter eine Mitteilung. Damit machen die Werke
selbtstreferentiell deutlich, dass ohne ihre bildliche Botschaft, die
schriftliche paradoxerweise nicht lesbar ware.

Worte in Bilder kleiden
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Nr. 216, S. 1-3, wieder abgedruckt in: ders., Aufséatze

und Abhandlungen 1909-1918, Band 1, Gesamtaus- 25
gabe Bd. 12, Frankfurt a. M. 2001, S. 55-61. 26
Huber 1998a S. 69. 27

Zum ~Ereignischarakter« des Bildes, welches nicht
»ist«, sondern »geschieht«, vgl. Huber 1998b, hier
S. 10.

Huber 1998a, S. 63f.

In seinen Uberlegungen zum Verhéltnis von Bild
und Sprache macht Huber deutlich, dass mit der
Absage an die Gegenstandlichkeit in der Moderne
auch die Absage an das Wort und die Benennbar-
keit der Dinge im Bild einherging (Huber, Thomas,
Das Versprechen. Eine Idee zum Verhéltnis von 28
Bild und Sprache, in: Huber 1992, S. 203—209, hier
S.208).

Huber 1998a, S. 62.

Siehe Huber 1998b; zu Huberville als Panorama der
kulturellen Zivilisation siehe Anm. 2.

»Jakobs Traum Il« gehort heute zur Sammlung des
Musée cantonal des Beaux-Arts in Lausanne.

Vgl. etwa »Ich gehe weg ...«, 1998, Wandbild,

330 x 580 cm, Berlin, Galerie Gebauer und »Ich
habe immer geredet«, 1998, Wandbild, 514 x 623 cm,
Kunsthalle zu Kiel; beide abgebildet in Ausst.-Kat.
Briissel/Ziirich/Wolfsburg 2000, S. 37 und 42.

Ebd., S. 58.

Vgl. auch Hubers Projekt »Bauvorhaben« und die
zugehorigen Werke unter dem Titel »Baustelle«

in ebd., S. 80—89, und in Ausst.-Kat. Ulm 1998,

S. 56-58.

Vgl. auch Hubers Kommentar zur abendlandischen
Bildauffassung: »Das Bild ist ein vom Wort initiier-
tes, vom Wort freigestelltes. Diese Bildauffassung
beruft sich in Nachfolge auf die christliche Offen-
barungslehre: Der Gott der Christenheit offenbart
sich im Wort und nicht im Bild. Das Verhaltnis

des Abendlandes zur sinnlichen Erscheinung der
Welt ist durch diese Offenbarungslehre bestimmte.
Aufgrund der angenommenen hybriden Analogie
zwischen goéttlicher Schopfung und kiinstlerischem
Schaffensakt sieht Huber schlieBlich auch das Werk
des Kiinstlers als ein »aus dem Wort entlassenes«
(Huber 1992, S. 204).

Huber 1998a, S. 58. Vgl. auch den »Sprachraum« als
»Ort fiir Bilder« in Hubers Projekt »Die Bibliothek«;
Huber, Thomas, Die Bibliothek, Miinchen 1990,

S. 54f.

Huber 1998a, S. 61.

Lienhard 2000 (wie Anm. 2); Koller, Maria, Nach-
wort, in: Huber 1992, S. 315-320, hier S. 315.

Vgl. zu diesem Phanomen bei Kabakov etwa Trot-
tenberg, Dorothea, Vom Bildelement zum Metatext.
Die Rolle von Text im Werk von Ilya Kabakov, in:
Artis 47/10, 1995/1996, S. 28-31; Groys, Boris, Das
Theater der Autorschaft, in: llya Kabakov. Installa-
tionen 1983—-2000. Werkverzeichnis, hrsg. von Toni
Stooss und Kunstmuseum Bern, Diisseldorf 2003,

S. 33—44.

Zur Konfrontation von Sehen und Sprechen und der
Auswirkung dieser Differenz auf Erkenntnis und
Wissen vgl. Batschmann, Oskar, Bild-Diskurs. Die
Schwierigkeit des Parler Peinture, Bern 1977. — Vgl.
zum Verhéltnis von »Sichtbarem« und »Sagbarem«
auch Deleuze, Gilles, Foucault, iibers. von Hermann
Kocyba, Frankfurt am Main 1992, S. 69—-98.

Mitchell 1994, S. 42.

Mitchell 1994, S. 68.

Solange die Sprache eine »benennende« Funktion
besitzt, schliesst sie das Bild fiir Huber nicht aus. In
seinem Text iiber das Verhdltnis von Bild und Spra-
che fiihrt er aus: »Die Sprache, die Bilder zulaBt,
ist eine nennende Sprache. Sie sagt die Namen.

Sie sagt Baum, sagt Rose. Im Namen verantwortet
die Sprache die Freiheit des Genannten. Das ist
der Abstand zum Begriff, der vereinnahmen will,
der keine Bilder kennt, nur Zeichen« (Huber 1992,
S. 203f.).

Mitchell 1994, S. 35. — Zur Tradition einer Selbst-
beziiglichkeit in der Kunst seit der frihen Neuzeit
vgl. etwa Stoichita, Victor 1., Linstauration du
tableau. Métapeinture a l'aube des Temps modernes,
Paris 1993; Krtiger, Klaus, Das Bild als Schleier des
Unsichtbaren. Asthetische Illusion in der Kunst der
friihen Neuzeit in Italien, Miinchen 2001. — Mitchell
selbst bezieht sich auf Thierry de Duves Hypo-
these, das Kunstwerk sei selbstanalytisch. Dass es
de Duve allerdings um die spezifische Untersu-
chung einer Parallelitat zwischen moderner Kunst
(am Beispiel der Malerei Duchamps) und Freuds
Psychoanalyse geht, die eine Selbstanalyse der
Kunst zwar hypothetisch zugrunde legt, aber nicht
wissenschaftlich beweisen will, wird bei Mitchell
nicht thematisiert; Vgl. Duve, Thierry de, Pikturaler
Nominalismus: Marcel Duchamp. Die Malerei und die
Moderne, tibers. von Urs-Beat Frei, Miinchen 1987,
siehe insbesondere S. 83—95.

Julia Gelshorn
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Greenberg, Clement, Avantgarde und Kitsch, in:
Greenberg 1997, S. 29-55, insbesondere S. 33;
Greenberg, Clement, Modernistische Malerei, in:
Ebd., S. 265-278, siehe besonders S. 274; Green-
berg, Clement, Art and Culture, Boston 1961, S. 6.

— Wolfgang Max Faust unterscheidet beide Ansatze
der Selbstreferentialitdt insofern, als die Moderne
sich mit den Grenzen der Gattung innerhalb der
eigenen medialen Moglichkeiten auseinandersetze,
wahrend die Kunst nach 1960 gerade die mediale
Grenziiberschreitung anstrebe (Faust 1977, S. 14f.).
Kosuth, Joseph, Kunst nach der Philosophie — Art
after Philosophy, in: Vries 1974, S. 137—175, hier

S. 147.

LeWitt, Sol, Paragraphen iiber konzeptuelle Kunst,
in: Ebd., S. 177—185, hier S. 183 und 189.

Krauss, Rosalind, Die Originalitat der Avantgarde
und andere Mythen der Moderne, iibersetzt von
Jorg Heiniger (Geschichte und Theorie der Fotogra-
fie, Bd. 2), Dresden 2000, S. 51. — Zum »Schweigen
der Bilder« vgl. auch Wieczorek, Uwe, Uber das
Schweigen in der Kunst. Neuzeitliche Beispiele unter
besonderer Berticksichtigung des 20. Jahrhunderts,
in: Festschrift fiir Hartmut Biermann, hrsg. von
Christoph Andreas, Maraike Biickling und Roland
Dorn, Weinheim 1990, S. 251-274 und zur Angst der
abstrakten Malerei vor »textueller Verunreinigung«
siehe Morris, Robert, Words and Images in Moder-
nism and Postmodernism, in: Critical Inquiry 15,
1988/1989, S. 337-347, insbesondere S. 341f. Morris
beobachtet allerdings paradoxerweise zugleich
eine verstarkte Theoriebildung angesichts der
abstrakten Kunst, die auch stark von Kiinstlern wie
Kandinsky, Malewitsch oder Mondrian ausgegangen
sei. — Vgl. in Bezug auf die Abstrakten Expressio-
nisten auch Schneemann, Peter J., Von der Apologie
zur Theoriebildung. Die Geschichtsschreibung des
Abstrakten Expressionismus, Berlin 2003.

Vgl. Bracht, Christian, Kunstkommentare der sech-
ziger Jahre, Weimar 2003, S. 248-269, insbesondere
S. 253.

Zu Art & Language, vgl. vor allem Harrison, Charles,
Essays on Art § Language, Cambridge, Mass./Lon-
don 1991 und ders., Conceptual Art and Painting.
Further Essays on Art & Language, Cambridge,
Mass./London 2001.

Owens, Craig, Earthwords, in: Owens, Craig,
Beyond Recognition. Representation, Power, and
Culture, hrsg. von Scott Bryson u. a., Berkeley/Los
Angeles/Oxford 1992, S. 40-51, hier S. 45.

Faust 1977, S. I5.

Ebd., S. I5.

Worte in Bilder kleiden

38

40

41

42

3

44

Ebd., S. 228; vgl. auch Faust, Wolfgang Max/Vries, 45
Gerd de, Hunger nach Bildern. Deutsche Malerei der
Gegenwart, K6In 1982.

Vgl. neben der Studie von Faust etwa Gombrich,
Ernst H., Image and Word in Twentieth Century Art,
in: Word & Image. A Journal of verbal, visual in-
quiry 1/3, Juli-September 1985, S. 213—241; De woor- 46
den en de beelden, hrsg. von Jan Brand, Ausst.-Kat. 47
Centraal Museum, Utrecht 1991; Die Sprache der
Kunst. Die Beziehung von Bild und Text in der Kunst
des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Eleonora Louis und
Toni Stooss, Ausst.-Kat. Kunsthalle Wien, Ostfil-
dern-Ruit 1993; Die Lesbarkeit der Kunst. Biicher

— Manifeste — Dokumente, hrsg. von Bernd Evers,
Ausst.-Kat. Kunstbibliothek der Staatlichen Museen
zu Berlin, Berlin 1999; Morley, Simon, Writing on
the Wall: Word and Image in Modern Art, London
2003.

Vgl. zur Zunahme von Kiinstlertexten und Inter- 48
views und deren Anteil an der Theoriebildung:
Vries 1974; Szczesny, Stefan (Hrsq.), Maler iiber
Malerei: Einblicke — Ausblicke. Kiinstlerschriften

zur Malerei der Gegenwart, Koln 1989; Stiles, Kri-
stine/Selz, Peter (Hrsg.), Theories and Documents
of Contemporary Art. A Sourcebook of Artists’ Wri-
tings, Berkeley/Los Angeles 1996; Ausst.-Kat. Berlin
1999 (wie Anm. 39), S. 145-273; Obrist, Hans-Ulrich,
Interviews, Mailand 2003. — Eine Analyse der
Kiinstlerdusserungen in Interviews findet sich bei
Lichtin, Christoph, Das Kiinstlerinterview. Analyse
eines Kunstprodukts, Bern 2004. — Zur Verwendung
von Sprache in der Kunst seit 1960 siehe Bowman,
Russell, Words and Images: A Persistant Paradox,

in: Art Journal 45/4, 1985, S. 335—343; Modes of
Address: Language in Art Since 1960, Ausst.-Kat. 49
The Whitney Museum of American Art, New York
1988; Wortwechsel, Ausst.-Kat. Kiinstlerwerkstatt
Miinchen, Niirnberg 1997; Talking pieces: Text und
Bild in der neuen Kunst, hrsg. von Gerhard Finckh,
Ute Riese und Michael Vignold, Ausst.-Kat. Museum
Morsbroich, Leverkusen 2002.

Levine, Les, Post-larmoyante Kunst, in: Ausst.-Kat.
Wien/Ostfildern-Ruit 1993 (wie Anm. 39), S. 311-318,
hier S. 31I. — Zu Levines Plakatkampagnen vgl. Pu-
blic mind: Les Levine's Media Sculpture and Mass Ad 50
Campaigns 1969—1990, hrsg. von Dominique Nahas,
Ausst.-Kat. Everson Museum of Art, Syracuse NY
1990; Art can see. Les Levine: Medienskulptur, hrsg.
von Johann-Karl Schmidt, Ausst.-Kat. Galerie der
Stadt Stuttgart, Ostfildern-Ruit 1997.

Ausst.-Kat. New York 1988 (wie Anm. 40); Ausst.-
Kat. Leverkusen 2002 (wie Anm. 40).

Kontext Kunst, hrsg. von Peter Weibel, Ausst.-Kat.
Trigon, Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum
Graz, Koln 1994.

Butor, Michael, Die Worter in der Malerei, Frankfurt
am Main 1992. — Michel Butors essayistischer Text
deckt das ganze Spektrum von gesprochenen
»Wortern« der Kunstkritik, der Fithrungen und Au-
dioguides in Museen tiber geschriebene »Worter« in
Bildtiteln, Inschriften, Signaturen, Widmungen bis
hin zu nachgeahmten oder erfundenen Schriften ab
und umfasst dabei die gesamte abendlandische Ma-
lerei vom Mittelalter bis in die klassische Moderne.

Mitchell, W. ]. Thomas, Iconology. Image, Text,
Ideology, Chicaco/London 1986. — Um das Material
einzugrenzen, beschréankt sich die Auswahl der Bei-
spiele hier auf die Malerei, obwohl entsprechende
Kommunikationsstrukturen ebenso in anderen
zeitgendssischen Medien zu beobachten sind.
Bowman 1985 (wie Anm. 40), S. 336.

Greenberg, Clement, The Pasted Paper Revolution,
in: Greenberg, Clement, The Collected Essays and
Criticism, hrsg. von John O'Brian, Chicago/Lon-
don 1993, Bd. 4, S. 62; Butor 1992 (wie Anm. 44),

S. 121-125; Rosenblum, Robert, Picasso and the Ty-
pography of Cubism, in: Picasso in Retrospect, hrsg.
von Roland Penrose und John Golding, New York
1973, S. 49-75; Morley 2003 (wie Anm. 39), S. 37—45;
Krauss 2000 (wie Anm. 32), S. 77-86; vgl. auch
Daix, Pierre, Picasso: The Cubist Years 1907—1916,
New York 1980.

Vgl. zum Konzept des »offenen Bildes« den
Ausstellungskatalog Das offene Bild. Aspekte der
Moderne in Europa nach 1945, hrsg. von Erich Franz,
Ausst.-Kat. Westfalisches Landesmuseum Miinster
und Museum der bildenden Kiinste Leipzig, Ostfil-
dern-Ruit 1992, der auf Umberto Ecos Untersuchung
zum »offenen Werk« referiert (Eco 1998). — Ahnlich
ausgerichtet war die Wiener Ausstellung »Das Bild
nach dem letzten Bild«, in der statt vom »offenen
Bild« von »Leerstellen«, vom »Verschwinden des
Autors« und von der »befreiten Flache« die Rede
ist: Das Bild nach dem letzten Bild — The Picture
After the Last Picture, hrsg. von Peter Weibel und
Christian Meyer, Ausst.-Kat. Galerie Metropol Wien,
K6In 1991, darin besonders Weibels gleichnamigen
Aufsatz S. 183-211.

Eco 1998, S. 154—185, inshesondere S. 154 u. 167. —
Dabei raumt Eco jedoch selbst ein, dass grundsatz-
lich eine asthetische Form gerade insofern giiltig
sei, »als sie unter vielfachen Perspektiven gesehen
und aufgefasst werden kann und dabei eine Vielfalt
von Aspekten und Resonanzen manifestiert.« (Ebd.,
S. 30). — Ebenso ist die Bedeutung des subjektiven
Anteils bei der Rezeption eines Kunstwerks fiir

ihn eine Eigenschaft, die nicht allein das »offene
Kunstwerk« auszeichne (ebd., S. 32).

Vgl. Ecos Ausfiihrungen zur Informationstheorie,

in denen er unterscheidet zwischen »Bedeutung«
und »Information« Wéhrend sich die Bedeutung
einer kommunikativen Botschaft proportional zur
Ordnung und Redundanz einer Struktur vermittle,
nehme umgekehrt die Information zu, je unwahr-
scheinlicher, unvorhersehbarer und ungeordneter
die Struktur angelegt sei. Dem »offenen Kunstwerk«
spricht Eco demnach ein Mehr an Information und
eine Deformation der Wahrscheinlichkeitsgesetze,
also der Bedeutung, zu (Eco 1998, S. 168—178, auch
S. 90-120). — Vgl. zur prézisierenden Funktion der
Sprache Gombrich 1985 (wie Anm. 39), S. 220—222.
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Crow, Thomas, Modern Art in the Common Culture,
New Haven/London 1996, S. 212-242, (Kapitel 11: Un-
written Histories of Conceptual Art: Against Visual
Culture) hier S. 214.

Hierzu passt die von Wolfgang Max Faust gemachte
Beobachtung eines »Hungers nach Bildern«; Faust/
Vries 1982 (wie Anm. 38).

Thorn-Prikker, Jan, »Je dramatischer die Ereignisse
sind, desto wichtiger ist die Form.« Ein Gesprach
mit dem Kiinstler Gerhard Richter iiber seine Arbeit
»WAR CUT-, in: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 123,
29./30.5.2004, S. 61.

Welchman 1997. — Dass diese Bedeutungsveren-
gung fiir die Kiinstler zugleich ein Dilemma mit sich
bringt, hat Peter J. Schneemann am Beispiel der
Abstrakten Expressionisten gezeigt (Schneemann
2003 [wie Anm. 32|, S. 121-136).

Welchman 1997, insbesondere S. 8. — Ahnliche
Unterscheidungen versucht Stephen Bann in seiner
Untersuchung zum Bildtitel in der modernen und
postmodernen Kunst mit einem etwas problema-
tischen Bezug auf den semiotischen Ansatz von
Charles Sanders Peirce zu treffen. Bann trennt den
Bildtitel als »indexical legisign«, der Hinweise zum
Bildinhalt liefere, vom Titel als »sinsign«, der in
einer parallelen Ebene zum Bild dessen Identitét
erfasse und daher von diesem nicht losgelost
denkbar sei (Bann, Stephen. The Mythical Concep-
tion s the Name: Titles and Names in Modern and
Post-Modern Painting, in: Word & Image. A Journal
of verbal, visual inquiry 1/2, 1985, S. 176—190).
Welchman 1997, S. 328; eben diese Diskussion fallt
dann jedoch in seiner Darstellung &usserst knapp
und fragmentarisch aus.

Kippenberger, Martin, 24/ Bildtitel zum Auslei-

hen fiir Kiinstler, K6In 1986. Ein Jahr spater griff
auch Hans Hollein das Thema in seinem Beitrag
zur documenta VIII spielerisch auf, indem er das
Verhéltnis von Bild und Bildlegende umkehrte und
Legenden in Gemaldeformat in Begleitung kleiner
Schilder mit den Gemaélden présentierte. Siehe As-
thetik der Absenz. Bilder zwischen Anwesenheit und
Abwesenheit, hrsg. von Ulrike Lehmann und Peter
Weibel, Miinchen/Berlin 1994, S. 63. — Ahnliches
thematisiert auch die »Titelkiste« des deutschen
Kiinstlers Wolfgang Betke von 1989. Siehe Stahl,
Johannes, Worte iiber Bilder mit Worten, in: Das
Kunstwerk. Zeitschrift fir moderne Kunst 43/1, Marz
1990, S. 5-39, hier S. 8 u. 17.

Dagegen gilt seine These, in der Betitelung post-
moderner Werke zeige sich ein stilistischer Bruch,
indem der Titel nun als Verkérperung der »mythical
conception« des Bildes auftrete, nur fiir eine sehr
spezifische Auswahl von Werken und ist keines-
wegs zu verallgemeinern (Bann 1985 [wie Anm. 55|,
insbesondere S. 185f.).

Schappert, Roland, Martin Kippenberger. Die Or-
ganisation des Scheiterns (Kunstwissenschaftliche
Bibliothek 7), Kéln 1998, S. 19. — Martin Prinzhorn
bezeichnet dieses Verfahren als »produktives
Missverstandnis«, das die grundlegende Quelle

fur Kippenbergers Kunst sei (Prinzhorn, Martin,
Wegweiser/Signposts, in: Nach Kippenberger /After
Kippenberger, hrsg. von Eva Meyer-Hermann und
Susanne Neuburger, Ausst.-Kat. MUMOK — Museum
Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien, Van Abbe-
museum Eindhoven, Wien 2003, S. 240-251, hier

S. 244).
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63

64
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Siehe dazu: Wahrheit ist Arbeit. Werner Biittner,
Martin Kippenberger, Albert Oehlen, Ausst.-Kat.
Museum Folkwang, Essen 1984.

Dickhoff, Wilfried/Prinzhorn, Martin (Hrsg.), Albert
Oehlen im Gesprédch mit Wilfried Dickhoff und Mar-
tin Prinzhorn (Kunst heute 7), K6In 1991, S. 57 u. 59f.
Manfred Hermes mochte auf dem Gemalde die
Zerlegung des Hakenkreuzes in »schwarz-rot-gelb-
weiBe Stangen« erkennen, wobei sich anmerken
liesse, dass diese Anspielung auf die deutsche
Flagge oder gar die NS-Flagge auch »beim besten
Willen« nicht zu erkennen ist, da die Farbtone nicht
der deutschen Flagge entsprechen und zusatzlich
von einem bei Hermes nicht erwahnten Taubenblau
dominiert werden (Hermes, Manfred, Bilder/Pain-
tings 1984, in: Ausst.-Kat. Wien 2003 [wie Anm. 59],
S. 74-77, S. 74).

Zur kritischen Rezeption des Werks, vgl. Schappert
1998 (wie Anm. 59), S. 77—82.

Graw, [sabelle, Reworking History. It is not enough
to »relive« Germany's past, in: Flash Art 149, Novem-
ber/Dezember 1989, S. 107—111, S. 109; Hermes 2003
(wie Anm. 62), S. 74.

Schappert 1998 (wie Anm. 59), S. 79.

Ein &hnliches Verfahren der Betitelung ldsst sich
bei Kippenbergers Malerkollegen Albert Oehlen
und Werner Biittner beobachten; vgl. Faust 1977,

S. 229.

Vgl. Campbell, David, Plotting Polke, in: Sigmar
Polke. Back to Postmodernity (Polke Critical
Forum), hrsg. von David Thistlewood, Liverpool
1996, S. 19-39, hier S. 22, und Power, Kevin, Polke's
Postmodern Play, in: Ebd., S. 101-117, hier S. 102.
Vgl. Hentschel, Martin, Die Ordnung des Hetero-
genen. Sigmar Polkes Werk bis 1986, K6In 1991,

S. 306; ders., Solve et Coagula. Zum Werk Sigmar
Polkes, in: Sigmar Polke. Die drei Liigen der Male-
rei, Ausst.-Kat. Kunst- und Ausstellungshalle der
Bundesrepublik Deutschland Bonn, Nationalgalerie
im Hamburger Bahnhof, Museum fiir Gegenwart
Berlin, Ostfildern-Ruit 1997, S. 41-95, hier S. 69.

— David Campbell erwahnt, dass die Kunsthalle
Diisseldorf im Januar 1968 die Ausstellung »Minimal
Art« erdffnete, bei der auch eine Installation von

6 x 6 Stahlplatten zu sehen war, die Polke gesehen
haben diirfte (Campbell 1996 [wie Anm. 671, S. 37).
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72
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74
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Martin Hentschel weist allerdings darauf hin, dass
Polke damit in gewisser Weise Andrés eigener
Arbeit vorgreife, da André erst nach 1969 mit zwei
und mehreren Materialien arbeitet und das alter-
nierende Muster benutzt. Siehe Hentschel 1991 (wie
Anm. 68), S. 307-308.

Hentschel raumt ein, dass immerhin sowohl die
Stahlplatte als auch die Kachel jegliche personliche
Handschrift leugnen und somit auch im Gegensatz
eine Gemeinsamkeit liege. Siehe Hentschel 1997
(wie Anm. 68), S. 70.

Vgl. Roéhrich, Stefan, Der Witz. Figuren, Formen,
Funktionen, Stuttgart 1977, S. 292—-294.

Vgl. Wenzel, Peter, Von der Struktur des Witzes zum
Witz der Struktur. Untersuchungen zur Pointie-
rung in Witz und Kurzgeschichte, Heidelberg 1989,
S. 129-135.

Zu dieser Struktur des Witzes siehe ebd., S. 33—40;
Freud, Sigmund, Der Witz und seine Beziehung
zum Unbewussten (Sigmund Freud, Gesammelte
Schriften, Bd. 6), Frankfurta. M. 1999, S. 79—-87.

Da es den Kiinstlern grundsatzlich um die Darstel-
lung von Arbeit ging, wurde auch ein Jahrbuch

des Siemens-Konzerns als Vorlage verwendet. Im
Gegensatz zu den sozialistischen Arbeitern, die
jede Schwerstarbeit mit freudigen Gesichtern auf
sich nehmen, sind die Arbeiter des kapitalistischen
Betriebs hochkonzentriert und introvertiert
dargestellt (E-Mail von Dellbriigge/de Moll an die
Autorin vom 30. Juni 2004).

Kéampfendes Afrika: Begegnungen der Freundschaft
und Solidaritat. Offizielle Freundschaftsbesuche
einer Partei- und Staatsdelegation der Deutschen
Demokratischen Republik unter Leitung des
Generalsekretdars des SK der SED und Vorsitzenden
Staatsrates der DDR, Erich Honecker, in der Sozia-
listischen Lybischen Arabischen Volksjamahiriya, in
der Volksrepublik Angola, in der Republik Sambia
und in der Volksrepublik Mocambique, Dresden
1979.

Dellbrigge, Christiane/de Moll, Ralf, Konsumenten-
Profile, hrsg. von Kathrin Becker, Ausst.-Kat.
Contemporary Art Center Moscow, Moskau/Berlin
1994; vgl. auch Dellbriigge, Christiane/de Moll, Ralf,
Konsumentenprofile, in: Kritische Berichte 3/1993,
S. 81-84, hier S. 83.

Dellbriigge, Cristiane/de Moll, Ralf, Schreiben
iber Kunst. Texte aus Publikationen zu dellbriigge/
de moll, Saarbriicken 1991.

In der Arbeit konfrontierten Dellbriigge/de Moll
Zitate aus dem Kunstbetrieb mit Zeichen aus der
Taubstummensprache und fragten sowohl nach der
Verdrangung des Bildes durch den Text, als auch
nach der Verstandlichkeit von Kommunikations-
strukturen des Kunstbetriebs; Vgl. Buchhart, Dieter,
Uberlegungen zur Kommentarbediirftigkeit zeitge-
ndssischer Kunst. Dis-positiv/Richard Jochum, in:
Kunstforum international 158, Januar/Marz 2002,
hier S. 438.

Vgl. zu sémtlichen hier erwahnten Werken auch die
Website der Kiinstler unter: <www.demodell.de>.

Julia Gelshorn
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Biittner, Claudia, Offentlichkeitsstrategien aktueller
Kunst, in: Neue bildende Kunst: Zeitschrift fir
Kunst und Kritik 2, 1997, S. 20-27, hier S. 23.

Zur Auseinandersetzung mit den Kommunikations-
strukturen auch in anderen Werken des Kiinstler-
duos, vgl. Schulz, Bernd, Von innen betrachtet/Vu
de l'intérieur, in: Dellbriigge/de Moll, Ausst.-Kat.
Stadtgalerie, Saarbriicken 1991, S. 14-23, insbeson-
dere S. 22.

Waulffen, Thomas, Dellbriigge/de Moll, in: Kunst-
forum international 125, Januar/Februar 1994,

S. 9599, hier S. 99.

Die genannten Werke sind abgebildet in: Kandl,
Johanna, Johanna Kandl: 3. 12.1999—16. 1. 2000,
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