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Einleitung

Eine unscheinbare Einladungskarte aus dem
Jahr 1973 informiert iiber Daniel Burens bevor-
stehende Plakatierungsaktion: Anldsslich der
Ausstellung Part 2 — Announcement To Read

As A Guide To What Is To Be Seen in der John
Weber Gallery sollen weille und farbige, jeweils
8,7 cm breite, vertikal aufgehéngte Papierstreifen
an Innen- und Auflenwinden von Gebéduden in
New York City zu sehen sein (Abb. 1). Wahrend
der Text zunéchst an eine detaillierte Werkbe-
schreibung erinnert, wird bald deutlich, dass
wichtige Orts- und Zeitangaben fehlen. Au-
Berdem wechseln die Prisentationsorte tdglich,
die Dimensionen des Werks variieren je nach
Anbringungsort und auch die Farben der Streifen
werden willkiirlich gewihlt. Buren enthélt dem
Publikum die relevanten Besucher/innen-In-
formationen zur Ausstellung vor und unterlauft
damit die wesentliche Funktion einer Einladung.
Die Karte fordert stattdessen zur Suche nach der
mysteridsen Aktion auf und weckt die Aufmerk-
samkeit der Rezipient/innen gerade durch die
inszenierte Abwesenheit des Werks. Fiir wei-
tere Informationen wird im Kleingedruckten
auf die Telefonnummer der John Weber Gallery
verwiesen.

Das vorliegende Buch beschéftigt sich mit ge-
druckten Einladungskarten und Anzeigen, die
sich Kiinstler/innen in den spiten 1960er und
70er Jahren im New Yorker Umfeld der Kon-
zeptkunst vermehrt anzueignen begannen. Sie
verwendeten die Drucksachen, wie Buren, in
handelsiiblicher Weise um einen Anlass oder eine
Ausstellung anzukiindigen. Die beschrinkten
technischen und finanziellen Mittel, die den
Kiinstler/innen zur Verfiigung standen, setzen
der Gestaltung klare Grenzen. Die Drucksachen
erscheinen in immer dhnlichen einfachen seri-
fenlosen Typografien, deren Vorlagen von den
Kiinstler/innen selbst manuell gesetzt und an-
schlieBend fotomechanisch reproduziert wurden.
In hohen Auflagen gedruckt (500 bis 1000 Ko-
pien), gelangten sie auf dem Postweg an die
Adresslisten von Galerien, Museen oder Kunst-
zeitschriften. Zugleich nutzten die Kiinstler/
innen die Einladungskarten und Anzeigen als

kiinstlerisches Handlungsfeld, indem sie ihre
Werbefunktion befragten und subtile sprachliche
Bedeutungsverschiebungen an ihnen vornahmen.

Obschon die Drucksachen in der Werkpro-
duktion nur eine marginale Stellung einnahmen
— die Kiinstler/innen arbeiteten vorwiegend me-
dientibergreifend mit Text, Fotografie, Zeichnung
und Video —, wurden darin zentrale Forderungen
und Elemente der Konzeptkunst beriihrt. So ldsst
sich an diesen kiinstlerischen Einladungskarten
und Anzeigen die in den spaten 1960er und
frithen 1970er Jahren ausgeprigte Tendenz zur
Erweiterung des Werkbegriffs belegen. Diese
Erweiterung wurde zum einen tiber die konzept-
orientierte Verwendung von Sprache und Text
angestrebt. Das kiinstlerische Handlungsfeld ver-
lagerte sich zum anderen aber auch zunehmend
auf Bereiche der Vermittlung und Promotion
und auf die institutionellen und gesellschaftli-
chen Bedingungen der Kunstproduktion, wie
sie in Einladungskarten und Anzeigen gera-
dezu beispielhaft zum Ausdruck kommen. So
iibernahm eine Einladungsarte gleichzeitig meh-
rere Aufgaben im Produktionsprozess: die der
Vermarktung, Ausstellungsprisentation, der Ver-
mittlung und der Uberlieferung des Werks.' Die
genannten Elemente einer kiinstlerischen Praxis,
wie sie sich in den spéten 1960er und 70er Jahren
herausbildeten, lassen sich auch in vielen zeit-
genossischen kiinstlerischen Verfahren wieder-
entdecken. Die Uberlagerung von kiinstlerischen
und institutionellen Handlungsfeldern ist heute
selbstverstindlicher Teil des Kunstbetriebs
geworden.?

Die beschriebenen kiinstlerisch angeeigneten
Einladungskarten und Anzeigen werden heute
unter dem griechischen Begriff ,,ephemera*
(Plural von ,,ephemeron‘) gefasst. Er bedeutet
,hur einen Tag iiberdauernd* und bezeichnete
urspriinglich Pflanzen oder Insekten, deren

1 Nicht selten ersetzte eine Einladungskarte sogar die
Ausstellung, die sie ankiindigte und folglich die darin
gezeigten Werke. So etwa im Falle von Robert Barrys
Closed Gallery Piece (1969).

2 Diese strukturelle Verdnderung, die bislang noch nicht
abgeschlossen ist, wird heute gemeinhin als ,,Diskursi-
vierung® des Kunstbetriebs beschrieben. Einen histo-
rischen Uberblick iiber diese Entwicklung liefert Das
Kunstfeld. Eine Studie iiber Akteure und Institutionen
der zeitgendssischen Kunst am Beispiel von Ziirich,
Wien, Hamburg und Paris, hrsg. von Ulf Wuggenig und
Heike Munder, Ziirich: Ringier 2012. Die Entwicklung
aus kuratorischer Perspektive beschreiben die Artikel
im Sammelband On Knowledge Production: A Critical
Reader in Contemporary Art (siche Choi u. a. 2008).
Fiir das neue Verhiltnis, das sich als Folge dieser Ent-
wicklung zwischen Kurator/innen und Kiinstler/innen
herausbildete, siche ,,Kuratorisches Handeln. Immate-
rielle Arbeit zwischen Kunst und Managementmodel-
len“ (Bismarck 2003, S. 85-91).



Lebensdauer einen Tag nicht {iberschritt. Ab dem
spéten 18. Jahrhundert wurde die Bedeutung auf
gedruckte Sammelobjekte tibertragen, die von
kurzzeitigem Interesse sind: Werbe- und Alltags-
grafik, also gedruckte und verdffentlichte
Papierblitter, die gemeinhin fiir einen bestimmten
Anlass werben und trotz ihrer kurzen Lebens-
dauer aufbewahrt werden.? Von Alltagsgrafiken
unterscheiden sich Ephemera der Konzeptkunst,
weil sie nicht nur Werbung und Sammelgut

sind, sondern ihnen zusétzlich der Status eines
Kunstwerks zukommt.*

Die Bedeutung von kiinstlerischen Ephemera
ist wesentlich durch diese Multifunktionalitét
geprigt. Sie sind zunéchst Einladungskarten und
Anzeigen, wie sie die Prisentation von Kunst seit
der Entstehung 6ffentlicher Ausstellungsinstitu-
tionen rahmen. Sie begleiten, prasentieren das
Werk oder die Ausstellung und machen es der
Offentlichkeit zuallererst zugénglich.’ Mit dieser
Aufgabe betraut sind traditionellerweise Museen
und Galerien. Sie bewerben den Kiinstler/die
Kiinstlerin und sein/ihr Werk. Zentral fiir Ephe-
mera in ihrer Funktion als Beiwerke ist, dass ihre

3 Siehe Oxford Dictionaries 2015. Die Bezeichnung
»Ephemera™ ist im englischen Sprachgebrauch ver-
breiteter als im Deutschen und bislang vor allem in den
Bibliothekswissenschaften und in Sammlerkreisen ge-
bréuchlich.

4 Ich verwende den Begriff ,,Ephemera“ zusammentfas-
send fiir in hoher Auflage drucktechnisch reproduzierte
Ausstellungsankiindigungen, Einladungen und Anzei-
gen, die in der frithen Konzeptkunst entstanden sind
und gleichzeitig als Kunstwerke, PR-Instrumente und
Dokumentationen dienten. Die Analyse beschrankt sich
somit auf eine verschwindend kleine Gruppe der unter
diesen Begriff fallenden ,,Formate®. Fiir eine Auswahl
an Ephemera der Gegenwartskunst, die sich mit dem
hier verwendeten Begriff decken, siehe Extra Art. Sur-
veying Artists’ Ephemera. 1960—1999 (Leiber/Alden
2001).

5 In ihrer Vermittlerrolle kommt kiinstlerischen Ephe-
mera die Bedeutung von ,,Paratexten zu. Der Litera-
turwissenschaftler Gérard Genette weist in Paratexte.
Das Beiwerk zum Buch auf die bedeutungsstiftende
Funktion solch textbasierter Beiwerke im Umfeld lite-
rarischer Produktionen hin. Er fasst unter , Paratext
all jene Elemente, die einen in einem Buch gedruckten
Text begleiten oder in seinem Umfeld erscheinen: Rei-
hen, Umschlag und Zubehor, Titelseite und Zubehor,
Satz, Auflagen, Name des Autors/der Autorin, Titel,
Waschzettel, Widmungen, Mottos, Vorwort, Zwischen-
titel, Anmerkungen, Interviews, Kolloquien, 6ffentli-
che Antworten, Kommentare, Briefwechsel, miindli-
che Mitteilungen, Tagebiicher, Vortexte. Genette sieht
im Paratext ein Anhingsel des gedruckten Textes, das
jedoch in Wirklichkeit im Dienst der Autor/innen die
Lektiire steuert. Das Buch wird durch den Paratext pra-
sent gemacht und dargeboten. Erst Paratexte ermdogli-
chen in Genettes Verstdndnis die Rezeption eines Tex-
tes in Buchform. (Siehe Genette 2011 (1987), S. 9-21).
Zur Bedeutung von Paratexten in der Gegenwartskunst
siehe Paratexte. Scharnier zwischen Produktion, Ver-
mittlung und Rezeption, hrsg. von Lucie Kolb, Barbara
Preisig und Judith Welter, Ziirich/Berlin: Diaphanes
2018 (Kolb u. a. 2018).

Aussagen immer in Zusammenhang stehen mit
dem Anlass, den sie ankiindigen. Entsprechend
andert sich ihre Bedeutung mit dem jeweiligen
sozialen, medialen, institutionellen und geogra-
fischen Kontext. Dazu gehort etwa das Magazin,
das eine Anzeige verdffentlicht, die Magazin-
seite, die sie umgibt, die Adressat/innen, die sie
lesen, der zuriickgelegte Postweg und nicht zu-
letzt der Anlass oder das Werk selbst, fiir den
oder das in der Anzeige geworben wird.

Zu ihrer Doppelbedeutung als Werbung
und Kunstwerke gelangten diese Anzeigen und
FEinladungskarten in den Jahren 196675, im
Umfeld der Konzeptkunst. Heute hat sich langst
ein Markt fiir diese Ephemera etabliert. Die
Druckwaren finden jedoch auch immer héu-
figer Eingang in dffentliche Sammlungen und
iibernehmen hier eine wichtige historische Ver-
mittlungsaufgabe. Dennoch ist die Zukunft
einer Einladungskarte unsicher und der ,,bio-
grafische™ Verlauf von mehreren identischen
Objekten kann sehr unterschiedlich sein. Denn
damit eine solche Karte oder Anzeige iiberhaupt
aufbewahrt wurde, musste sie in die Hinde von
jemandem gelangen, der ihren kiinstlerischen
Wert erkannte und ein Sammlungsinteresse an
ihnen zeigte. Erschwerend fiir die Uberlieferung
kommt hinzu, dass heute in den meisten Fallen
unklar ist, wie viele Exemplare der urspriingli-
chen Druckauflage noch vorhanden sind und wo
sie sich befinden. Die Bedeutung von kiinstleri-
schen Ephemera — als Information, als Werbung,
als Kunst, als Geschichtsdokument — hingt also
erstens von der Statuszuschreibung ab und zwei-
tens davon, wer diese Zuschreibung vornimmt.

Eine Werkanalyse von Ephemera muss,
will sie der komplexen Bedeutungsstruktur ge-
recht werden, Kontextualitét, soziale Dynamik
und Historizitdt als konstituierende Grof3en
des Werks annehmen. Wie beziehen sich die
Kiinstler/innen in den Anzeigen und Einladungs-
karten auf andere Reprisentationssysteme wie
beispielsweise Printwerbung, Kunstmagazine
und Museen? Welche institutionellen und kiinst-
lerischen Interessen werden darin artikuliert?
Und warum formierte sich ein solch ausgepriagtes
kiinstlerisches Interesse an Ephemera gerade in
den spaten 1960er Jahren? Meine Untersuchung
beschréankt sich zeitlich auf die Anfange der
kiinstlerischen Ephemera-Produktion zwischen
1966 und 1975 und geografisch auf New York.°

6  Der im Folgenden verwendete Begriff ,.frithe Konzept-
kunst* reprasentiert mit der europdisch/US-amerika-
nisch gepriagten Konzeptkunst nur einen kleinen Teil der
konzeptuellen Kunstformen, die wihrend den 1960er
und 70er Jahren in unterschiedlichen geografischen und



Die Stadt war ein wichtiges Zentrum der frithen
Konzeptkunst. Exemplarische Werkanalysen
leiten die Arbeit, die sich auf gedruckte Einla-
dungskarten, Magazin- und Zeitungsanzeigen
konzentriert.” Die besprochenen Kiinstler/innen
sind Eleanor Antin, Robert Barry, Daniel Buren,
Jan Dibbets, Dan Graham, Adrian Piper und
Yoko Ono.?

Mit der vorliegenden Studie mochte ich die
aktuelle gesellschaftliche Relevanz von kiinst-
lerischen Ephemera aufzeigen. Die Werke der
Konzeptkunst bringen, so meine These, bereits
in den 1960er und 70er Jahren die ideologischen
Formationen und Arbeitsweisen dinghaft zum
Ausdruck, die heute den Kapitalismus in west-
lichen Gesellschaften priagen.” Vorgezeichnet

kulturellen Kontexten entstanden. Auf Bedeutung und
Relevanz der Konzeptkunst in Asien, Russland, Stidame-
rika, Australien und Kanada verweisen unter anderem die
Beitrdge im Ausstellungskatalog Global Conceptualism.
Points of Origin 1950s—1980s (siche Global Conceptual-
ism 1999), sowie Alexander Alberros Aufsatz ,,A Media
Art. Conceptualism in Latin America in the 1960’s* (Al-
berro 1999).

7  Von der Untersuchung ausgeschlossen sind Plakate,
die ebenfalls zu Ephemera zédhlen, aber in den spiten
1960er und 70er Jahren viel weniger héufig kiinstlerisch
angeeignet wurden als Einladungskarten und Anzeigen.
Zudem unterliegen Plakate anderen Regelwerken der
Produktion, da sie zum Beispiel nicht iiber den posta-
lischen Weg an personliche Kontakte distribuiert, son-
dern meist im Stadtraum fiir eine unbekannte Offent-
lichkeit angebracht wurden.

8  In der Untersuchung sind die Kiinstlerinnen vergli-
chen mit ihrem tatsdchlichen Anteil in der Szene der
frithen Konzeptkunst deutlich iibervertreten. Die New
Yorker Konzeptkunst war eine Mannerdoméne, Frau-
en waren grundsdtzlich ausgeschlossen. Die wenigen,
die heute als Vertreterinnen der Stromung betrachtet
werden und zu denen einzig Adrian Piper zdhlt, waren
in den wichtigen Ausstellungen nur vereinzelt vertre-
ten. Dies, obwohl sich die Kiinstlerinnen — so zeigt die
Untersuchung — thematisch optimal in die Werkgruppe
ihrer médnnlichen Kollegen einfiigen und diese partiell
um inhaltliche und formale Aspekte erweitern.

In der vorliegenden Arbeit wird grundsétzlich fol-
gende Schreibweise verwendet: Kiinstler/innen. Immer
dann, wenn auf diese beide Geschlechter einschlieen-
de Schreibweise verzichtet wird, ist im entsprechenden
thematischen Zusammenhang auch wirklich nur von
Minnern die Rede.

9  Ich folge Luc Boltanskis und Eve Chiapellos soziologi-
scher Definition von ,,Kapitalismus® als ,,Prozess un-
beschrinkter Anhdufung von Kapital“. Sie nennen drei
wesentliche Eigenschaften des Kapitalismus: Das erste
Merkmal ist ,,die stindig wiederholte Einspeisung von
Kapital in den wirtschaftlichen Kreislauf mit dem Ziel,
daraus Profit zu ziehen.” Der Kapitalismus griindet zwei-
tens auf Lohnarbeit. ,,Die Mehrzahl der Bevolkerung, die
kein oder nur wenig Kapital zur Verfiigung hat, erhilt
ihr Einkommen aus dem Verkauf ihrer Arbeitskraft und
nicht durch den Verkauf der Produkte ihrer Arbeit. Sie
hat keine Produktionsmittel zur Verfiigung und ist, um
zu arbeiten, von den Entscheidungen derer abhéngig, die
sie innehaben.” Als dritte Eigenschaft nennen Boltanski
und Chiapello die Konkurrenz: ,,Jede kapitalistische Ein-
heit ist permanent bedroht durch die Handlungen anderer
konkurrierender Einheiten. Diese Dynamik schafft eine
permanente Unsicherheit und bietet den Kapitalisten ein

finden sich hierin auch aktuelle Formen der Ge-
genwartskunst, die zunehmend handlungs-,
projekt- und kommunikationsbasiert sind.
Zwangslaufig fiihrt die hier vorgenommene
Studie zu einer Revision der Geschichtsschrei-
bung der Konzeptkunst. Die Analyse von
Ephemera bedeutet eine wesentliche Erweite-
rung des bestehenden Werk-Kanons der frithen
Konzeptkunst. Ausgehend von dieser neuen
,»Quellenlage* erschlieft die Untersuchung einen
bislang unberticksichtigten historischen und
theoretischen Referenzrahmen und bietet neue
Lesarten fiir die damals entstandenen Werke
an.'” Nicht zuletzt fiihre ich fiir die Diskussion
des erweiterten Werkbegriffs von Ephemera me-
thodisches Instrumentarium der Material Culture
Studies ein und leiste so einen Beitrag zur Kunst-
geschichte der Gegenwart.

Ephemera in der frithen Konzeptkunst
kommen aus heutiger Perspektive eine grofie
Aktualitéit zu. Als materielle kiinstlerische Ob-
jekte belegen sie eine flexible, mobile, dezentrale
und antibiirokratische Arbeitsweise, die in der
,,immateriellen” Produktion von informations-
und dienstleistungsbasierten Giitern besteht.

Die Kiinstler/innen zeichneten in den zwischen
1966 und 1975 entstandenen Ephemera mit den
genannten Arbeitsweisen eine auf Individua-
litdt und Selbstvermarktung bezogene, heute
den Kapitalismus priagende Unternehmenskultur
vor. Weiter argumentiere ich, dass der Etablie-
rung dieser Arbeitsmodelle damals nicht nur
ein hohes Innovations-, sondern auch ein Kri-
tikpotenzial zukam. Die Flexibilisierung der
Arbeit richtete sich gegen biirgerliche Autori-
titen, biirokratische, hierarchische und zentrale
Organisationsformen, die die Gesellschaft der
Nachkriegszeit prigte. Die Studie erortert die
historische Bedingtheit dieser Kritik, die Umco-
dierung des Kritik-Begriffs, und die mit dieser
Umcodierung verbundenen Ambivalenzen, die
sich aus heutiger Perspektive formulieren.

Am konkretesten zeigen sich die damals
neuen Produktionsformen in den kiinstlerischen

sehr starkes Motiv der Selbst-Erhaltung, um ohne Unter-
lass den Prozess der Akkumulation fortzufithren.“ (Bol-
tanski/Chiapello 2001, S. 264, siche auch S. 39-42).

10  Fiir Auswahl und Kontextualisierung der Werkbeispie-
le habe ich folgende Archive herangezogen: Sammlung
Marzona, Kunstbibliothek — Staatliche Museen zu Ber-
lin (SMK); The Getty Research Institute, Los Angeles
(GRI); Los Angeles County Museum of Art, Balch Art
Research Library (BARL); Museum of Modern Art Ar-
chives, New York (MoMAA); Collection of the Adrian
Piper Research Archive Foundation Berlin (APRAF).
Auflerdem fiihrte ich Gespriche und Interviews mit
Patrizia Dander, Dan Graham, Jean-Noél Herlin, Rolf
Preisig, Christoph Schifferli und Seth Siegelaub (ABP) .



Distributionsweisen von Ephemera. Kapitel 1
diskutiert anhand von Eleanor Antins Postkar-
tenserie /00 Boots (1973-75) und Werkbeispielen
von Dan Graham, Jan Dibbets und Adrian Piper
die Bedeutung des Netzwerks fiir die Konzept-
kunst. Der dezentral und global organisierte
Vertrieb von Einladungskarten und Anzeigen
iiber das netzartige Vertriebssystem der Post
brachte den Kiinstler/innen einen enormen
Mobilitdtsgewinn gegeniiber Ateliers und Aus-
stellungsinstitutionen. Das standardisierte,
handliche Format der Postkarte lief3 sich, am Pro-
duktionsdreieck Kiinstler — Galerist — Sammler
vorbeli, in alle Welt versenden und in fast alle Le-
bensbereiche integrieren.

Neben seiner konstitutiven Funktion als
Infrastruktur fiir die Distribution von Ephe-
mera war das Netzwerk auch damals schon eine
Metapher fiir die Idee einer vernetzten Welt,
die dezentral organisiert, strukturell demokra-
tisch und dehierarchisiert ist. Lange Zeit vor
der allgemeinen Verfligbarkeit des Internets
bedienten sich die Vertreter/innen der Konzept-
kunst mit Hilfe einfacher low-tech-Mittel der
Postkommunikation dieser so aktuellen Netz-
werklogik und -ideologie. Die Kiinstler/innen
versprachen sich damals eine Demokratisierung
der Kunsterfahrung und die Moglichkeit der
Gemeinschaftsbildung jenseits institutioneller
Machtzentren wie Galerien, Museen und dem
Markt.

Gleichzeitig agierten die Kiinstler/innen in
diesem neuen Produktionskontext in der Rolle
flexibler Selbstunternehmer/innen und Ver-
mittler/innen mit hohen organisatorischen und
kommunikativen Kompetenzen, die ihr Produkt
mit unterschiedlichen Kollaborationspartnern
in Form wechselnder Projekte realisierten. Die
kiinstlerische Produktion basierte dabei nicht
langer auf der Herstellung und dem Verkauf
eines ,,objekthaften” Produkts, sondern auf der
Bildung und Pflege sozialer Kontakte, die sich
gewinnbringend auf die zukiinftige berufliche
Laufbahn auswirkten.

Teil einer netzwerkartigen Organisation ist
auch eine Idee, die die damalige Diskussion um
neue elektronische Medien prégte: die virtuelle
Uberwindung von Raum und Zeit, wie sie da-
mals Marshall McLuhan mit der Theorie des
Global Village fomulierte. Ganz dhnlich suchten
die Kiinstler/innen im postalischen Vertrieb von
Ephemera eine Reprisentationsform jenseits
geografischer und zeitlicher Distanzen. Gleich-
zeitig in unterschiedlichen Printmedien publiziert
oder in grofer Zahl verschickt, iibermittelten
Ephemera den Rezipient/innen medialisierte und

quasi-virtuelle Ereignisse ins ,,Wohnzimmer*,
Jan Dibbets’ Einladungskarte aus Amsterdam
(1969 produziert in Zusammenarbeit mit Seth
Siegelaub) und Adrian Pipers The Mythic Being
Village Voice Series (1973-75) lassen sich so
mit dem medienwissenschaftlichen Begriff des
»Pseudoereignisses* beschreiben. In Bezug auf
die Mittel der kiinstlerischen Selbstdarstellung
weisen sie eine grofle Nahe zur Performancekunst
der Zeit auf.

Fiir die theoretische Verortung der in den
Kapiteln verhandelten Ephemera nimmt die Dis-
sertation Querschnitte durch zwei historische
Diskurse vor. Der erste Querschnitt setzt in der
Entstehungszeit der Werke an, der zweite in
den 2000er Jahren. Beide Diskurse dokumentieren
die ideologischen Formationen und konkreten
Arbeitsmodelle, die die 6konomische Entwick-
lung begleiten und die bis heute die westliche
Gesellschaft pragen. Bereits in medienbezo-
genen, soziologisch und philosophisch gepragten
Schriften der 1960er und 70er Jahre beginnt sich
der ,,Geist™ einer vernetzten, dienstleistungs- und
kundenorientierten Gesellschaft abzuzeichnen.
Eine prominente Stellung nehmen innerhalb des
US-amerikanischen Kontextes neben Marshall
McLuhans Schriften Daniel Bells The Coming
of Post-Industrial Society. A Venture in Social
Forecasting, William Hollingsworth Whytes The
Organization Man und George E. Berkleys The
Administrative Revolution. Notes on the Passing
of Organization Man ein."

Die ungebrochene Relevanz dieser Themen
wird deutlich, wenn man die zeithistorischen
Diskurse der 1960er und 70er Jahre im Spiegel
aktueller Debatten liest. Der zweite Querschnitt
fokussiert auf jene Diskussionen, die heute unter
Begriffen wie Postfordismus, Dienstleistungs-,
Wissens-, Informations- oder postindustrielle
Gesellschaft gefiihrt werden. Ungeachtet ihrer
divergierenden Erklarungsmodelle beschreiben
alle Theorien ungeféhr die gleiche strukturelle
Entwicklung der letzten fiinfzig Jahre: die Ver-
schiebung von einer warenorientierten zu einer
informations- und kommunikationsbasierten Ar-
beitsgesellschaft. Fiir die Untersuchung stellen die
Theorien einen umfangreichen Katalog an Merk-
malen dieser 6konomischen Entwicklung bereit.!?

11 Siehe Bell 1973; Whyte 1956; Berkley 1971. Fiir McLu-
hans Schriften zur Theorie des Global Village siche Un-
derstanding Media: The Extensions of Man (McLuhan
2003 (1964)) und War and Peace in the Global Village.
An Inventory of Some of the Current Spastic Situations
that Could Be Eliminated by More Feedforward (Mc-
Luhan/Fiore 1968).

12 Die Ansidtze zur Informations-, Dienstleistungs- und
Netzwerkgesellschaft sind als Differenzierungen aus



Uber diese Merkmale erschlieBen sich
erstaunliche Parallelen nicht nur zu den Produk-
tionsformen und Themenfeldern von Ephemera
der Konzeptkunst, sondern auch zur Verschie-
bung von Kompetenzen und des kiinstlerischen
Selbstverstindnisses, die sich in der Kunst
der spéten 1960er und 70er Jahre vollzog. So
erfiillten die Vertreter/innen damals die Joban-
forderungen von heute in geradezu vorbildlicher
Weise. Sie bewiesen ein hohes Mal3 an (physi-
scher und geistiger) Flexibilitdt und Mobilitit, an
Kommunikationskompetenz und Fahigkeit zur
Netzwerkbildung. Die Untersuchung diskutiert
unter anderem Michael Hardts und Antonio
Negris Begriff der ,,immateriellen Arbeit®, Georg
Francks Theorie der Okonomie der Aufmerksam-
keit und Manuel Castells’ The Network Society:
from Knowledge to Policy.®

Wesentlich zum Erklidrungsansatz dieser
Studie angeregt hat Luc Boltanskis und Eve
Chiapellos soziologische Untersuchung Der
neue Geist des Kapitalismus."* Sie befassen sich,
wie Castells, Hardt/Negri und Franck, mit der
ideologischen Neuformation des gegenwartigen
Kapitalismus. Besonders interessant fiir das vor-
liegende Buch ist, dass Boltanski und Chiapello

den Theorien des Postfordismus und des Postindustria-
lismus entstanden. ,,Postfordismus® beschreibt (basie-
rend auf dem von Antonio Gramsci gepragten Begriff
,Fordismus®) die Entwicklung einer neuen regulativen
Form des modernen Kapitalismus. Die Theorie des
Postfordismus wurde von Michel Aglietta und anderen
Vertretern der regulation school in den 1970er Jahren
in Frankreich ins Leben gerufen und von Michael Piore
und Charles Sabel fiir den US-amerikanischen Kon-
text weiterentwickelt. (Michael J. Piore und Charles F.
Sabel, The Second Industrial Divide. Possibilities for
Prosperity, New York: Basic Books, 1984). Die Ver-
breitung des Begriffs ,,Postindustrialismus® geht zu-
riick auf das einflussreiche Werk des amerikanischen
Soziologen Daniel Bell, The Coming of Post-industrial
Society. A Venture in Social Forecasting (Bell 1973).

Stellvertretend fiir die unterschiedlichen Ansétze
verwende ich in der Arbeit vorwiegend den allgemein
gefassten Begriff ,,Postfordismus®. Wahrend ,Postin-
dustrialismus® eine Wirtschafts- und Produktionsform
(in Abgrenzung zum Industrialismus) beschreibt, be-
ziehen sich die Theorien des Postfordismus auf unter-
schiedliche Elemente der Betriebs- und Arbeitsorgani-
sation.

13 Zum Begriff ,,immaterielle Arbeit* siche Michael Hardt
und Antonio Negri Multitude: War and Democracy in
the Age of Empire (Hardt/Negri 2004) und Empire.
Die neue Weltordnung (Hardt/Negri 2003), sowie den
Aufsatz Maurizio Lazzaratos ,,Immaterielle Arbeit:
Gesellschaftliche Tédtigkeit unter den Bedingungen des
Postfordismus® (Lazzarato 1998a). Siehe ferner Franck
2003; Franck 1998; Castells 2005. Fiir die Beschreibung
der ideologischen Konstitution des Netzwerks stiitzt
sich die Analyse zudem auf Fisher 2007, Galloway 2014
und Blumenberg 1997.

14  Sie beschreiben die Ideologien des heutigen Kapita-
lismus, die mit den Wirtschaftsaktivitdten verbunden
sind. Dazu vergleichen sie in Frankreich publizierte
Managertexte der 1960er mit solchen der 1990er Jahre
(siche Boltanski/Chiapello 2006 (1999), S. 91-97).
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die Entstehung des von ihnen beschriebenen
neuen Geistes auf die Jahre um 1968 datieren,
eine Zeit, die durch ein hohes Mal3 an Kritik am
Kapitalismus geprigt war. Der Kapitalismus hat
sich als Folge dieser Krise neu ,erfunden‘ und
weite Teile dessen aufgenommen, was die Autor/
innen als ,,Kiinstlerkritik* bezeichnen. Diese
Form der Kritik riickte wihrend der Studentenre-
volten der spiten 1960er Jahre in den Mittelpunkt
des Protests. Sie ging mit der Forderung klassisch
kiinstlerischer Werte wie individuelle Freiheit,
Kreativitit, Autonomie und Authentizitit ein-
her.”” Boltanski und Chiapello argumentieren
weiter, dass die Anerkennung einer Vielzahl von
Themen und Forderungen der Kiinstlerkritik
durch den Kapitalismus in den folgenden Jahr-
zehnten zu den heutigen Arbeitsplatzstrukturen,
Unternehmensorganisationen und betrieblichen
Sozialbeziehungen fiihrte. In deren Mittelpunkt
steht ein eigenverantwortliches, sich selbst-
verwirklichendes, autonomes Individuum. Es
orientiert sich an Werten wie Mobilitdt, Flexibi-
litdt und Eigenverantwortung.

Fruchtbar fiir die vorliegende Untersuchung
ist Boltanksis und Chiapellos Theorie zum einen,
weil die Forderungen der ,,Kiinstlerkritik* auch
in Ephemera der frithen Konzeptkunst Ausdruck
finden; zum anderen, weil Der Neue Geist des
Kapitalismus gerade die Kritik zur Bedingung
flir die Weiterentwicklung des Kapitalismus er-
klart. Dieser Schluss dréngt sich auch in den
Werkanalysen auf: Ephemera zeugen von einem
komplexen Verhéltnis zwischen der Kritik an
hierarchischen Organisationsstrukturen und der
Forderung nach Werten wie Autonomie, Authen-
tizitat, Subjektivitat.'

Die Vereinnahmung der Kritik durch die ka-
pitalistische Verwertungslogik wird auch im

15 Boltanski und Chiapello unterscheiden die Kiinstler-
von der Sozialkritik. Letztere beinhalte Bestrebungen
gegen Ungleichheit, Armut und Ausbeutung und sei
traditionell vor allem von der Arbeiterbewegung vertre-
ten worden. Sie behaupten, dass der Kapitalismus nur
deshalb wieder erstarkt sei, weil er die Kiinstlerkritik
durch Aneignung in das kapitalistische System inte-
griert und so ihrer Widersténdigkeit beraubt habe. Die
Sozialkritik andererseits sei dadurch entkréftet worden
und habe in der Folge an StoBkraft verloren (siche Bol-
tanski/Chiapello 2001, S. 468—469).

16  Dabei wird deutlich, dass sich bei manchen Vertretern
der Konzeptkunst ein kiinstlerisches Selbstverstindnis
abzeichnet, bei dem sich die seit der Neuzeit aufgekom-
menen Vorstellungen von der ,,Legende vom Kiinstler*
mit jenen der Kiinstlerkritik iiberlagern. Siehe Ernst
Kris und Otto Kurz, Die Legende vom Kiinstler. Ein
geschichtlicher Versuch, Frankfurt am Main: Suhr-
kamp 1980 (zuerst 1934), sowie die Analyse von Bea-
trice von Bismarck zur Konstitution der Kiinstlerschaft
nach 1960. Die Autorin vertritt darin die These, dass
sich diese Werte bis heute mit unverdnderter Konstanz
erhalten (Bismarck 2010a).



Kunstdiskurs ldngst als Problemstellung er-
kannt. In den letzten Jahren ist eine ganze
Reihe von Schriften erschienen, die sich mit der
zunehmenden ,,Kulturalisierung des Okono-
mischen® auseinandersetzen.”” Die vorliegende
Untersuchung versteht sich als Beitrag zu dieser
Diskussion um die Konsequenzen, die sich aus
den gesellschaftlichen Entwicklungen fiir eine
kritische kiinstlerische Praxis und die Kiinstler/
innenrolle ergeben.'®

Eine 6konomische und soziokulturelle
Kontextualisierung der Werke, wie sie hier
vorgenommen wird, steht im Kontrast zur
weitgehend homogenen Rezeption der frithen
Konzeptkunst. Bis heute werden die Werke nur
innerhalb eines kunsthistorischen Narrativs
verortet. Die Konzeptkunst, so die Argumen-
tation, erweitere den Kunstbegriff, erschlie3e
neue Formen der Werkprésentation und alter-
native kiinstlerische Handlungsfelder."” Diese
neuen Handlungsfelder sind bisher kaum niher
beschrieben worden. Stattdessen hat sich die Li-
teratur unter dem Begriff der Institutionskritik
eingehend der Frage gewidmet, wie die Kiinstler/
innen in ihren Werken die Machtstrukturen in-
nerhalb des Kunstbetriebs adressierten.

Diese einseitige Rezeption wurde mal3geblich
von einigen Vertreter/innen der européisch-
amerikanischen Konzeptkunst der 1960er Jahren
gepragt. Am prominentesten haben Daniel Buren
und Joseph Kosuth in ihrer Doppelrolle als
Kiinstler und Kritiker dazu beigetragen, indem
sie eine Fiille von Artikeln produzierten.?

17  Siehe etwa Art & Economy, hrsg. von Felix Zdenek, Be-
ate Hentschel und Dirk Luckow, Ostfildern-Ruit: Hatje
Cantz, 2002; Thomas Robke, Kunst und Arbeit. Kiinst-
ler zwischen Autonomie und sozialer Unsicherheit, Es-
sen: Klartext, 2000; Das Phantom sucht seinen Morder.
Ein Reader zur Kulturalisierung der Okonomie, hrsg.
von Justin Hoffmann und Marion von Osten, Berlin: b
books, 1999, oder Kreativ prekdr. Kiinstlerische Arbeit
und Subjektivitit im Postfordismus (Loacker 2010).

18  Ich beziehe mich vor allem auf die von Marion von Os-
ten herausgegebene Anthologie Norm der Abweichung
(Osten 2003) und darin besonders auf die Beitrdge
von Bismarck 2003 und Ulrich Brockling, ,,Bakunin
Consulting, Inc. Anarchismus, Management und die
Kunst, nicht regiert zu werden®, in: Osten 2003, S. 19—
38. Siehe ebenfalls Simon Sheikh, ,,Talk Value. Cultural
Industry and the Knowledge Economy*®, in: Choi u. a.
2008, S. 182-197.

19 Wenn die Konzeptkunst auBerhalb des Kunstdiskurses
historisch verortet wird, dann wird in ihrem Zusam-
menhang gemeinhin auf den Vietnamkrieg und die
Studentenproteste der spédten 1960er Jahre verwiesen.
Diese Verortungen tragen zu keinem differenzierten
Verstdndnis der Kunstwerke bei, ja zementieren sogar
den kritischen Impetus, wie er fiir die Konzeptkunst
allzu oft behauptet wird. (Siehe dazu stellvertretend
Morris/Bonin 2012, S. xvi, 1).

20 Siehe die Aufsatzsammlungen Kosuth 1991 und Bu-
ren 1995. Die kiinstlerische Diskursproduktion in der
Konzeptkunst beschreiben ausfiihrlich Alberro 2003, S.
27-35, und Kotz 2005, S. 9-12.

Die verbreitete Auffassung, dass es sich bei der
frithen Konzeptkunst um eine dezidiert kriti-
sche Stromung handelt, wurde zuallererst durch
ihre Texte autorisiert. Wegweisend fiir die Re-
zeption der Konzeptkunst sind auBBerdem die
Schriften, die im Umfeld der Zeitschrift October
entstanden sind. Eine einflussreiche Stellung hat
der von Benjamin Buchloh verfasste und wohl
meistzitierte Text zur Konzeptkunst Conceptual
Art 1962—1969: From the Aesthetic of Adminis-
tration to the Critique of Institutions. Der 1990
in October erschienene Artikel ist geradezu bei-
spielhaft fiir die kunsthistorische Riickbindung
der Konzeptkunst an ein modernistisches Erbe.?!
Der Konzeptkunst wird in dieser Erzdhlung das
kritische Potenzial zugesprochen, die zentrale,
von Clement Greenberg proklamierte Eigenschaft
der Autonomie der Kunst aufzugeben und statt-
dessen ihre Abhédngigkeit von Institutionen im
Sinne einer Kritik offenzulegen.?? Buchloh sieht
diese Kritik an den Institutionen in der Tradition
von Duchamps Readymade, das auch grund-
legende Fragen nach der Definition von Kunst
und den damit verbundenen (institutionellen)
Machtanspriichen aufwarf.”

Diese Erzahlung fiihrte nahtlos zum Ver-
standnis der Konzeptkunst als einer ersten Form
der Institutionskritik: Eine in den spéten 1960er
und frithen 70er Jahren einsetzende kiinstlerische
Praxis, die die sozialen Funktionen von Kunst
und besonders die eigene Position als Kiinstler/
in innerhalb von Galerien und Museen kritisch
reflektiert und analysiert. Bis heute ist im Begriff

21 Der Artikel erschien erstmals 1989 in franzosischer
Sprache im Katalog zur Ausstellung L‘art conceptuel:
une perspective im Musée d’art moderne de la Ville
de Paris. 1990 wurde er in englischer und deutscher
Ubersetzung publiziert (siche Buchloh 1990). Aktuelle-
re Schriften, in denen sich die Autor/innen mehr oder
weniger explizit auf dieses kunsthistorische Narrativ
stiitzen, sind Bourriaud 1998, S. 116; Buchmann 2007,
S. 45-46; Corris 2006, S. 303; und Susan L. Jenkins,
,.JInformation, Communication, Documentation. An In-
troduction to the Chronology of Group Exhibitions and
Bibliographies®, in: 1965-1975. Reconsidering the Ob-
Ject of Art, Ausst.-Kat. Los Angeles, Museum of Con-
temporary Art, 15.10.1995-4.2.1996, hrsg. von Museum
of Contemporary Art, Los Angeles, Cambridge, MA:
MIT Press, 1995, S. 269-274.

22 Fiir Greenbergs Autonomie-Begriff siehe die Aufsitze
»Avant-Garde and Kitsch® und ,,Modernist Painting*
(Greenberg 1939 und Greenberg 1961).

23 Siehe Buchloh 1990. Der Autor reduziert das Werk auf
einen sprachlichen Akt. Andere sprachliche Konzep-
te wie beispielsweise Wittgenstein’sche Sprachspie-
le und performative Sprechakte werden genauso von
der Betrachtung ausgeschlossen wie nicht-sprachliche
Systeme. Aufschlussreich ist dazu das 1994 in Octo-
ber abgedruckte Roundtable-Gesprich, in dem dieses
linguistische Paradigma u. a. auch von Krauss riick-
blickend auf die 1960er Jahre verteidigt wird (Krauss
u. a. 1994, S. 18-19). Stellvertretend fiir die Rezeption
Duchamps siche ebenfalls Krauss 1981, S. 79, oder
Deutsche 2011.
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der ,,Institutionskritik® ein autonomes Kiinstler-
subjekt mitgedacht, das sich die ausschlieBlich
kunstbezogenen Rahmenbedingungen seiner Pro-
duktion in ebenso analytischer wie strategischer
Absicht aneignet.?* Dieses Kritik-Verstdndnis
hat nicht nur die bisherige Diskussion um die
Konzeptkunst dominiert, sondern auch zum
Ausschluss von (als nicht institutionskritisch ge-
werteten) Positionen und anderer zeithistorischer
Kontexte aus der Kunstgeschichtsschreibung
gefiihrt.?

Erst in den letzten Jahren zeigen wenige
neuere Ansétze eine Revision dieser Rezeption
— und auch einen Generationenwechsel der Wis-
senschaftler/innen — an. Diese Ansétze nehmen
vermehrt auch mediale, funktionale, performa-
tive und diskursive Aspekte der kiinstlerischen
Praxis auf. Hierbei sind vor allem die Texte von
Alexander Alberro und Sabeth Buchmann zu
nennen. Alberro zeichnet in Conceptual Art and
the Politics of Publicity den Aspekt der profes-
sionalisierten Selbstvermarktung und Publizitét
innerhalb der friihen New Yorker Konzeptkunst
nach. Seine Ergebnisse in Bezug auf die Ent-
wicklung des US-amerikanischen Kunstmarkts
und die Vermarktungsstrategien des Galeristen
Seth Siegelaub liefern wichtige Grundlagen fiir
das vorliegende Buch. Sabeth Buchmann unter-
sucht die Neubewertung des Produktionsbegriffs

24 Siche dazu beispielsweise die Einleitung im Sammel-
band Institutional Critique. An Anthology of Artists’
Writings (Alberro/Stimson 2009). Alberro zementiert
darin die enge Definition der Institutionskritik, wie
sie von den Kiinstler/innen der 1960er und 70er Jahre
vorgenommen wurde (Alberro 2009). In anderen Fil-
len bildet der Kritikbegriff die implizite Grundlage fiir
eine Betrachtung der Werke (siche etwa Rorimer 1999).
Auch Rosalyn Deutsche vermittelt diesen Kritikbegriff
bis heute in ihren Vorlesungen zur Institutionskritik,
die sie alle zwei Jahre abhilt. Sie ist Professorin an der
New Yorker Columbia University. Auf die problemati-
sche Tendenz, die Institiutionskritik auf eine epistemo-
logische Funktion zu reduzieren weist Isabelle Graw
hin (siche Graw 2005).

Die Werkanalysen in der vorliegenden Dissertation
legen einen Kritikbegriff nahe, der die kiinstlerischen
Aneignungsformen in ihrer ambivalenten Beziehung
zum Gegenstand fasst. Kritik wird hier als Form der
reflexiven Bezugnahme dessen verstanden, was die
Kiinstler/innen in ihrer Arbeit und ihrem Lebensalltag
prégte. Diese zwei unterschiedlichen Auslegungen von
»Aneignung” erodrtert ausfithrlich ebenfalls Isabelle
Graw im Aufsatz ,,Wo Aneignung war, soll Zueignung
werden. Faszination, Subversion und Enteignung in der
Appropriation Art“ (sieche Graw 2004).

25 Buchlohs Argumentation in seinem Text ist entlang der
Binaritdt von kritischen versus unkritischen Kiinstlern
formuliert: Die einen, zu diesen zdhle beispielsweise
Joseph Kosuth, seien einer positivistischen und admi-
nistrativen Asthetik verpflichtet, die gleichzeitig auch
die politisch passive Mittelschicht reprédsentiere. Die
anderen, so zum Beispiel Hans Haacke, duflerten eine
Institutionskritik, indem sie die administrative Asthe-
tik gegen das soziale System richteten (Buchloh 1990,
S. 105-143).
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der frithen Konzeptkunst, dessen Entstehung

sie vor allem in Zusammenhang mit den damals
aufkommenden Informations- und Kommunika-
tionstechnologien erklart.?

Eine historische Differenzierung zeichnet
sich auch in einigen Ausstellungen der letzten
Jahre ab, die stirker auf konkrete Projekte und
Ereignisse der frithen Konzeptkunst fokussieren.
Das sind namentlich In and Out of Amsterdam.
Travels in Conceptual Art, 1960—1976, A Bit
of Matter and a Little Bit More. The Collec-
tion and Archives of Herman and Nicole Daled.
1966—1979 und Materializing Six Years: Lucy R.
Lippard and the Emergence of Conceptual Art*’
Von Bedeutung sind diese jlingeren Ansitze, weil
sie die Konzeptkunst mit zeithistorischen Dis-
kursen und Entwicklungen in Verbindung setzen
und durch ihren Fokus auf Fallstudien zu einer
differenzierteren Geschichtserzdhlung beitragen.

Fiir Ephemera allerdings ist diese Arbeit
noch nicht geleistet worden. Sie dienen bislang
fast ausschlieBlich als Priifstein fiir die nicht

26 Siehe Sabeth Buchmanns Denken gegen das Denken.
Produktion, Technologie, Subjektivitdiit bei Sol LeWitt,
Yvonne Rainer und Hélio Oiticica (Buchmann 2007,
siehe ferner Alberro 2003). Auch Blake Stimson nimmt
in seinem Artikel ,,What Was Institutional Critique?
eine historische Verortung vor, allerdings ausgehend
vom Begriff der Institutionskritik. Er liest diesen als
Ausdruck einer viel allgemeineren antiautoritdren Be-
wegung der spaten 1960er Jahre (Stimson 2009).

Wertvolle empirische Daten fiir die vorliegende
Arbeit liefern jiingere Studien iiber das soziale und
professionelle Netzwerk der Konzeptkunst und iiber
die Entwicklung US-amerikanischer Kunstmagazi-
ne. Siehe hierzu Diana Crane, The Transformation of
the Avant-Garde. The New York Art World 1940—1985
(Crane 1987); Sophie Richard, Unconcealed. The In-
ternational Network of Conceptual Artists 1967-77.
Dealers, Exhibitions and Public Collections (Richard
2009) und Gwen Allen, Artists’ Magazines. An Alter-
native Space for Art (Allen 2011). Erhellend fiir die
Untersuchung sind neben diesen neueren Ansidtzen
zur Konzeptkunst auch Forschungen zu benachbarten
Stromungen, etwa zur Performancekunst. Siche zum
Beispiel Amelia Jones, ,,,Presence’ in Absentia. Experi-
encing Performances as Documentation™ (Jones 1997);
Liz Kotz, Language between Performance and Photo-
graphy (Kotz 2006) und Fraser Ward ,,Some Relations
Between Conceptual und Performance Art“ (Ward
1997).

27 Die Ausstellung In and Out of Amsterdam. Travels in
Conceptual Art, 1960—1976, die 2009 im Museum of
Modern Art, New York, stattfand, thematisierte den As-
pekt des Reisens mit Fokus auf die Stadt Amsterdam. 4
Bit of Matter and a Little Bit More. The Collection and
Archives of Herman and Nicole Daled. 1966—1979 im
Haus der Kunst, Miinchen 2010, portritierte die Szene
aus der personlichen Perspektive des belgischen Samm-
lerpaars. Materializing Six Years: Lucy R. Lippard and
the Emergence of Conceptual Art, 2012 im Brooklyn
Museum, New York, nahm das Buch Six Years. The
Dematerialization of the Art Object from 1966—1972 als
Ausgangspunkt fiir die historische Darstellung der Sze-
ne, in der sich die Kuratorin Lucy Lippard bewegte. Zu
allen Ausstellungen erschienen umfangreiche Kataloge.
(Siehe Liese 2009; Daled 2010 und Morris/Bonin 2012).



weiter begriindete Behauptung einer instituti-
onskritischen kiinstlerischen Geste. Entsprechend
werden einzelne Werkbeispiele in geradezu in-
flationdrer Weise in der Literatur erwahnt, ohne
allerdings analysiert zu werden. Zu diesen zdhlen
etwa Robert Barrys Closed Gallery Piece (1969),
Dan Grahams Schema (March 1966) (1966/67)
oder Homes for America (1966/67) und Joseph
Kosuths Second Investigation (1968). Dartiber hi-
naus scheinen Ephemera, folgt man der Literatur,
allein wegen ihrer hohen Auflagenzahl und der
Reichweite ihrer Distribution eine demokratische
Wende der kiinstlerischen Produktion zu belegen.
SchlieBlich wiirden die Kiinstler/innen mit der
Produktion von Einwegdrucken das Kunstwerk
seiner Materialitdt und Objektform entledigen,
dadurch traditionelle kiinstlerische Werte wie
Originalitdt und Authentizitit zuriickweisen und
sich so den Mechanismen des Kunstmarktes
entziehen.

Mit dieser Untersuchung mdchte ich drei
Annahmen revidieren, die die Rezeption der
Konzeptkunst bisher prigten. Erstens, dass sich
die Kiinstler/innen mit der Bearbeitung von Ein-
ladungskarten und Anzeigen ausschlielich auf
institutionelle Machtverhéltnisse innerhalb der
Kunstwelt bezogen, zweitens, dass sich die in den
Werken vollzogene kiinstlerische Reflexion und
Kritik durch den Begriff der Institutionskritik
erschopfend fassen lassen, und drittens, dass
formale und materielle Aspekte in der Konzept-
kunst eine untergeordnete Bedeutung haben.

Kapitel 2 diskutiert die Mitteilungs- und
Adressierungsformen von Ephemera mit Blick
auf die kiinstlerische Auseinandersetzung
mit zeithistorischen gesellschaftlichen Ent-
wicklungen. In Ephemera zeichnet sich eine
konsumentenorientierte Kommunikationsweise
ab, die sich gleichzeitig ganz dhnlich in Wer-
beagenturen der New Yorker Madison Avenue
vollzog. Beide, Werbung und Konzeptkunst,
erprobten erstmals Mitteilungsformen, die sich
nicht langer im Verweis auf ein glanzendes Pro-
dukt (Auto, Kunstwerk, Ausstellung) erschopfen.
Ins Zentrum tritt stattdessen der Akt der Kom-
munikation selbst, was zu einer Aufwertung des
Rezeptionsprozesses und einer Aktivierung des
Publikums fiihrt.

Zugleich kommt in Ephemera ein Konzept
von Offentlichkeit zur Anwendung, das sich an
der postfordistischen Logik von kommerzieller
Zielgruppenansprache und Werbewirkungsfor-
schung orientiert. Das Kapitel erortert, wie sich
in Konzeptkunst und Werbung die Kritik an den
Werten der Nachkriegsgeneration und die Inno-
vation von Kommunikationsmodellen gegenseitig

bedingen. Buchlohs kanonischer Begriff ,,As-
thetik der Administration erhélt in diesem
Kapitel eine Neuauslegung, denn die Analyse
macht deutlich, dass gerade die formale Aneig-
nung des damaligen Verwaltungsapparates als
Mittel diente, zwischen Kritik und Innovation zu
verhandeln.®

Dies gilt besonders fiir die Fragebogen, die
die Vertreter/innen der frithen Konzeptkunst
vermehrt als ,,Werkformat* und kiinstlerische
Publikumsbefragung nutzten. Dan Grahams
Likes (1969) und Yoko Onos Circle Drawing
Event (1964) wurden zwar als Anzeigen in Zei-
tungen abgedruckt respektive als Postkarten
verschickt. Anders als zu erwarten wire, dienten
sie aber weder der Messung einer Wirkung ihrer
Werke, noch lisst sich darin ein Interesse an den
Stimmen des Publikums nachweisen. Die Fra-
gebogen stellten stattdessen Kommentare zur
intensiv gefiihrten Positivismusdebatte der spaten
1960er Jahre dar. Zugleich diente der Fragebogen
den Kiinstler/innen als Kommunikationsmittel
und dem Publikum als gedankliche Projektions-
fliche und zeichnete auf diesem Weg gleichsam
die Ideale einer konsumentenorientierten Kom-
munikation vor.

Heute gehort die kiinstlerische Produktion
von Einladungskarten, Anzeigen und Plakaten
langst zum Repertoire der Gegenwartskunst.
Zudem haben Ephemera der Konzeptkunst in
den letzten Jahren eine enorme Aufwertung im
Kunstbetrieb erfahren. Kiinstler wie Lawrence
Weiner, Richard Long oder Niele Toroni betonen
die historische Relevanz ihrer Ephemera, indem
sie Werkkataloge ihrer Einladungskarten und
Plakate publizieren. Auch Museen verstarken
in jiingster Zeit die Beschiftigung mit und die
Présentationen von Ephemera-Sammlungen.”
Angesichts dieser hohen Aktualitdt erstaunt es,
dass es bisher keine kunsthistorische Unter-
suchung gibt, in der kiinstlerische Ephemera
eingehend analysiert, kritisch befragt und kontex-
tualisiert werden.*

28 Buchloh begniigt sich bei der historischen Verortung
der Werke mit wenigen Verweisen auf die Theorien
Theodor W. Adornos, Alain Robbe-Grillets und Guy
Debords (siehe Buchloh 1990).

29  Stellvertretend sei hier nochmals auf die Ausstellung /n
and Out of Amsterdam von 2009 im MoMA verwiesen,
die fast ausnahmslos Ephemera und Archivmaterialien
présentierte (siche Liese 2009).

30  Als hilfreiche Materialsammlung bietet sich Leiber/Alden
2001 an, enthdlt jedoch keine Werkanalysen. Wertvoll
sind aulerdem einzelne Fallstudien, in denen allgemei-
ne Eigenschaften von Ephemera mitformuliert sind:
Bismarcks Analyse ,,R. S. V. P. Louise Lawler und die
Kunst des Einladens® (Bismarck 2010b); Cherise Smith,
-Re-member the Audience. Adrian Piper’s Mythic Being
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Die Analyse von Ephemera, die sich einer
disziplindren Status- und Funktionszuwei-
sung entziehen, stellt eine kunsthistorische
Herausforderung dar. Wie lésst sich ein Objekt
beschreiben, das einmal als Werbung, einmal als
historisches Dokument und einmal als Kunst-
werk auftritt und diesen Status jederzeit dndern
kann? Die Kunstgeschichte basiert nach wie vor
auf einer Hierarchisierung zwischen ,,unikaten‘
Kunstwerken und drucktechnisch reprodu-
zierten Medien. Um dennoch Rahmen- und
Diskursbedingungen des Werks mit in den Blick
zu riicken, wird deshalb {iblicherweise der Be-
griff ,,Kontext* herangezogen. Der ,,Kontext*
beschreibt alles, was ein Werk umgibt, was ihm
aber nicht zugehort. Die realen, vorgegebenen
oder vorgefundenen, raumlichen, zeitlichen und
institutionellen Bedingungen bestimmen — so
die mit dem Begriff verbundene Annahme — das
Werk mafBigeblich mit.*! Auch der weniger ver-
breitete Begriff des Paratextes betont — mehr
noch als der ,,Kontext* — das Moment einer
Durchdringung von Werk und seiner Rahmung.*
Die Problematik liegt darin, dass beide, der
Kontext- und Paratextbegriff, gleichwohl eine
erkennbare Grenze zwischen Werk und Kontext
suggerieren.” Durch die Grenzziehung wird ein
autonomer Wirk- und Bedeutungsraum der Kunst
behauptet. Die Analysen von Ephemera machen

Advertisements®, in: Art-Journal, Bd. 66, Nr. 1, Frithling
2007, S. 46-58, und Anne Rorimer mit ,,Siting the Page:
Exhibition Works in Publications — Some Examples of
Conceptual Art in the USA™ (Rorimer 1999, S. 11-25).

31 Der Kontextbegriff wurde aus der (post-)strukturalisti-
schen Sprachtheorie als analytisches Hilfsmittel in die
Kunstwissenschaft eingefiihrt und hat seit den 1990er
Jahren einen festen Platz in den Diskursen der Gegen-
wartskunst. (Siehe Johannes Meinhardt, ,,Kontext®, in:
DuMonts Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst,
hrsg. von Hubertus Butin, K6ln: DuMont, 2006, S. 141—
144).

32 Genette bezieht sich in diesem Zusammenhang auf die
Erorterungen zum Préfix ,,para“ des Literaturkritikers
J. Hillis Miller: ,,,Para‘ is an ,uncanny* double antitheti-
cal prefix signifying at once proximity and distance,
similarity and difference, interiority and exteriority,
something at once inside a domestic economy and
outside it, something simultaneously this side of the
boundary line, threshold, or margin, and at the same
time beyond it, equivalent in status and at the same time
secondary or subsidiary, submissive, as of guest to host,
slave to master.” (J. Hillis Miller, ,,The Critic as Host",
in: Critical Inquiry, Bd. 3, Nr. 3, Friithling 1977, S. 441).
Was hier anklingt, ist die ambivalente Funktion des
Paratextes gegeniiber dem Text, der diesen einerseits
vermittelt und sich ihm dadurch unterordnet, zugleich
aber seine Lektiire wesentlich bestimmt. (Siche Genet-
te 2011 (1978), S. 2-9). An Bedeutung gewinnt dieses
Verhiltnis in der frithen Konzeptkunst, weil sich das
eigentliche Werk, das sich als dematerialisiert prasen-
tiert, unserem Zugriff entzieht. Der Paratext bleibt oft
das einzige materielle Zeugnis des Werks.

33 Siehe die Beitrdge in Kolb u. a. 2018.
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jedoch deutlich, dass der Kontext in einer Weise
auf die Bedeutungsstruktur des Kunstwerks
iibergreifen kann, dass es gerade nicht mehr
moglich ist, schon vorweg zu bestimmen, was zu
ithm gehort.

Die vorliegende Untersuchung erweitert die
bestehenden Ansétze mit einer Engfiihrung von
Kunstgeschichte und Material Culture Studies.
Der interdisziplinér ausgerichtete Forschungs-
zweig hat sich im angelséchsischen Raum in
den 1990er Jahren entwickelt.* Er geht von der
Annahme aus, dass Menschen tiber ihre ma-
terielle Kultur denken und handeln und dass
umgekehrt die Dinge, mit denen sie leben, eine
soziale und kulturelle Praxis verdinglichen und
reprasentieren. Dies hat zur Folge, dass sich liber
den Umgang und die Wahrnehmung des Ge-
genstandes auch seine Bedeutung im Laufe der
Zeit dndern kann. Auf dieser Annahme basie-
rend, hat sich die Metapher der Biografie und die
Rede von einem sozialen Leben des Objekts als
methodischer Fokus auf die materielle Kultur
etabliert. Dieser Ansatz ist fiir die Untersuchung
von Ephemera duflerst fruchtbar. Er macht es
iiberhaupt erst moglich, die Bedeutungsverande-
rung von Ephemera in den letzten 50 Jahren zu
beschreiben.*

Kapitel 3 beleuchtet Fragen der Materia-
litdt und Alterung von Ephemera. Ich beschreibe
darin die materiellen Funktionen von Ephemera
als Objekte fiir die Uberlieferung der Kon-
zeptkunst. Ephemera beziehen ihre Bedeutung
gerade aus der Tatsache, dass sie sich selbst nicht
als Kunstwerke ausgeben, sondern in ihrer Rolle
als Paratexte auf eine kiinstlerische Handlung

34 Der Ansatz entstand im Bereich von Anthropologie,
Archidologie und Soziologie. Er resultierte aus dem Ver-
such, mittels Artefakten Informationen iiber préahistori-
sche oder nicht schriftbasierte Kulturen zu gewinnen,
fiir die es also keine schriftlichen Quellen gab. (Siche
Christopher Y. Tilley, Handbook of Material Culture,
London: Thousand Oaks, CA: Sage, 2006, S. 1-3).
Der Archéologe Carl Knappett beschreibt die Material
Culture Studies als Feld, das die Disziplinen der Ko-
gnitivwissenschaft, Psychologie, Soziologie, Anthro-
pologie und Kunstgeschichte tangiert (Knappett 2005,
S. vii). Einflussreich fiir die Erweiterung dieses Fokus
auf gegenwirtige kapitalistische Gesellschaften ist eine
Gruppe von Material Culture-Anthropolog/innen am
University College London. Siehe dazu das seit 1996
herausgegebene Journal of Material Culture (http:/
journals.sagepub.com/home/mcu).

35 Etabliert hat sich der Forschungsansatz heute in der
Sozialanthropologie. Er wurde erstmals ausfiihrlich
in Igor Kopytoffs Artikel ,,The Cultural Biography of
Things* theoretisiert, der 1986 in Arjun Appadurais
Sammelband The Social Live of Things erschien und
bis heute kanonische Wirkung hat (Kopytoft 1986; Ap-
padurai 1986). Als Einfiihrungstext in die Material Cul-
ture Studies bietet sich ebenfalls ,,What do Objects do?
A Material and Visual Culture Perspective™ an (siche
University College London 2009).



verweisen. Thnen kommt die Aufgabe zu, die in
den 1960er und 70er Jahren geforderte dema-
terialisierte Kunst materiell zu belegen. Dass
Ephemera zwingend in Hinblick auf ihre Uber-
lieferungsfunktion gelesen werden miissen,

zeige ich exemplarisch an Daniel Burens pho-
to-souvenirs auf. Der Kiinstler verarbeitete die
Fotografien, mit denen er seine Plakataktionen
im Stadtraum dokumentierte, zwischen 1966 und
1975 mit Vorliebe zu Bildpostkarten. In diesen
Souvenirs wird die (verpasste) ortsspezifische
und zeitlich begrenzte Aktion fiir die Nachwelt
greif- und erinnerbar. Die Postkarte verortet aber
die Aktion auch in einem rdumlichen und zeit-
lichen Kontext, dessen Bedeutung sich jedoch
auf seine geografischen Koordinaten beschrinkt.
Sie dient dem Nachweis einer zukunftswei-
senden mobilen Kunstpraxis und entwirft
zugleich das romantische Bild einer nomadischen
Kiinstlerfigur.

Das Kapitel erortert auch die Bedingungen
der historischen Wertbildung von Ephemera. Wie
wurde in den letzten 50 Jahren billige Printwer-
bung zu Sammlungsgut? Und welche Funktionen
kommen dem jeweiligen Objektstatus von Ephe-
mera damals und heute zu? In den 1960er und
70er Jahren fanden Ephemera ihren Einsatz
als soziale Medien und ,,Posting-Formate* und
dienten so der langfristigen Imagebildung der
Kiinstler/innen. Heute dagegen nehmen die mitt-
lerweile vergilbten und nostalgisch gewordenen
Drucksachen die Rolle als ,,authentische® Ge-
schichtsdokumente ein. So werden sie vor allem
in Ausstellungen présentiert, in denen sie als ma-
terielle Belege fiir eine innovative kiinstlerische
Ideenproduktion stehen und damit beispielhaft
auf den Wertekanon der heutigen ,,Wissens-
gesellschaft” verweisen. Am Vergleich zweier
Ephemera-Sammlungen, denen von Jean-Noél
Herlin und von Nicole und Herman Daled, zeigt
sich schlieBlich auch die hohe soziale Dynamik
von Ephemera. Die unterschiedlichen Samm-
lungszusammenhéange, die Archivordnungen,
aber auch 6konomische Interessen und sozialer
Einfluss der Sammler/innen beeinflussen den
weiteren ,,biografischen* Verlauf der Exponate.

Mit dem Fokus auf ,,biografische Aspekte
von Ephemera vernachléssige ich bewusst eine
Orientierung an kunsthistorischen Klassifi-
zierungen. Denn wie die Werkanalysen klar
machen, lédsst sich gerade in Hinblick auf Fragen
der Medialitit, Mobilitdt, Dokumentation oder
des Ortsbezugs eine Trennung zwischen Kon-
zeptkunst, Performancekunst, Land Art und
Fluxus nicht langer aufrechterhalten. Die Unter-
suchung hilt dennoch an der Bezeichnung

,Konzeptkunst* fest. Der Begiff benennt die in-
haltlichen Gemeinsamkeiten der kiinstlerischen
Verfahrensweisen und ihre zeitliche, riumliche
und diskursive Ndhe zueinander. Die unter-
suchten Werke hingegen sprengen den Rahmen
dessen, was tiblicherweise als typische Konzept-
kunst bezeichnet wird.*

Mit dem methodischen Versuch, die kunst-
historische Lektiire mit Theorien iiber alltags-
bezogene Dingkultur zu verbinden, mochte ich
nicht zuletzt einen Beitrag zur aktuellen Frage
leisten, wie die Kunstgeschichte mit all jenen
kiinstlerischen Praktiken umgehen soll, die
sich heute zunehmend an der Grenze zwischen
Kunstwerk und Kontext, zwischen Kunst, De-
sign und Alltagsobjekt ansiedeln. Ephemera der
spaten 1960er und 70er Jahre legen eine Lesart
nahe, die nicht linger auf Status- und Gattungs-
grenzen referiert. Dieses Buch versteht sich in
diesem Sinne auch als ,,Fallstudie* fiir Werke, die
sich erst liber die Kommunikations- und Hand-
lungszusammenhénge zwischen Akteur/innen,
Institutionen, Ereignissen und Orten erschlie3en.

36  Yoko Ono wird gemeinhin als Fluxuskiinstlerin be-
zeichnet, Eleanor Antin hingegen dem Genre des Films
zugeordnet.
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1. Unterwegs im globalen Dort



Flexible und dezentrale Postwege

Die Schwarz-WeiB-Fotografie zeigt 100 knie-
hohe schwarze Gummistiefel. Sie stehen, zu einer
Linie angeordnet, auf einem weitldufigen Sand-
strand und scheinen auf den Atlantischen Ozean
zu blicken. Die Postkarte mit diesem unge-
wohnlichen Motiv kam von ,,Eleanor Antin, 201
Pacific Avenue, Solana Beach, California 92075
und erreichte im Mirz 1971 iiber den Postweg
knapp 1000 Personen in den Vereinigten Staaten,
Asien und Europa (Abb. 2a)." Uber die niichsten
zwei Jahre folgten in unregelméfBigen Abstéinden
weitere 50 solcher Postkarten. Die letzte ver-
schickte die Kiinstlerin am 9. Juli 1973.

2a S. 114

100 Boots ist eine Reisegeschichte in Bildern.
Die handelsiiblichen Bildpostkarten zeigen Orts-
und Landschaftsansichten Kaliforniens und New
York Citys. Immer sind darauf dieselben 100
Gummistiefel in wechselnden Formationen und
bei unterschiedlichen ,,Aktivititen zu sehen,
die auf der Kartenriickseite angegeben sind (/00
Boots at the Bank, 100 Boots in the Market).
Dass diese ,,Handlungen* als Teil einer ldngeren
Abenteuerreise wahrgenommen werden, liegt

an der Distributionsform der Postkarten. Ihre
konsequente Datierung durch den Poststempel
legt eine chronologisch-lineare Leseweise nahe.
So wurde die Serie von den Adressat/innen per
Post empfangen und so wird sie heute auch in
der bilderbuchéhnlichen Publikation /00 Boots
von 1999 prisentiert.? Die Bildfolge der Karten
gleicht einer Sequenz von Filmstills oder Frames,
die nur in dieser zeitlichen Abfolge sinnvoll
verstanden werden kann. Zusammen mit den
Bildtiteln deuten die Karten so mogliche Nar-
rationen in Form von einzelnen episodenhaften
Abenteuern der Stiefel an.’?

1 Siehe Antin 1999a, o. S.
2 Siehe Antin 1999.

3 Antin selbst legt den Vergleich mit den Frames von
episodischen Abenteuerfilmen nahe. Als filmisches
Vorbild nennt sie The Perils of Pauline, 1914. (Siche
Antins Brief an Jane Necol, (MoMAA Antin 1973) oder
die Einleitung der Kiinstlerin zu ihrer Monografie 700
Boots (Antin 1999, o. S.)).
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Die Geschichte beginnt beim angepassten
vorstédtischen Leben (/00 Boots on the Way to
Church, 100 Boots at the Bank, siche Abb. 3
und 4), das jedoch bei dem unbefugten Betreten
von Privatgrundstiicken ein jahes Ende nimmt
(100 Boots Trespassing, siche Abb. 5). Auf ihrer
,.Flucht* entdecken die Stiefel daraufhin in einer
Art Roadmovie die Landschaft Kaliforniens (/100
Boots on the Road, 100 Boots in a Meadow, siehe
Abb. 6 und 7), haben wechselnde Jobs (/00 Boots
on the Job, 100 Boots out of Job, siche Abb. 8
und 9), befinden sich im Krieg (/00 Boots in the
Bush, 100 Boots by the Bivouac, siche Abb. 10
und 11), um schlieBlich auf eine groBere Exkur-
sion nach New York aufzubrechen (/00 Boots on
the Ferry, siche Abb. 12), wo die Arbeit mit einer
Ausstellung im Museum of Modern Art im Juni
1973 ihren Abschluss findet. Die Arbeit bietet
unterschiedlichste Lesarten an, wobei sich die Er-
zahlung durch die bewusste Banalitit und einen
kindlichen Humor auszeichnet.*

4 Es gibt vereinzelte Versuche, 100 Boots als kritische Re-
ferenz an die Legionen abwesender Korper von jungen
Ménnern zu lesen, die wihrend des Vietnamkrieges ums
Leben kamen. (Siche beispielsweise Karen Moss, ,,Beyond
the White Cell: Experimentation/Education/Intervention
in California Circa 1970, in: State of Mind. New Califor-
nia Art Circa 1970, hrsg. von Constance Lewallen und Ka-
ren Moss, Berkeley: University of California Press, 2011,
S. 185). Solche Einengungen iiberzeugen angesichts der
Vieldeutigkeit der Fotografien und Titel nicht. Antin selbst
verdffentlichte mehrfach folgendes Narrativ, in dem sie
von den Stiefeln in der madnnlichen dritten Person spricht:
,.We took him to the market, the bank and the church. He
seemed to be a good suburbanite. [...] He began to champ at
the bit, and, ignoring a ,No Trespassing* sign, he climbed
over a the chain-link-fence protecting a power transforma-
tor. He had commited his first crime and had to hit the
road. [...] and 100 Boots was on his way to his next adven-
ture.” (Antin 1999a, o. S.). Die gleiche Erzéhlung wieder-
holt sie im Interview mit Cindy Nemser (Nemser 1972).
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Mobilitiat des Kunstwerks

Zentraler als eine den Szenen inhdrente narrative
Bedeutung ist das Motiv des Reisens, das auf
unterschiedlichen Ebenen verhandelt wird. /100
Boots fordert dazu auf, den Protagonisten — und
mehr noch der Kiinstlerin — auf ihrer zweijih-
rigen Reise durch die USA zu folgen. Wann hat
sich Eleanor Antin an diesen Orten aufgehalten?
Wie sah ihre Reiseroute aus? Wie viel Zeit lag
zwischen dem Zeitpunkt der fotografischen
Aufnahme und dem Versenden der Postkarte,
und hat Antin die Karte am gleichen Ort auf-
gegeben, an dem auch die Fotografien gemacht
wurden?’ Uber den kiinstlerischen Produk-
tions- und Distributionsprozess gibt das Werk

— durch Fotografie, Text und Poststempel — selbst
Auskunft. Ahnlich wie in den handelsiiblichen
Bildpostkarten, die On Kawara unter dem Titel
I Got Up zwischen 1968 und 1979 téglich mit
Orts- und Zeitangabe seines Aufstehens ver-
sehen und anschliefend versendet hat, enthalten
auch Antins Kartenriickseiten alle ndtigen zeit-
lichen und geografischen Informationen, sodass
man den Kontext der Reise nachvollziehen kann
(Abb. 13a und 13b). Neben den durch die Kiinst-
lerin nachgewiesenen Orts- und Datumsangaben
der fotografischen Aufnahme entwertete die Post

5 Fiir die Empfénger/innen stellten sich dhnliche Fragen
betreffend Dramaturgie und Fortgang der Serie. John
Perreault berichtet in der New Yorker Wochenzeitung
The Village Voice, dass er sich selbst als Empféanger der
Postkarten nie gefragt habe, was die Stiefel als Nachstes
erleben, sondern nur, wann die nichste Karte im Brief-
kasten liegen wiirde (siche Perreault 1973).

mit Hilfe des Poststempels die Briefmarke und
versah sie ebenfalls mit Datum und Ort der Post-
stelle. Die Post authentifiziert das Werk, indem
es Ort und Zeitpunkt seiner Entstehung und Dis-
tribution durch die Kiinstlerin belegt (Abb. 2b).
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Beim Vergleichen von Daten und Orten einer
langeren Kartensequenz féllt schnell auf, dass
sich Eleanor Antin beim Versand nicht an die
Chronologie der Aufnahmedaten gehalten hat.
Die Karte mit dem Titel /00 Boots in the Bush
wurde am 19. Juni 1971, um 16 Uhr in So-
lana Beach, California, aufgenommen, und erst
fast zwei Jahre spéter, am 2. April 1973, ab-
geschickt. Dazu kommt, dass mehrere Karten
das gleiche Aufnahmedatum tragen. Die Post-
kartenserie war also nicht das Resultat einer
langen Reise, die Antin gemeinsam mit dem
Fotografen Philip Steinmetz und mit 100 Stie-
feln im Gepéck unternommen hat. Stattdessen
hat Antin die Fotografien, die in mehreren Ta-
gesausflligen entstanden waren, nachtréaglich
zu einer Bildergeschichte geordnet. Was sich
uns zundchst als Reise der Stiefel prisentiert,
scheinbar nachweisbar durch Orts- und Zeitan-
gabe der Kiinstlerin und beglaubigt durch die
Post, offenbart sich bei ndherer Betrachtung
als freie narrative Bildabfolge. Ins Zentrum
der Arbeit riickt dann die kiinstlerische Aus-
einandersetzung mit der Frage, wie Narration
entsteht. Antin verwendet dafiir die Gummi-
stiefel als Akteure, die Postkarte als Biihne ihrer
Bildergeschichte und den Postversand als drama-
turgisches Gestaltungselement.

Dass die Kiinstlerin Narration in dieser
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Weise gestalten konnte, liegt in der Tatsache be-
griindet, dass sie die Karten in Eigenregie auf
eine Reise zum Publikum sandte.® Der Kontrolle
der Kiinstlerin entzog sich einzig die Dauer der
Postsendung. Antin konnte das Werk — mit Aus-
nahme einiger Tagesausfliige und Botengédnge
zum nichsten Postamt — bequem von Zuhause
aus realisieren. Die Beauftragung der Post mit
der Distribution und Prisentation des Werks
bedeutete fiir die Kiinstlerin einen enormen Mo-
bilitdtsgewinn. Antin selbst gab als Grund fiir
die Motivation zu /00 Boots an, dass sie sich
dadurch das sténdige beschwerliche Reisen zwi-
schen ihrem neuen Wohnort Solana Beach an der
kalifornischen Westkiiste und New York City,
wo sich ihr berufliches Leben abspielte und wo
sie ihre Werke ausstellte, ersparen konnte.

“I wanted to do something that lasted longer
— something that wouldn’t have to travel to
do — that I could send out without moving
from my nice old falling-apart house over
the Pacific in California. So I thought of the
mails which are an obvious method of distri-
bution that reach everyone with an address.””

Was Antin hier anspricht, ist nicht nur grundle-
gend fiir /00 Boots, sondern fiir das Verstdndnis
von Ephemera der frithen Konzeptkunst iiber-
haupt: Das Werk wurde mobil und fand plotzlich
alleine den Weg zum Publikum, iiber die Brief-
kisten in die Wohnzimmer und Biiros seiner
Rezipient/innen. Die dafiir nétige Infrastruktur
stellte die Post bereit, die jede Person mit

einer Postadresse beliefert. Die Post hatte so
weitreichende Folgen fiir das Werk. Produktion,
Distribution und Rezeption begannen sich ge-
genseitig zu iiberlagern, was eine Verschiebung
der traditionellen Aufgabenteilung zwischen den
Kiinstler/innen und Kunstinstitutionen nach sich
zog. Durch die direkte Ubermittlung des Werks

6  Das Zeitintervall zwischen den Sendungen lag zwi-
schen drei Tagen und fiinf Wochen. Innerhalb der Rei-
he erleben die Stiefel mehrere kleinere, jeweils fiinf bis
zehn Postkarten umfassende Episoden, wobei diese
jeweils in sehr kurzen Zeitabstdnden verschickt wur-
den. Mit der Wahl der Reihenfolge und der zeitlichen
Intervalle steuerte Antin die Lesart des Werks. Wie sie
im frithen Interview mit Cindy Nemser erzdhlte, passte
sie die Zeitintervalle zwischen dem Versenden einzel-
ner Karten den Ereignissen der Geschichte an. Als die
Stiefel zum Beispiel privates Geldnde betreten hatten
(100 Boots Trespass), konnte es Antin kaum erwarten,
die Stiefel auf die Flucht zu schicken. Sie sandte deshalb
bereits eine Woche spiter die ndchste Karte mit dem
Titel 100 Boots on the Road. (Siche Nemser 1972, S. 16;
Caesar 2005, S. 110).

7 Nemser 1972, S. 16. Ein dhnliches Zitat findet sich auch
in Caesar 2005, S. 109, und in Richards 1971.
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konnten sich Kiinstler/innen und Rezipient/innen
den Weg zu den klassischen Ausstellungsorten
sparen. Die Prisentation, Promotion, Vermitt-
lung und Sicherung des Werks war dadurch nicht
langer den Museen und Galerien vorbehalten. Im
Falle von 100 Boots sprengte die lange zeitliche
und rdumliche Ausdehnung der Arbeit auBerdem
die Prasentationsmoglichkeiten klassischer
Ausstellungsorte.

Fiir die Rezipient/innen bestand der Reiz
nicht nur darin, dass das Werk alleine zu ihnen
fand. Die Postkarte transportiert auch eine ganze
Reihe von semantischen Ambiguitéten. Sie
lasst unbeantwortet, fiir wen die (halb 6ffent-
liche) Botschaft gedacht ist, in welchem
Verhiltnis die Bild- oder Schriftseite zuein-
anderstehen, welche wichtiger ist, und ob die
Briefsendung jemals ihr Ziel erreichen wird.®
Wenn nun die Kiinstler/innen die Postkarte
als Trager und Multiplikator einer kiinstlerischen
Aussage nutzen, verliehen sie dem Werk eine
weitere ambigue Bedeutungsebene zwischen
intimer Ansprache, Briefkorrespondenz und 6f-
fentlichem Werbetréger.

Die Form der postalischen Distribution
bedeutete auch einen enormen Eingriff in Di-
mension, Materialitidt und Erscheinung des
Werks und fiihrte zu einer ,,administrativen
Asthetik®, die die frithe Konzeptkunst formal
charakterisiert.” Das Werk enthélt jetzt Adress-
angaben zu Absender/in und Adressat/in, eine
Briefmarke als Wertpapier, Zahlungsmittel und
Quittung sowie Ort und Datum des Poststem-
pels. Neben diesen Elementen, die jede Sendung
aufweisen muss, um ins Distributionssystem
der Post zu gelangen, fiel die Wahl der Kon-
zeptkiinstler/innen sehr oft auf standardisierte
Formen wie etwa in hoher Auflage produzierte
Einladungs- oder Postkarten, die nur selten
und unerheblich vom standardisierten C5-Format
abweichen und so in jede Manteltasche passen.
Der Postversand war, etwa im Vergleich zum
Telefon, damals eine giinstige Kommunikati-
onsmoglichkeit. Die US-Post libermittelte eine
Postkarte innerhalb der USA fiir 8 Cent."” Das
bedeutet, dass die Produktion von Ephemera
weder an grof3e finanzielle Mittel noch an einen
festen Ort oder an ein spezialisiertes Wissen ge-
bunden war und damit die Integration der Werke
in fast alle Lebensbereiche mdglich wurde.

8 Siehe Jacques Derrida, La carte postale. De Socrate a
Freud et au-dela, Paris 1980, S. 17, 39.

9 Siehe Buchloh 1990.

10  Gespriach mit dem ehemaligen Basler Galeristen Rolf
Preisig vom 27.9.2011, Ziirich (ABP Preisig 2011).



Das Netz als Organisationsform
und Ideologie

Diese fiir den Werkbegriff so wesentlichen mobi-
lisierenden Eigenschaften von Ephemera stehen
in einem engen funktionellen Zusammenhang
mit dem netzwerkbasierten Verteilungssystem
der Post. Es erlaubte Antin, die Distribution
der Kunstwerke dezentral zu gestalten und zu
steuern. Die Bedeutung, die das Netzwerk fiir
die frithe Konzeptkunst hatte, weist iiber seine
infrastrukturelle Funktion fiir die Distribution
von Ephemera hinaus. Das Netzwerk hat fiir die
Konzeptkunst eine ebenso zentrale metaphoro-
logische Bedeutung als Ideologie. Sie stand fiir
eine dezentralisierte Welt, die strukturell de-
mokratisch und dehierarchisch organisiert ist.
SchlieBlich steht das Netzwerk auch fiir eine
soziale Praxis, die wir heute als networking
bezeichnen.

Das Netz, in seiner metaphorologischen
Bedeutung, formt, aufgrund des Fehlens einer
zentralisierten Planung und Ubersicht, ein
System aus gleichberechtigten Knotenpunkten,
die durch ihre vielféltigen und sich stetig wan-
delnden Verbindungen und Beziehungen
zueinander bestimmt sind. Diese sich stindig
verdndernden Zustdnde machen das Netz-
werk dynamischer, lassen mehr Offenheit und
Moglichkeiten zu als eine hierarchische Orga-
nisationsstruktur.!" Was seit einigen Jahren als
Ideologie einer demokratisch organisierten und
dehierarchisierten Netzwerkgesellschaft des
spaten 20. Jahrhunderts beschrieben wird, ver-
suchten bereits die Konzeptkiinstler/innen in
den spaten 1960er Jahren mit der Aneignung
von Ephemera zu erreichen.” So kann poten-
tiell jede Person sich dieser Kunstform bedienen,
und ebenso kann jede Person mit einer Adresse
erreicht werden. Der Verlust eines Zentrums
legt zudem nahe, dass in der vernetzten Welt
geografische Hiirden fiir die Moglichkeit einer
Kontaktkniipfung unerheblich werden. Deshalb
musste Antin auch ihren neuen Wohnort in Ka-
lifornien nicht mehr so oft verlassen, um sich bei
ihrem Publikum regelmafBig in Erinnerung zu
rufen.

Die Idee einer vernetzten Welt, wie sie hier
zum Ausdruck kommt, war in der Kunst der
spaten 1960er Jahre nicht neu. Bereits vor dem
Aufkommen der Konzeptkunst in den USA
wurden Fluxus und die Bewegung der Mail

11 Siehe Fisher 2007, S. 335.

12 Siche ebd., Hardt/Negri 2004; Hardt/Negri 2003; Bol-
tanski/Chiapello 2006 (1999); Castells 2005.

Art (ebenfalls ,,Correspondence Art*, ,,Net-
work Art* oder ,,Postal Art*) bekannt, die sich
wesentlich tiber den Begriff des Netzwerks de-
finierten.” Der heute als Griindungsvater der
Mail Art bekannte Ray Johnson begann bereits
in den 1950er Jahren damit, ein Netzwerk auf-
zubauen, indem er collageartige Briefe, die aus
ausgeschnittenen Magazinbildern, Werbung, Fo-
tografien und Verpackungsresten bestanden, an
seinen weiteren Freundeskreis verschickte. Oft
forderte er seine Empféanger/innen auf, der Sen-
dung etwas Figenes hinzuzufiigen und das Werk
weiter zu gestalten, um es dann an eine nichste
Person auf Johnsons Adressliste zu schicken."
Im Laufe der 1960er Jahre expandierte und ins-
titutionalisierte Johnson seine Tétigkeit mit der
Griindung seiner New York Correspondence
School of Art. Zugleich wuchs die Mail Art zu
einer internationalen Bewegung heran, die sich
von Johnson als Griinder- und Schliisselfigur
entfernte, jedoch seine Praxis weiterfiihrte. Sie
besteht bis heute im Austausch von Briefkorre-
spondenzen innerhalb eines offenen Kiinstler/
innen-Netzwerks, dessen Ziel die Griindung
eines alternativen und von den etablierten Ins-
titutionen unabhéngigen Netzwerkes ist. Mail
Art und Konzeptkunst bedienten sich in den
spéiten 1960er Jahren derselben Ideologie einer
vernetzten Welt, in der alles und jeder mitein-
ander in Kontakt treten kann. Die Kiinstler/innen
zeichneten damit eine Entwicklung vor, die den
Arbeitsalltag in heutigen Dienstleistungsgesell-
schaften nachhaltig pragt.

Das Netzwerk als Infrastruktur und seine ge-
sellschaftlichen Konsequenzen nimmt denn auch
in vielen Theorien zum Ubergang von der indus-
triellen zur postindustriellen Gesellschaft eine

13 Der kollaborative Ansatz der Fluxus Mailings prégte die
Mail-Art-Bewegung nachhaltig. Die Fluxus-Bewegung
strebte durch gemeinsame Performances, kollektive
Publikationen und Multiples eine Kollektivierung von
Kiinstler/innen an. Sie schlug sich in den zahlreichen
Ankiindigungen und Einladungen zu Fluxus-Events
nieder. Ken Friedman zufolge war Fluxus die erste
Bewegung, die das Potenzial der Post als weltumspan-
nendes, kosteneffektives Distributionssystem erkannte,
was jedoch durch die kiinstlerische Praxis nie eingeldst
wurde. Es fehlte an entsprechenden Bemiihungen, eine
breite Offentlichkeit zu erreichen. Auch die zahlreichen
Fluxus-Events glichen, obwohl sie offentlich zugédng-
lich waren, eher Privatveranstaltungen. (Siche Ken
Friedman, ,,The Early Days of Mail Art“, in: Eternal
Network. A Mail Art Anthology, hrsg. von Chuck Welch,
Calgary: University of Calgary Press, 1994, S. 3-16).
Der Text behandelt ausfiihrlich das Verhiltnis zwischen
Fluxus- und Mail-Art-Bewegungen in den USA.

14  Siehe Seeta Pefia Gangadharans Artikel ,,Mail Art. Net-
working Without Technology*, in: New Media & Socie-
ty, Bd. 11, Nr. 1-2, Februar/Mérz 2009, S. 285-286.
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Schliisselrolle ein.”* Dass unsere gegenwartige
soziale Organisation einer netzwerkartigen Logik
folgt, wird vermehrt auf die Entwicklungen im
Bereich der Informations- und Kommunikations-
technologie und besonders auf das World Wide
Web (WWW) zuriickgefiihrt.' Es sorgt dafiir,
dass wir heute mit gleichgesinnten Menschen
aus unterschiedlichen geografischen Kontexten
in Kontakt sind, wir gleichzeitig mit verschie-
denen Orten der Welt kommunizieren kdnnen,
wiahrend wir mit unseren Biirokollegen vielleicht
keinerlei Beziehungen unterhalten. In vielen The-
orien ist der Ubergang zwischen der faktischen
Beschreibung der Netzwerkorganisation und der
in der Metapher transportierten Idee einer Welt,
in der potenziell alles aufeinander bezogen ist,
flieBend.”

Lange Zeit vor der allgemeinen Verfiigbar-
keit des WW Ws bedienten sich die Vertreter/
innen der Mail Art und der Konzeptkunst mit
der alltidglichen Postkommunikation dieser so
aktuellen Netzwerklogik. Begriinden lésst sich
die kiinstlerische Nutzung des Postnetzes nicht
durch eine neue Technologie — das Postsystem
wurde seit langer Zeit als giinstiges Kommu-
nikationsmedium genutzt —, sondern durch ein
wachsendes Interesse an der Netzwerklogik.
Bereits in den 1970er Jahren zeigt sich ein
wachsendes Interesse unterschiedlicher Diszi-
plinen und Denkrichtungen an relationalen
Eigenschaften (im Gegensatz zu substanziellen
Eigenschaften), das unter anderem bereits damals

15 Luc Boltanski und Eve Chiapello entdecken in der
Netzwerklideologie ein distinktives Merkmal der Ma-
nagerliteratur der 1990er Jahre. Ihr Ansatz ist nicht nur
wegen seiner differenzierten Beschreibung des Netz-
werkbegriffs als Merkmal einer gegenwirtigen Gesell-
schaftsform interessant, sondern auch, weil darin der
Begriff kritisch reflektiert und hinsichtlich seiner ideo-
logischen Funktionen erkldrt wird — und nicht, wie so
oft, rein positivistisch. (Siehe Boltanski/Chiapello 2006
(1999), S. 186).

16  Der Netzwerkbegriff, der bis in die 1970er Jahre nur in
spezialisierten Kreisen gebrauchlich war, erlebt seitdem
eine zunehmende Konjunktur. Heute ist er Gegenstand
unterschiedlicher Disziplinen und Denkrichtungen. Ein
detaillierter historischer Abriss iber die steile Karrie-
re des wissenschaftlichen Netzwerkbegriffs findet sich
in ebd., S. 194-202. Auch in der Kunstgeschichte lasst
sich diese Entwicklung beobachten. Neben einer Fiille
an Untersuchungen, die sich seit den 1990er Jahren di-
rekt auf die Netzkunst bezieht, gibt es auch Versuche,
das Netzwerk als wissenschaftliche und kiinstlerische
Herausforderung zu theoretisieren. (Siehe dazu stell-
vertretend Julia Gelshorn und Tristan Weddigen, ,,Das
Netzwerk. Zu einem Denkbild in Kunst und Wissen-
schaft”, in: Grammatik der Kunstgeschichte. Sprach-
problem und Regelwerk im ,Bild-Diskurs'. Oskar Bdt-
schmann zum 65. Geburtstag, hrsg. von Hubert Locher
und Peter J. Schneemann, Ziirich/Emsdetten/Berlin:
Edition Imorde, S. 54-77).

17  Siehe Boltanski/Chiapello 2006 (1999), S.186—190, 196;
siehe auch Castells 2005, S. 4.
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die US-amerikanische Soziologie pragte."® Eben-
falls in den USA und bereits in den friihen
1960er Jahren fand auch die von Marshall
McLuhan propagierte Idee des Global Village
grofe Verbreitung, die den technischen Ausbau
der Kommunikationsnetzwerke prophezeite und
damit ebenfalls konnexionistische Fantasien an-
regte.”” Die Schriften McLuhans waren ebenso
populdr im Umfeld der frithen Konzeptkunst
wie damals neuere Ansétze der Systemtheorie.
Der prominenteste Verfechter eines systemthe-
oretischen Ansatzes war Jack Burnham, der

das Kunstwerk nicht mehr als materielle En-
titdt, sondern als Beziehung zwischen Menschen
sowie zwischen Menschen und ihrer Umgebung
verstand.?’ Als philosophisch gepriagte Gesell-
schaftskritik wurde das Netzwerk populédr mit
Gilles Deleuzes und Félix Guattaris 1977 er-
schienenen Schrift Rhizom. Der Titel benennt
ein netzartiges Wurzelgeflecht ohne Hierarchien
und Zentren, das als Metapher fiir eine egalitire
Wissensorganisation eingesetzt wurde und die
Hoffnung auf eine Alternative zu zentralisierten
Machtstrukturen und dominanten Hegemonien
bediente.”!

Das Versprechen einer liberalisierenden Wir-
kung in Bezug auf autoritdre gesellschaftliche
Ordnungen, das seit den 1970er Jahren mit dem
Netzwerk verbunden ist, wirkt bis heute weiter
und bildet in westlichen Gesellschaften das ideo-
logische Fundament neoliberaler Politik. Dass
das Netzwerk als dehierarchisierte Organisati-
onsform zwar technologisch durch das Internet
realisiert ist, jedoch lingst von asymmetrischen
Machthierarchien durchdrungen ist, ist erst seit
einigen Jahren Gegenstand der kritischen Ausei-
nandersetzung geworden.?

18 In der Tradition des Pragmatismus wurde im Umfeld
der Forschungsrichtung der Chicago School und des
Symbolischen Interaktionismus ein Theorierahmen
entworfen, der zwar nicht explizit das Netzwerkpara-
digma benannte, in den sich spitere Netzwerkanalysen
jedoch ohne weiteres einfiigen lassen (siehe Boltanski/
Chiapello 2006 (1999), S. 199).

19  Siehe McLuhan 1994, S. 3-6.

20 Dies haben auch Seth Siegelaub und Dan Graham im
Gesprach bestitigt (ABP Siegelaub 2010a und ABP
Graham 2013). Auch in jiingerer Zeit wird der system-
theoretische Ansatz fiir das Verstindnis von Werken
der frithen Konzeptkunst herangezogen wie etwa bei
Skrebowski 2008.

21  Siehe Deleuze/Guattari 1987; Deleuze/Guattari 1977.

22 Sie werden angefiihrt von den bereits erwidhnten Autor/
innen. (Siehe Fisher 2007; Hardt/Negri 2004; Hardt/
Negri 2003; Boltanski/Chiapello 2006 (1999); Castells
2005).



Netzwerk als soziale Praxis

Eine von der demokratischen Idee des Netzwerks
abweichende Praxis findet sich bereits in der
Konzeptkunst der 1960er und 70er Jahre. Be-
sonders augenfillig wird dies im Vergleich zur
Mail Art, deren Vertreter/innen ebenfalls im
Netzwerk kiinstlerische und soziale Anliegen
miteinander verbanden.” Zentrales Ziel der Mail
Art in der Tradition von Ray Johnsons Praxis
war es, eine kiinstlerische Gemeinschaft zu
bilden, um dadurch Verbindungen zwischen ein-
zelnen Individuen herzustellen, die andernfalls
nicht bestehen wiirden.”* Die Mail Art zielte auf
einen globalen Austausch, der tiber Elemente der
interpersonellen Briefkommunikation hergestellt
werden sollte. Die Sendungen bestanden fast
ausschlieflich aus collagen-dhnlichen Briefmit-
teilungen. Ungeachtet der Tatsache, dass sie bald
erganzt und weitergeschickt wiirden, enthielten
sie nicht selten personliche bis intime Inhalte fiir
die Empfanger/innen.”

Anders waren die Vertreter/innen der Kon-
zeptkunst nie daran interessiert, mit den Mitteln
der Briefkommunikation eine (kiinstlerische)
Gemeinschaft zu bilden, an der beliebige Per-
sonen teilhaben konnten. Das Netzwerk der
Konzeptkunst war stattdessen durch eine starke
Zentrierung des einzelnen Kiinstlers oder der
Kiinstlerin gekennzeichnet, von dem/der alle
Aktivitdten ausgingen. Sie verwendeten Formen
der standardisierten Massenkommunikation
mit dem Ziel, ihr personliches Kontaktnetz
auf- beziehungsweise auszubauen. In Antins
Adresskartei befanden sich nicht nur bedeutende
Akteure der damaligen Kunstszene wie etwa
Sol LeWitt, Andy Warhol, John Baldessari,
Daniel Buren, Gilbert & George, John Cage,
Judy Chicago, Jasper Johns, Marian Goodman
und Lucy Lippard, sondern auch

23 Siehe dazu Howard Fox, der Antins kiinstlerische Ar-
beit aus demselben Grund in der Mail-Art-Bewegung
verortet (Howard N. Fox, ,,Waiting in the Wings. Desire
and Destiny in the Art of Eleanor Antin®, in: Eleanor
Antin, Ausst.-Kat. Los Angeles, Los Angeles County
Museum of Art, 23.5.-23.8.1999, Los Angeles: Los An-
geles County Museum of Art, 1999, S. 15-157).

24  Siehe Jeanne Marie Kusina, ,,The Evolution and Re-
volutions of the Networked Art Aesthetic®, in: Con-
temporary Aesthetics, Nr. 3, 2005, https:/quod.lib.
umich.edu/c/ca/7523862.0003.017/--evolution-and-re-
volutions-of-the-networked-art-aesthetic?rgn=main;-
view=fulltext.

25 Die Mail Art setzte die privaten Inhalte des Briefver-
kehrs als Widerstandsmoment im biirokratischen Post-
system ein (siche ebd.). Craig J. Saper fiihrte dafiir den
Begriff ,,intimate bureaucracy ein. (Siehe Craig J.
Saper, Networked Art, Minneapolis: University of Min-
nesota Press, 2001, S. X—XII, Vorwort, S. 16).

Kunstinstitutionen wie Museen und Biblio-
theken sowie andere Prominenz, darunter Betty
Friedan, George Plimpton, Leonard Bernstein,
Phil Glass und Alan Ginsberg.?® Anders als bei
gewohnlichen Urlaubsgriien setzte Antin die
Postkarte nicht allein zur Pflege und Aufrecht-
erhaltung sozialer Beziehungen ein, sondern oft
auch als Mittel einer ersten Kontaktaufnahme.
Die Postkarten erzdhlten dabei nicht einfach
eine Bildgeschichte, sondern ermoglichten der
Kiinstlerin auch eine Art virtuelle Prisenz in der
Kunstwelt. In markantem Kontrast zur Mail Art
stehen auch die hohen Auflagen von Ephemera
der frithen Konzeptkunst. Sie unterscheiden
sich voneinander einzig durch Adressierung,
Briefmarke und Poststempel.?” Angesichts der
unpersonlichen Ansprache, die nicht zwischen
den einzelnen Empféanger/innen unterscheidet,
muss man bei Ephemera der frithen Konzept-
kunst deshalb viel eher von einer Form
der Mitteilung denn von Briefkommunikation
sprechen.?®

Eleanor Antins Praxis, die hier stellvertre-
tend fiir die Ephemeraproduktion der friihen
Konzeptkunst steht, 1dsst sich treffend mit der
heutigen Wortbedeutung des networking be-
schreiben. Die illustren Adressat/innen von /00
Boots sallen in den wichtigsten Museen, zdhlten
zu den einflussreichsten Kurator/innen, Kiinstler/
innen und Sammler/innen, die in der damals
relativ kleinen Konzeptkunstszene selbst wie-
derum durch ein professionelles Beziechungsnetz
miteinander verbunden waren, Informationen
austauschten, Karrieren forderten.?’ Der Nach-
welis eines international ausgerichteten und
professionellen Netzwerks findet sich in analoger
Weise in On Kawaras Postkartenserie / Got Up,
in der auch der Bezug eines Werkes zu seiner
sozialen und institutionellen Rahmung themati-
siert wird (Abb. 13a und 13b). Wie bei /00 Boots
ist eine ndhere Charakterisierung der Adressat/

26  Die Namen finden sich auf Antins umfassender Adress-
liste, die sie fiir den Postversand von /00 Boots nutzte.
Sie ist im Besitz der Los Angeles County Museum of
Art, Balch Art Research Library, wo auch die Antwort-
schreiben auf /00 Boots archiviert sind. (Siehe BARL
Antin 1970-1974).

27  Antin verwendete meist vorgedruckte Adressetiketten,
die sie auf die Karten klebte. Weil sich im Laufe der
Zeit die Liste der Empfénger/innen immer wieder ver-
dnderte, adressierte Antin die Postkarten zunehmend
auch von Hand (siehe Antin 1999a, o. S.).

28 Die Vermutung liegt nahe, dass sich auch deshalb fiir die
Konzeptkunst der im Vergleich zu Mail Art offenere Be-
griff Ephemera durchgesetzt hat. Er steht nicht nur fiir
eine interpersonelle Briefkommunikation, sondern viel
allgemeiner fiir Drucksachen mit Ankiindigungsfunktion.

29 Siehe Antins Adresslisten fiir den Postversand von /00
Boots (BARL Antin 1970-1974).
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innen hinsichtlich ihrer Stellung und ihrer Positi-
onen im Kunstsystem aufschlussreich.*
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Entsprechend der zunehmenden Bedeutung des
Netzwerkparadigmas erfreute sich der Nachweis
von sozialen Netzwerken in der frithen Konzept-
kunst groBBer Beliebtheit. Ein bemerkenswertes
Beispiel stellt Jan Dibbets’ Beitrag fiir das Art
& Project Bulletin, Nr. 15, im Jahr 1969 dar
(Abb. 14).’! Es enthielt die Anweisung des
Kiinstlers an das Publikum, die rechte Seite des
Faltblatts im A3-Format auszuschneiden und

an die Amsterdamer Galerie Art & Project zu-
riickzusenden. Jedes retournierte Bulletin wurde
auf einer Weltkarte vermerkt und die Verbin-
dung von der Wohnadresse zu Art & Project in
Amsterdam als Linie eingezeichnet. Die Galerie
prasentierte daraufhin die grafische Auswer-
tung auf der Weltkarte in einer Ausstellung.

Ein halbes Jahr spéter erschien sie ebenfalls
abgedruckt in der Sommerausgabe des Kunst-
magazins Studio International (Abb. 15a—c).*
Neben den Grafiken weisen die Magazinseiten
auch die Namen aller Adressat/innen nach,

die Dibbets Aufforderung gefolgt waren und
das Bulletin zuriickgeschickt hatten (Abb. 15b).
Die Liste reprisentiert die damals relativ kleine
Konzeptkunstszene mit Schwerpunkt Europa
und enthélt neben vielen prominenten Kiinstler/

30 Auch Kawaras Adressat/innen waren fast ausschlieBlich
einflussreiche Protagonist/innen der Szene rund um die
Konzeptkunst und wiesen untereinander ein enges Netz
an sozialen professionellen Beziehungen auf. Siehe dazu
die Netzwerkanalyse zu I Got Up in Preisig 2012.

31 Zwischen 1968 und 1989 veréffentlichten Geert van
Beijeren und Adriaan van Ravesteijn 156 Ausgaben des
Art & Project Bulletin. Dieses bestand iiblicherweise
aus einem einzigen beidseitig bedruckten Faltbogen
und wurde gratis an eine Adressliste mit circa 400 bis
500 Personen verschickt. Unter ihnen befanden sich ne-
ben Kiinstler/innen auch Kurator/innen und andere Ver-
treter/innen der Kunstszene. Die Auflage umfasste etwa
800 Kopien, wovon ein Teil in der Galerie wiahrend der
Ausstellungsdauer auslag. Da die Bulletins, wie bei
Dibbets’ Beitrag, oft die Ausstellung selbst bildeten,
nahmen sie den Status eigenstdndiger Werke an.

32 Die Ausgabe von Studio International enthielt eine sich
iiber 48 Seiten erstreckende ,,Ausstellung®, die von Sie-
gelaub organisiert wurde. Er bat sechs Kritiker/innen,
eine Sequenz von acht Seiten des Hefts zu editieren.
Dibbets Beitrag war Teil von Lippards kuratierten Sei-
ten. Die 48 Seiten der Ausgabe des Magazins wurden
zusitzlich als Katalog unter dem Titel July/August
Exhibition Book veroffentlicht (siche Siegelaub 1970).
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innennamen auch einige wichtige Galerist/innen
und Sammler/innen der Zeit.
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Der Nachweis von Netzwerken war in der frithen
Konzeptkunst jedoch nicht auf kiinstlerische
Arbeiten beschrinkt, sondern diente auch Aus-
stellungsmachern als Beleg ihrer internationalen
Perspektive auf die Kunst. Harald Szeemann
druckte einen Auszug seines Adressbuchs mar-
kanterweise auf den ersten Seiten des Katalogs
zur Ausstellung Live in your Head. When Atti-
tudes Become Form ab (Abb. 16a und 16b). Es
versammelt die Namen und Adressen der an

der Ausstellung partizipierenden Kiinstler und
jene von anderen Protagonisten der internatio-
nalen Kunstszene rund um die Konzeptkunst.
Das Adressbuch ist expliziter Hinweis auf die
internationale Ausrichtung der Ausstellung.** In
beiden Beispielen diente die Zurschaustellung
des eigenen Netzwerks weniger der Offenlegung
bestimmter Ausschlussmechanismen der Kunst-
szene als einer Selbstpositionierung innerhalb
der Kunstwelt und damit der Aufwertung der
eigenen Arbeit. Bereits damals war im Bereich
der Kunst das Maf der sozialen Vernetzung
und deren internationale Ausrichtung ein Grad-
messer fiir beruflichen Erfolg.
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33  Siehe Szeemann 1969, o. S.



Die Netzwerknachweise der frithen Konzept-
kunst bieten dariiber hinaus wertvolle Einblicke
in soziale und geografische Zusammenhénge

der Stromung. Sie belegen nicht nur die Do-
minanz europdischer und US-amerikanischer
Stidte, sondern auch die massive Uberreprisen-
tation ménnlicher Akteure innerhalb der frithen
Konzeptkunst. Die genderspezifischen Produk-
tionsbedingungen miissen fiir die Beurteilung
von /00 Boots mitberiicksichtigt werden. Antin
nutzte die durch Ephemera gegebenen Netzwerk-
moglichkeiten unter anderen Vorzeichen als ihre
ménnlichen Kollegen. Die Arbeit mit Ephemera
bot eine ebenso seltene wie notwendige Mdglich-
keit, um sich als weibliche Kiinstlerin {iberhaupt
offentliche Aufmerksamkeit zu verschaffen.’

Reiseziel Museum of Modern Art, New York

Wie professionell die Kiinstler/innen der Netz-
werk-Tétigkeit nachgingen, wird besonders
deutlich an der Tatsache, dass fast alle Ephemera
— obschon sie von den Kiinstler/innen in Eigen-
regie distribuiert wurden — in Zusammenarbeit
mit einer Kunstinstitution entstanden sind. An-
tins Karte /00 Boots on the Ferry, verschickt am
30. Mai 1973, markiert eine Wende innerhalb des
zweijahrigen Projekts (Abb. 12). Sie ist die erste
von fiinf Postkarten, die die letzte grole Expe-
dition der Gummistiefel nach New York City
dokumentieren, die schlie8lich in Form einer
Einzelausstellung im Museum of Modern Art
endet. Antin formulierte erstmals 1972 in einem
Brief an die Kuratorin Jane Necol ihre Idee, die
Serie nach New York zu bringen.** Necol be-
antragte daraufhin erfolgreich die von Antin
vorgeschlagene Ausstellung in der Sektion ,,Pro-
jects* des MoMA und sicherte damit gleichzeitig
die Finanzierung der New-York-Exkursion.

et

12 S. 125

Die vom 30. Mai bis 8. Juli gezeigte Ausstel-
lung versammelte sdmtliche 51 Postkarten der
Serie und 28 groBformatigere Fotografien, die

34 100 Boots ist bis heute die am hiufigsten erwéhnte Ar-
beit der Kiinstlerin.

35 Siehe Eleanor Antin, Brief an Jane Necol, datiert
8.5.1972 (MoMAA Antin 1973).

weitere Abenteuer der Stiefel in New
York zeigten, jedoch nicht zu Post-
karten weiterverarbeitet wurden.
Auflerdem prasentierte das Mu-
seum die 100 Stiefel als Objekte

in einem Ausstellungsraum, der

zu einer Art Mietskaserne umge-
staltet wurde. Dieses ,,Crash Pad*
war ausgestattet mit einem alten
Waschbecken, Matratzen,
Schlafsacken, Decken, Kii-
chenstiihlen und einem Radio,
wobei der Raum nur durch
den Spalt einer mit einer
Kette gesicherten Tiir sichtbar
war (Abb. 17).% Fiir die Aus-
stellung wurden die fiinf
Fotografien, die Antin in New
York City aufgenommenen
hatte, zu Einladungskarten
umfunktioniert: /00 Boots on
the Ferry, 100 Boots Cross
Herald Square, 100 Boots
Visit the Egyptian Gardens,
100 Boots in the Park, 100
Boots Enter the Museum
(Abb. 12, 18-21). Antins Ab-
senderadresse wurde bei
diesen Karten durch die An-
schrift des MoMA ersetzt, 20 S. 139
der Nachweis der Druckerei
»Frye & Smith Ltd. San
Diego California® entfernt.
Der einzige markante Unter-
schied zu den iibrigen Karten
von 100 Boots ist das ge-
druckte Ausstellungsdatum,
das nun das ansonsten leere
Mitteilungsfeld der Postkar-
tenriickseite markiert (Abb.
22). Antin hielt am Vorgehen
der Distribution fest. Die fiinf
Karten wurden in zeitlichen
Abstidnden von sieben Tagen 22 S. 141
verschickt, wobei sich der

Zeitplan jetzt jenem der Ausstellung anpasste.
Die erste Karte, verschickt am 30. Mai, fiel mit
dem ersten Tag der Ausstellung zusammen, die
letzte wurde 10 Tage vor Ende der Ausstellungs-
dauer versandt.’” Dazu kamen die zwei Karten,

* KR MAILIPAR AVION

36 Siehe Werkliste ,,Projects: 100 Boots by Eleanor Antin‘
(MoMAA Antin 1973).

37  Antin schlug dieses Vorgehen bereits im Brief an Necol
vom 16.7.1972 vor: ,,I would then employ several of the
sequences shot in New York as postcards to be mailed
out from the Museum itself so that the mail work will be
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die die Ausstellung im MoMA rahmten; zum
Auftakt der Exkursion nach New York versandte
Antin am 11. Mai 1973 die Karte /00 Boots Go
East, die die Stiefel entlang von Bahngeleisen in
landschaftlicher Umgebung zeigen. /00 Boots on
Vacation wurde am 9. Juli, nur ein Tag nach dem
Abschluss der Ausstellung versandt. Sie gibt den
Blick durch die offenen Hintertiiren eines Busses
auf gestapelte 100 Stiefel frei und ist die letzte
der 51 Postkarten der /00 Boots.

Antins Postkarten, deren Bedeutung sich
angeblich gerade in der institutionskritischen
Distributionsweise entfaltete, nahmen also
zum Schluss der Serie fast unmerklich die
Eigenschaften von gebrauchlichen Ausstellungs-
einladungen an.*® Wie nahtlos sich /00 Boots in
die Logik der musealen PR-Arbeit einfligte, zeigt
sich etwa daran, dass hinsichtlich der Adress-
liste kaum Anderungen vorgenommen wurden.
Die Kiinstlerin forderte beim Museum eine Auf-
lage von 1000 pro Postkarte an, um damit ihre
Mailingliste zu beliefern.*” Diese musste sich
weitestgehend mit dem Verteiler des MoMA de-
cken, denn das Museum hielt es nicht fiir notig,
zusétzliche Personen mit Einladungskarten zu
beliefern — mit Ausnahme von ein paar Trustees.

Antins Zusammenarbeit mit dem MoMA
verweist darauf, wie die Vertreter/innen der
frithen Konzeptkunst die Netzwerklogik nicht
fiir eine neue Demokratisierung der Kunst
nutzten, sondern in einen 6konomischen Kon-
text tibersetzten. Das Bemiihen um Erweiterung
eines professionellen Netzwerks bedingte die
gezielte Adressierung zentraler Akteure des
Betriebs und den Einbezug von etablierten
Kunstinstitutionen und deren Vertreter/innen.*’

formally locked together with the New York show as the
wind-up of the whole thing. In fact, the last card might
be mailed out from the Museum on the last day of the
show.” (MoMAA Antin 1973a).

38 Auf einen institutionskritischen Impetus der Arbeit
verweist auch der Saaltext zur Ausstellung /00 Boots,
die 1973 im MoMA stattfand. (,,100 Boots by Eleanor
Antin“ (MoMAA Antin 1973)).

39  Siche MOMAA Antin 1973b.

40 Die damalige Ambivalenz, zwar auerhalb der etablier-
ten Institutionen zu agieren und dennoch von der
Kunstwelt wahrgenommen zu werden, beschreibt sehr
treffend Joseph Kosuth: ,,Well, the point I was making
was that in the 60’s we were very much thinking about
the fact that we really wanted to break the form of mak-
ing meaning radically and we didn’t want to show in
galleries and museums. We wanted to work directly out
in the world. And the work I did at that time reflected
this. However, we began to realize that, in fact, there
was already a discourse, a sort of circuitry of galleries
and museums in which information could flow. Unplug-
ging your microphone somehow didn’t really seem to
be the way to go. So when Leo Castelli asked me to
show with him. In 1969, when I was 24 years old, it
was the right crisis moment for that ,truth’. I realized
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Die Ausstellung /00 Boots prasentierte sich

als kronender Abschluss der liber zweijdhrigen
Serie. Zu stark hebt sich die Reise nach New
York mit der Ausstellung im MoMA durch ihre
Ereignishaftigkeit von den ansonsten trivialen
Abenteuern der Stiefel ab, um als eine von vielen
Episoden gelesen zu werden. Antin selbst erklért
im Brief an Necol vom 16. Juli 1972, gemél der
semantischen Struktur der Geschichte von /00
Boots erlaube ein Abenteuer der GroB3enordnung
der Exkursion nach New York keine Nebenbe-
handlung, weshalb die Serie zwingend mit der
Ausstellung im MoMA enden miisse.*

Die Presse nimmt, als zentraler Knoten-
punkt, innerhalb der professionellen Netzwerke
eine grofle Bedeutung ein. Es erstaunt daher
nicht, dass die Kiinstlerin, mit dem Hinweis,
nichts dem Zufall Giberlassen zu wollen, darauf
bestand, sich persdnlich um simtliche Offent-
lichkeitsarbeit zu kiimmern.* Ebenso wenig
verwundert es, dass die letzten fiinf zu Einla-
dungskarten umfunktionierten Karten von /00
Boots die erneute Aufmerksambkeit vieler Print-
medien weckten.” Antin hatte den Auftritt im
MoMA iiber den Zeitraum von zwei Jahren me-
dial vorbereitet und damit die iibliche PR-Arbeit
des Museums bei weitem iibertroffen.

Das gro3e Medieninteresse an der Ausstel-
lung, das sich iiber den nordamerikanischen
Raum erstreckte, richtete sich dabei interessan-
terweise weniger auf Antins kiinstlerische Praxis
— die postalische Distribution von Kunst war da-
mals nicht mehr neu — als auf die institutionelle
Anerkennung des Werks durch das MoMA. Die
Artikel spiegeln die implizite Annahme, dass
100 Boots — ganz ohne Mithilfe der Kiinstler/
innen — eine plotzliche Anerkennung durch das
Museum erfahren habe respektive von diesem
entdeckt worden sei:

,»50 far, mail art has remained an ,in‘ thing
among artists. Comic strips, collages, junk,

that there were a lot of people who could not ignore the
kind of work I was doing, which was becoming known
as conceptual art, and that if [ was in a gallery like Cas-
telli, they had to take it seriously. So I went there. The
space was often very loaded for me because of what had
gone on it before. And that was often problematic. But
that was part of the texture of what I had to work with.”
(Joseph Kosuth und Felix Gonzalez-Torres, 4 Conver-
sation, Pressetext, Andrea Rosen Gallery, New York
2005, http:/www.andrearosengallery.com/exhibitions/
felix-gonzalez-torres-and-joseph-kosuth).

41 Siehe MOMAA Antin 1973a.
42  Siehe MoMAA Antin 1973b.

43 Die Arbeit hatte vorher schon betrdchtliche Bekanntheit
erlangt und einige Medien hatten bereits {iber sie be-
richtet. (Siche beispielsweise Richards 1971 und Nem-
ser 1972).



and practical jokes have circulated among
them, but very little of it has reached the gal-
lery or the attention of the average art lover.
With the boots’ appearance at the Museum
of Modern Art, the form reaches a new level
of respectability.”*

Tatséchlich aber nahm die Beziehung zwischen
Museen und Kiinstler/innen die Form einer tem-
pordren Allianz an. Sie bediente gleichzeitig
ganz unterschiedliche und scheinbar wider-
spriichliche Interessen: Die Kiinstler/innen
duBerten ihr Autonomiebestreben gegeniiber
den Institutionen und suchten deren Zusammen-
arbeit dennoch fiir die Promotion ihrer Werke.
Die Institutionen dagegen profitierten vom un-
ternehmerischen Geist der Kiinstler/innen fiir
die eigene PR und konnten zugleich ihren Ver-
mittlungsanspruch gegeniiber der Offentlichkeit
geltend machen.

Demokratie- und Profitversprechen

Unter den Pressestimmen zur Ausstellung /00
Boots finden sich aulerdem viele anerkennende
Worte iiber Antins kiinstlerische Strategie, das
Galeriensystem mit Hilfe der Post zu unterlau-
fen.* Diese Betonung einer subversiven Geste
Antins erstaunt nicht nur hinsichtlich des wenig
expliziten Narrativs von /00 Boots, sondern
auch im Vergleich zum strategischen Vorgehen
der Mail-Art-Kiinstler/innen. Ihre alternativen
Netzwerke lassen sich zu Recht als demokratisch
und dehierarchisiert beschreiben. Die Legiti-
mierung oder Uberpriifung ihrer Werke durch
die Autoritdt der Kunstinstitutionen ablehnend,
zahlten sie den Preis, von der Offentlichkeit und
Kunstwelt weitgehend ignoriert zu werden. Ray
Johnson bleibt bis heute einer von ganz wenigen
bekannten Namen, die mit der Mail Art in Ver-
bindung gebracht werden.

Dennoch hilt die Rezeption nach wie vor
mehrheitlich an der Behauptung fest, es handle
sich bei Ephemera der frithen Konzeptkunst um
Werkformen mit institutionskritischen Aussagen.
Eine Beschreibung der Werke beschriankt sich in
der Fachliteratur zur Konzeptkunst der spiten

44  Bill Marvel, ,,Galoshes Crash the MoMA. These Boots
Were Made for Mailing®, in: The National Observer,
30.6.1973, S. 22. Auf die bereits etablierte Praxis der
Mail Art verweisen auch Perreault 1973; Nemser 1972,
S. 16, und Diana Loercher, ,,Tramp, Tramp, Tramp, the
Boots Are Marching®, in: Metropolitan Area, 9.6.1973,
S. 11.

45 Siehe zum Beispiel Ernest Leogrande, ,,100 Boots, 1
Bazar®, in: News (New York City), 31.5.1973, S. 95;
Richard Martin, ,,Richard Martin on Art®“, in: Where
It's At Magazine, 1973, S. 45-46, S. 45; Arts 1973 sowie
Richards 1971.

1960er und 70er Jahre allerdings meist auf die al-
ternativen Distributionsformen, die die Kiinstler/
innen mit der Produktion von Formaten wie Ein-
ladungskarten und Anzeigen schufen. Sie werden
in Verbindung gebracht mit den dominanten
Strukturen und Hierarchien, die die Kunstinsti-
tutionen der Zeit pragten und mit dem Bediirfnis
der Kiinstler/innen, auflerhalb der etablierten
Kunstinstitutionen und des Kunstmarktes den
Zugang zur Kunst zu demokratisieren und ein
grofieres Publikum zu erreichen.*

Bis heute beruft sich die Rezeption auf diese
ideelle Komponente des Netzes: das Versprechen
einer dezentralen, dehierarchisierten und damit
demokratischen Form der Produktion. Zwar be-
deutete die Verwendung des Postsystems in der
Konzeptkunst einen realen Autonomiegewinn
gegeniiber den Kunstinstitutionen. Die Kiinstler/
innen organisierten Distribution und Vermittlung
ihrer Arbeit selbst und traten damit in Konkur-
renz zu den Galerien und Museen.

Markanterweise dienten nun aber diese ,,al-
ternativen Distributionsformen‘ wesentlich
dazu, professionelle Netzwerke aufzubauen. Im
Unterschied zu Fluxus und Mail Art stand das
Netzwerk im Dienst einer unternehmerischen
Autonomie. Als Selbstunternehmer bewegten die
Kiinstler/innen sich flexibler, mobiler und adap-
tiver, als dies in einem Kollektiv moglich ist, und
entsprachen damit den Anforderungen einer auf
Selbstverantwortung referierenden Arbeitslogik
des Postfordismus.*’ Das Netzwerk stellte dabei,
wie 100 Boots deutlich macht, keine Alternative
zu den Institutionen dar, sondern ein zusatzli-
ches 6konomisches Handlungsfeld. Okonomisch
ist dieses Handlungsfeld hinsichtlich der Logik
der Netzwerkokonomie, der die Praxis der Kon-
zeptkunst bereits in den 60er Jahren folgte.*

Sie basiert weniger auf Produktion und Verkauf
eines Produkts als auf der Bildung eines sozialen

46 Diese Betrachtungsweise deckt sich mit vielen Aussagen
von Kiinstler/innen, Kritiker/innen und Theoretiker/in-
nen der Zeit, die nicht selten zur argumentativen Unter-
mauerung dieser These beigezogen werden. Stellvertre-
tend sei hier nochmals auf die Medienberichterstattung
zu Antins /00 Boots verwiesen. (Siche Leogrande 1973
(wie Anm. 45); Martin 1973, S. 45 (wie Anm. 45); Arts
1973; Richards 1971). Ein Kiinstler, der sich in seinen
Schriften explizit zu einer institutionskritischen Praxis
bekannte, war Daniel Buren (siche Buren 1995).

47 Siehe Pascal Gielen (Hg.), ,Institutional Imagination.
Instituting Contemporary Art Minus the ,Contempo-

rary‘, in: Institutional Attitudes. Instituting Art in a Flat
World, Amsterdam/New York: Antennae, 2013, S. 23.

48 Ich bezieche mich mit dem Begriff ,,Netzwerkdkono-
mie* auf die soziologischen, philosophischen und me-
dientheoretischen Schriften von Boltanski/Chiapello
2006 (1999), S. 188-204; Hardt/Negri 2003; Fisher
2007; Castells 2005.
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Netzwerks und dem Austausch von Informati-
onen, der sich gewinnbringend auf zukiinftige
berufliche Schritte auswirkt. Das bedeutet aber
auch, dass die kiinstlerische Praxis, solange sie
sich fiir die Vermarktung des eigenen Werks
umsetzen liel, weder Kritik an einer Institutio-
nalisierung der Kunst noch die Zusammenarbeit
mit Museen, Kunstmagazinen und Galerien
ausschloss. Die Kiinstler/innen iibten mit der
postalischen Distribution weniger Kritik an

den Institutionen selbst als an Formen der In-
stitutionalisierung der Kunst.* Einer liberalen
Auffassung folgend, richteten sie sich gegen

die Einschrankung kiinstlerischer Autonomie
durch erstarrte Normen und Institutionen, die
das Werk, seine Ausstellbarkeit und Distribution
betreffen.*

Die Parallelen zur gegenwirtigen Diskus-
sion, wie sie vor allem in Zusammenhang mit
dem Internet in unserer vernetzten Gesellschaft
gefiihrt werden, sind uniibersehbar. Unsere
Arbeitswelt ist gepragt von Themen wie Mobi-
litat, Konnektivitat, Flexibilitdt, Kooperation,
Dezentralisierung, Dehierarchisierung, Kom-
munikation und Kreativitat. Diese Begriffe
beschreiben zentrale Ideale der gegenwértigen
kapitalistischen Dienstleistungsgesellschaft
und sind deckungsgleich mit jenen Kernkom-
petenzen, die auf dem Arbeitsmarkt gefordert
werden.’! Und wie damals das Postnetz, birgt
heute das World Wide Web ein strukturell be-
dingtes demokratisches Moment, das allerdings
nur in beschranktem Maf} eingelost wird. Neben
dem eingeschriankten Zugang zur Infrastruktur
fiir einen Grofteil der Bevolkerung liegt der
Grund dafiir im profitorientierten Nutzen und in
der Kontrolle groB3er Teile des Webs durch global

49  Die Kiinstler/innen stimmten in den Kanon eines damals
populdren Anti-Institutionalismus ein, ohne jedoch auf
die Institutionen zu verzichten. Dieses widerspriichliche
Verhiltnis der Konzeptkunst zu den Institutionen fiihrt
Blake Stimson aus (Stimson 2009, S. 20-31).

50 Boltanski und Chiapello erkldren die Verwendung des
Netzwerkbegriffs in ihrem historischen Abriss iiber
die Begriffsentwicklung mit dem Bediirfnis, allgemei-
ne Formeln zu entwickeln, mit Hilfe derer beliebige
Einheiten miteinander verbunden werden konnen. So
diente etwa in der franzdsischen Philosophie der spéten
1960er Jahre die Netzmetapher der Kritik an allen mog-
lichen Bezugsgrofien und erlaubte es, die strikten Tren-
nungslinien zwischen den Ordnungen und Klassen,
zwischen Institution und Selbstorganisation im Sinne
einer allumfassenden konnektionistischen Fantasie auf-
zuheben (siehe Boltanski/Chiapello, 2006, S. 196-197).
Dies mag auch den scheinbaren Widerspruch erklaren,
dass Antin die Struktur von Institutionen mittels eigen-
unternehmerischer Tatigkeit unterlief und zugleich ihre
Arbeit in institutionellen Ausstellungen miinden lieB3.

51 Siehe Gielen 2010, S. 18-23.
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agierende Konzerne.> Wie zahlreiche Autoren
nachweisen, wurde die Netzmetapher, die am
prominentesten im Zusammenhang mit Netz-
werk-Technologien verwendet wird, erfolgreich
vom Kapitalismus vereinnahmt.>

Analog dazu blieben Dominanzen und Hier-
archien auch in der vernetzen Welt der frithen
Konzeptkunst bestehen. Obschon jede Person
mit einer Postadresse Empfénger/in von Antins
Postkarten hdtte werden konnen, war der Zugang
zum Werk in Tat und Wahrheit beschrankt auf
die Elite der Kunstwelt, deren Schliissel An-
tins Mailingliste war. Das Beispiel ldsst dariiber
hinaus Zweifel am Ideal der dezentralen Netz-
werkproduktion aufkommen.** Die Werk- und
Distributionsform von Ephemera ersparte der
Kiinstlerin zwar das Pendeln zwischen Kalifor-
nien und New York, gleichwohl endet /00 Boots
in New York City, einem der wichtigsten Kunst-
zentren in dieser Zeit, im Museum of Modern
Art, der wahrscheinlich méchtigsten Kunstin-
stitution auf dem amerikanischen Kontinent.
Die Ausrichtung an und die Anerkennung von
Machtzentren der Kunstwelt blieb eine Bedin-
gung dieser neu gewonnenen Mobilitét, die es
ermoglichte, abseits der Zentren, allein durch das

52 Analog dazu ist auch das Postnetz trotz seiner Stellung
als offentlich-rechtliche Anstalt des Bundes von zuneh-
menden Okonomisierungsprozessen betroffen. Der mas-
sive Abbau von Poststellen in kleineren Gemeinden hat
vor allem in der élteren Bevolkerung Entriistung ausge-
16st. Die neue Postverordnung, z.B. in der Schweiz, die
nach langem politischen Seilziehen vom Bundesrat im
Sommer 2012 verabschiedet wurde, schreibt vor, dass
die néchste Poststelle zu Full oder mit den 6ffentlichen
Verkehrsmitteln innerhalb von 20 Minuten fiir 90% der
Bevolkerung erreichbar sein muss; oder dass die Off-
nung von Briefkédsten mindestens die Malie von 2,5
X 25 cm betragen muss (nach Art. 33). Der Bundesrat
mochte so die Mindestanforderungen an ein demokra-
tisch strukturiertes Postnetz einhalten. (Siehe Pascal
Krauthammer, ,,Weiterhin ein anstindiges Postnetz®,
Audiobeitrag in: Rendez-vous, 30.8.2012, 12.30 Uhr,
DRS 1, DRS 2, DRS 4 News und DRS Musikwelle,
Ziirich: SR DRS, 2012, https:/www.srf.ch/sendungen/
rendez-vous/weiterhin-ein-anstaendiges-postnetz).
Die Machtverhiltnisse von Netzwerken beschreibt
Alexander Galloway aus medienhistorischer Perspekti-
ve. (Siehe Alexander R. Galloway, Protocol. How Con-
trol Exists After Decentralization, Cambridge, MA:
MIT Press, 2004, sowie Galloway 2014).

53 Boltanski und Chiapello zeichnen den Legitimierungs-
prozess nach, in dem das Netzwerk als Bedingung fiir
Werte wie Unabhédngigkeit, Mobilitdt und Flexibilitét
steht. Der Begriff des ,,Netzwerks*, der bislang negativ
oder technisch verstanden wurde, erfuhr in den 1990er
Jahren, unter anderem in der Managerliteratur, eine
Verallgemeinerung und Aufwertung. (Siehe Boltanski/
Chiapello 2006 (1999), S. 191-204). In den letzten Jah-
ren erschien zu diesen Fragen auch eine grole Anzahl
an ideologiekritischen Publikationen. (Siehe stellver-
tretend Fisher 2007; Castells 2005; Virno 2003).

54  Das Ideal einer dezentral organisierten Kunstwelt wird
beispielweise von Perreault in seinem Artikel zur Mo-
MA-Ausstellung beschworen (siche Perreault 1973).



Netz der Post, mit der Kunstwelt in Verbindung
und als Kiinstlerin erfolgreich zu sein.” Die
VerheiBung nach Demokratisierung und Uber-
schreitung der Grenzen des Kunstbetriebs, wie
sie die Netzwerkmetapher transportiert, wurde
im Vertrieb der Werke iiber das Postnetz nicht
eingelost. Dass die Rezeption der Konzeptkunst
bei der Interpretation der Werke gleichwohl dem
metaphorologischen Versprechen des Netzwerks
unhinterfragt folgt, lasst sich im Rekurs auf
Blumenfeld erkldren. In seiner Theorie zur Me-
tamorphologie beschreibt er, wie die Metapher
als Bild gegeniiber der realen Funktionsweise
(des Netzwerks) eine méchtige Eigendynamik
—im Sinne einer Utopie — entwickeln kann, die
begrifflich nicht einzuholen ist, aber auf die The-
oriebildung Einfluss nimmt.>¢

In 700 Boots wird das neue Verhiltnis
der kiinstlerischen Produktion zu Mobilitdt und
Dezentralitdt als ambivalente GroBe verhandelt.
Die Reise, die mit den Abenteuern der Stiefel
eingefithrt wird, entpuppt sich bald als Fiktion,
die einzig auf den Postkarten suggeriert wird.
Die Stiefel, ebenso wie Ephemera Platzhalter fiir
Fortbewegung, stehen sinnbildlich fiir diese neu
gewonnene Mobilitdt, die das physische Reisen
obsolet macht. Im Kontrast dazu steht die Aus-
stellung im MoMA, die — aller Mobilitét zum
Trotz — das Thema des Reisens durch den um-
standlichen Transport der 100 Stiefel nach New
York, sehr materiell werden lasst und die Frage
aufwirft, wo die Grenzen der Netzwerkmobilitit
erreicht sind.

100 Boots steht fiir eine kiinstlerische Praxis
der frithen Konzeptkunst, die bereits in den
spaten 1960er Jahren eine Entwicklung unserer
heutigen Netzwerkgesellschaft vorzeichnete
und Werte wie Mobilitit, Flexibilitdt und De-
zentralitit vorwegnahmen. Die Kiinstler/innen
entwarfen mit der Produktion und Distribution
von Ephemera die Idee einer vernetzten Welt, in

55 Antins Aussage iliber die Ausstellung /00 Boots im
MoMA, ,,I always knew they have to enter the muse-
um to become art®, suggeriert zwar eine Kritik an der
Definitionsmacht von Kunstinstitutionen. Gleichzeitig
kommt darin auch die Bereitschaft zum Ausdruck,
sich dem MoMA unterzuordnen. Das Zitat findet sich
sowohl in Richards 1971, als auch in Laurie Johnston,
,»100 Boots to End Cross-Country March at Museum®,
in: New York Times, 16.5.1973, S. 49. Das Verhiltnis
zwischen Institutionen und Netzwerken bildet auch
heute einen zentralen Gegenstand der Diskussion um
die Produktion von Kunst. Der Kurator und Aktivist
Ben Vickers sieht die Dominanz von Institutionen in-
nerhalb der aktuellen Gesellschaftsordnung darin be-
griindet, dass Netzwerke zwar beweglich, aber nicht in
der Lage sind, Erfahrungen und organisatorisches Wis-
sen zu bewahren (sieche Vickers 2014, S. 39).

56  Siehe Blumenberg 1979, S. 10-15.

der die Ambivalenz zwischen Demokratie- und
Kapitalversprechen ebenso Ausdruck fand wie
ein neues unternehmerisches Selbstverstindnis
der Kiinstler/innen, mit dem sich die Moglich-
keiten der vernetzten Welt gewinnbringend
ausschopfen lieBen.

Kiinstlerische Verwaltung des multiplen Werks

In den 1990er Jahren realisierte Eleanor Antin
eine zweite Werkversion von /00 Boots: eine
vollstandige Serie von 51 Postkarten in einer
Auflagehohe von 25. Jede Karte ist nummeriert,
die erste der Serie von der Kiinstlerin signiert.
Bei einer Auktion von Christie’s in New York
City im Jahr 2010 wurde die Editionsnummer
2/25 fir 32°500 USD verkauft.’” Die Neuauflage
bot Antin die Moglichkeit, das Werk zu
verkaufen — eine Moglichkeit, die bei der ur-
spriinglichen Version von /00 Boots nur die
Empféinger/innen der Postkarten hatten. Vor
allem aber bleibt die Serie so in ihrer Vollstan-
digkeit erhalten und kann heute entsprechend in
Ausstellungen prisentiert werden.

Die Uberlieferung von Ephemera wird nim-
lich durch die strukturelle Unvollstindigkeit des
Werks erschwert. Zwar sind Antins Postkarten
von den Empfénger/innen sorgsam verwahrt
oder befinden sich in Museen und Archiven, die
sich des kiinstlerischen Wertes bewusst sind und
100 Boots fiir die Mit- und Nachwelt sichern. Die
unbekannte Anzahl der heute noch erhaltenen
Karten von /00 Boots ist aber iiber mehrere
Kontinente verteilt; die Serien sind zum Teil un-
vollstandig oder nicht mehr erhalten.®

Werke in Form von Anzeigen, Einla-
dungen und Ausstellungsankiindigungen stellten
neue Anforderungen an die Kiinstler/innen:

57  Siche den Verkaufsnachweis der Auktion vom 11.11.2010:
Christie‘s, Sale 2357, Lot 430, Eleanor Antin, 100 Boots,
11.11.2010, New York, Rockefeller Plaza, New York, 2010,
http://www.christies.com/lotfinder/Lot/eleanor-antin-b-
1935-100-boots-5374099-details.aspx. Unklar ist, wann
Antin diese Edition realisierte.

58 In der Edition wird das Werk auf seinen Gehalt als seri-
elle Bildergeschichte reduziert. Es verliert dadurch seine
Eigenschaften als komplexes Referenzsystem, das durch
Poststempel und Adressierung auf geografische und sozi-
ale Kontexte verweist. Dies wird etwa beim Vergleich mit
jener Werkversion deutlich, die sich im Besitz der Kadist
Foundation befindet. Sie umfasst zehn Karten, frankiert,
entwertet und adressiert an Bob Smith, damals Kurator
am Brand Art Center in Glendale, Kalifornien, und be-
zieht ihre Bedeutung gerade aus der Tatsache, dass die
Karten versandt wurden. (Siehe Kadist Art Foundation,
Kadist Collections, Eleanor Antin, 100 Boots, Paris, 2012,
http://kadist.org/work/100-boots).

59  Da Antin die Adressliste wiahrend der Realisationspha-
se der Arbeit laufend verdnderte, hat kaum jede/r Ad-
ressat/in ein vollstdndiges Set an Karten erhalten.
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Konzeptbasierte Werke lieBen sich auf dem
Postweg duflerst effizient verbreiten. Sie konnten
jetzt gleichzeitig in unterschiedlichen Kontexten
auftauchen, wodurch die Bedeutung des ,,Origi-
nals“ ad absurdum gefiihrt wurde. Dieses Kapitel
fragt nach den Konsequenzen der netzwerkorien-
tierten Produktions- und Distributionsweisen von
Ephemera der frithen Konzeptkunst. Wie gingen
Kiinstler/innen mit Werken um, die nicht linger
durch einen in sich abgeschlossenen Gegenstand,
sondern durch die Relationen seiner Teile zuei-
nander bestimmt waren? In welchem Verhiltnis
steht ein textbasiertes kiinstlerisches Konzept zu
seinen Ausfiihrungen? Herausgefordert wurde in
der Herstellung und Distribution von Ephemera
nicht blof3 ein modernistisches Verstdndnis des
autonomen Einzelwerks, sondern auch der kiinst-
lerische Umgang mit dem eigenen Werk. Die
Koordination von Produktion und Distribution
stellte die Kiinstler/innen vor organisatorische
und administrative Anforderungen, denn das
Werk musste einerseits moglichst breit verstreut,
aber zugleich — fiir seine Sicherung — auch kon-
trolliert werden.

Fragmentierungen des Werks

Dan Grahams vielbeachtetes Schema (March
1966) von 1967 ist Teil einer in den 1960er
Jahren entstandenen Werkgruppe, die der
Kiinstler eigens fiir den Abdruck in Magazinen
konzipiert hatte. Das Werk ist beispielhaft fiir
jene text- und konzeptbasierten Ephemera der
frithen Konzeptkunst, die sich unbeschrankt

oft realisieren lassen, weil sie einzig auf einem
schriftlichen Konzept basieren. Schema (March
1966) ist eine Auflistung von Angaben tiber die
Druckseite einer Publikation oder Zeitschrift:
die Anzahl an Adjektiven, Adverbien, Nomen,
das Verhéltnis von bedruckter und unbedruckter
Fléache, die Papierstirke, Schrifttypus, Grofie
oder Anzahl der verwendeten Zeichen (Abb. 23a
und 23b). Wie Graham erklart, sollte Schema
(March 1966) als einzelne Seite in unterschied-
lichen Zeitschriften abgedruckt werden. Bei
jeder Veroffentlichung féllt dem Herausgeber die
Aufgabe zu, die Daten dem jeweiligen Kontext
der Magazinseite entsprechend zu vervollstan-
digen.®® Allerdings erweist sich Schema (March
1966) in seiner Ausfithrung als unabschlief3bar.

60 Der die Arbeit erlduternde Text findet sich bei fast allen
Druckversionen, so auch in der Zeitschrift Aspen, Nr.
5+6, 1966/1967 (Graham 1966/1967). Als Wiederab-
druck erschien der Text auch im 1972 herausgegebenen
Katalog Works (Graham 1972, o. S.).
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Da beim End-Druckvorgang im gedruckten Text
minimale Abweichungen von der Vorlage ent-
stehen, miissten die Angaben zum jeweiligen
prozentualen Anteil von bedruckter und un-
bedruckter Seitenflache fortlaufend korrigiert
werden. Die Daten lassen sich deshalb niemals
prézise angeben. Schema (March 1966) zitiert
formal die Seite eines Magazins, dessen Inhalt
die Arbeit selbst bildet. Werk und Kontext der
Magazinseite fallen insofern zusammen, als das
Werk als selbstreferenzielles Inventar fiir den
Kontext dient. Indem das Werk aus gedrucktem
Papier und aus Informationen auf dem Papier
besteht, behauptet es sich einerseits als ein und
dasselbe wie die physisch priasente Seite und re-
flektiert andererseits zugleich deren materielle
Eigenschaften.®

23a S. 142 23b S. 143

Das Werk existiert grundsétzlich in zwei
Versionen: als unausgefiihrtes Konzept mit
Platzhaltern fiir die zu vervollstindigenden
Daten (Abb. 23a) und als realisiertes Werk mit je
nach Publikationskontext variierenden Zahlen-
angaben (Abb. 23b). Als Druckversion erschien
Schema (March 1966) zwischen 1966 und 1969
allein in fiinf verschiedenen Printmedien. Es
handelt sich dabei um drei alternative Kunst-
magazine, die, mit Ausnahme von Aspen, im
direkten Umfeld der frithen Konzeptkunst ent-
standen:®* die Winterausgabe von Aspen,

61 Dan Graham bezieht sich auf Kurt Godels Unvollstin-
digkeitstheorem. Siehe dazu die ausfiithrlichen Erldute-
rungen in Stemmrich 2008, S. 18-21. Graham erklért,
dass alle zu vervollstindigenden Daten in Schema
(March 1966) voneinander abhéngig seien, gegenseitig
ad infinitum angepasst werden miissten und deshalb
keine der Angaben abschliefend prézise gesetzt wer-
den konne (siche Graham 1972, o. S.). Dieses Prinzip
der Unabgeschlossenheit ist nur in Hinblick auf die pro-
zentualen Angaben zur bedruckten und unbedruckten
Flache der Magazinseite nachvollziehbar, nicht aber
in Bezug auf alle anderen Daten von Schema (March
1966).

62  Die Selbstreferenzialitit, die darin liegt, sich selbst zu
zitieren, wiederholt sich auch im Werktitel: Mit ,,Sche-
ma‘“ wird eben das bezeichnet, was das Werk selbst dar-
stellt.

63 Im Gegensatz dazu behauptet Alberro, dass die Verof-
fentlichung von Schema (March 1966) im industriellen
Kontext der Magazine, das Werk einem breiten Pub-
likum physisch zugédnglich gemacht habe, dem Kunst
sonst nur in Form von Reproduktionen bekannt sei. (Al-
berro 2004, S. 59).



Nr. 5/6, 1966/1967 (Abb. 23a und 23b), die erste
Ausgabe von Extensions 1968 (Abb. 24) und
Art-Language, Bd. 1, Nr. 1, 1969 (Abb. 25). Zur
Ausflihrung kam das Werk auflerdem im 1969
erschienenen Katalog zur Gruppenausstellung
Konzeption/Conception in Leverkusen (Abb.
26a-b), sowie in Dan Grahams selbstpubli-
ziertem Buch End Moments aus dem gleichen
Jahr (Abb. 27a—c).** Anders als bei 100 Boots

ist die Vielteiligkeit von Schema (March 1966)
nicht auf seine serielle Ausrichtung zuriick-
zufiihren. Sie resultiert aus dem textbasierten
Konzept, aus dem die Eigenschaften jeder spezi-
fischen Version abgeleitet werden. Der Umstand,
dass heute die entsprechenden Publikationen nur
noch schwer erhiltlich sind, macht den ephe-
meren Charakter dieser einzig als Druckmedien
bestehenden Versionen und die damit verbun-
denen Probleme der Werksicherung deutlich.®
Wie Antin hat deshalb auch Graham das Werk in
eine verkdufliche Form gebracht. Er hat dadurch
dessen Erhalt gesichert und dariiber hinaus den
Nachweis erbracht, dass dieses Werk Bestandteil
seines (Euvres ist. Das belgische Sammlerpaar
Herman und Nicole Daled hat Schema (March
1966) im Jahr 1971 tiber die Lisson Gallery

fiir seine Sammlung angekauft. Das Werk um-
fasst 15 Papierdokumente (Abb. 28a bis 28d).
Darunter befinden sich neben fotokopierten
Druckversionen von Schema (March 1966) meh-
rere mit handschriftlichen Notizen ergidnzte
Schreibmaschinenblitter, von denen manche
originale Druckvorlagen, manche ergdnzende
Texte des Kiinstlers sind, sowie einige hand-
schriftliche Skizzen und Werkentwiirfe. Alle
Dokumente tragen die handschriftliche Signatur
des Kiinstlers. Der Version wird dadurch der
Status eines Originals verliehen und damit eine
Hierarchisierung der Werkteile vorgenommen.
Alle anderen, nicht signierten Werkversionen,
wie sie in Druckmedien veroffentlicht wurden,

64  Siehe Graham 1969b, S. 44—46; Konzeption/Concepti-
on 1969, o. S.; Graham 1969a, S. 14—15; Graham 1968,
S. 22-23, und Graham 1966/1967, o. S.

65 Die Suche nach den Druckversionen wird zusétzlich
dadurch erschwert, dass trotz der unzidhligen Artikel,
die bisher zu Schema (March 1966) entstanden sind,
einzig der Nachdruck von For Publications ein voll-
stdndiges und fehlerfreies Verzeichnis iiber die Publi-
kationsorte und -daten des Werks enthélt (leider ohne
die entsprechenden Werkabbildungen). (Siehe Graham
1991 (1975)). Erst 2008 zeigte der Handler und Aus-
stellungsmacher David Platzker in seinem New Yorker
Ausstellungsraum und Buchladen Specific Objects in
Zusammenarbeit mit Dan Graham in der Ausstellung
Vintage Dan Graham: Projects for Publications, 1966—
2009 (15.6.—18.7.2009) samtliche originalen Publikatio-
nen des Kiinstlers und hatte dafiir auch alle Druckversi-
onen von Schema (March 1966) zusammengetragen.

sind gegeniiber dem Original auf ihren Status als
Reproduktionen (dieses Originals) reduziert.
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Grahams Dokumentensammlung ist fiir die
Praxis der frithen Konzeptkunst eher ungewohn-
lich. Zum ,,Original erkldrt wird tiblicherweise
eine erste Niederschrift des Konzepts, aus dem
sich alle Druckversionen ableiten lassen und dem
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sie sich unterordnen. Ein solches handschriftli-
ches ,,Ursprungsdokument®, das heute, gerahmt
und ausgestellt, Zeugnis der kiinstlerischen in-
ventio ablegt, hat Sol LeWitt 1973 an Herman
und Nicole Daled verkauft. Die 15 Seiten umfas-
sende Version von Sentences on Conceptual Art
von 1968 besteht einzig aus einem handschrift-
lichen Manuskript und ein paar wenigen losen
Notizen.®

Partitur und Auffithrung

Hierarchisierungen und Fragmentierungen, wie
sie fiir die frithe Konzeptkunst bezeichnend
sind, werden erst nachvollziehbar, wenn man die
Naéhe vieler Werke zu Partituren, Instruktionen
und Performance-Notationen beriicksichtigt,

die bereits in der Happening- und Fluxusbewe-
gung grofle Verbreitung gefunden haben.®” So
lasst sich in den frithen 1960er Jahren eine all-
gemeine Tendenz zur Produktion von Werken
beobachten, in der ein generelles Template oder
eine Idee unterschiedliche ,,spezifische® Um-
setzungen generieren. Diese konnen die Form
einer Performance, eines skulpturalen Objekts,
fotografischer Dokumente oder sprachlicher
Statements annehmen.®® Nelson Goodman
bezeichnet solche Kunstwerke in seiner sprach-
philosophischen Untersuchung als ,,allografisch*.
Anders als autografische Werke, zu denen Zeich-
nungen oder Gemadlde zdhlen, sind allografische
Werke — gleich Musikpartituren — ohne Infor-
mationsverlust reproduzierbar. Sie bedingen

die wiederholbare Kopierbarkeit von Sym-
bolen, weil sie auf Notationssystemen basieren.
Dagegen kann die Transposition autografer

66 Das Werk wurde 2010 in der Ausstellung 4 Bit of Mat-
ter and a Little Bit More. The Collection and Archives
of Herman and Nicole Daled. 1966—1979 im Haus der
Kunst in Miinchen gezeigt und auch in den umfassen-
den Begleitkatalog aufgenommen. Bemerkenswert ist,
dass der Katalog im Bildteil zwischen Werken und
Archivmaterial unterscheidet. Gerade LeWitts Sentenc-
es on Conceptual Art sind beipielhaft fiir die flieBen-
den Grenzen zwischen Archivmaterial und Kunstwerk
in der Konzeptkunst. Ironischerweise schlieft LeWitts
Werk mit dem Satz ,,These sentences comment on art,
but are not art“. Die Arbeit findet sich im Katalog unter
der Rubrik ,,Werke* (siche Daled 2010, S. 226-229).

67 Siehe Kotz 2005. Zu den einflussreichsten Vertre-
tern aus Fluxus und Happening gehdren etwa George
Brecht, John Cage oder Allen Kaprow. Eine umfassen-
de Untersuchung zum Ubergang von abstrakter Malerei
zu konzeptuellen Strategien hat Julia Robinson am Bei-
spiel der Partituren (Event Scores) von George Brecht
vorgelegt. (Siehe Julia E. Robinson, From Abstraction
to Model. In the Event of George Brecht & the Concep-
tual Turn in the Art of the 1960s, Dissertation, Prince-
ton: Princeton University, 2008).

68  Siehe Kotz 2005, S. 3.
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Zeichenrealisierungen nicht ohne Informati-
onsverlust stattfinden. Fiir die Frage nach der
Authentizitét eines Kunstwerks ist diese Unter-
scheidung von Bedeutung; in der Musik oder
Literatur gibt es, anders als in der Malerei, so
etwas wie Filschung nicht.%’

Goodman folgend haben wir es bei vielen
textbasierten Werken der frithen Konzeptkunst,
wie bei Dan Grahams Schema (March 1966)
oder Sol LeWitts Sentences on Conceptual Art,
mit allografischen Notationssystemen zu tun.
Kennzeichnend fiir sie ist die Unterscheidung
zwischen Partitur und Auffithrung. Diese Dis-
tinktion entspricht in der Konzeptkunst jener
von Konzept und Form eines Werks — eine Dif-
ferenzierung, die in den spéten 1960er und 70er
Jahren zum zentralen Moment der kiinstleri-
schen Praxis erhoben wurde. Viele Kiinstler/
innen beharrten auf dieser Trennung, weil fiir sie
das Werk einzig in der Idee bestand und nicht in
den physischen Manifestationen, in denen diese
Ideen realisiert wurden. Das Kunstobjekt sollte,
mehr noch, zugunsten der Idee verschwinden.”
Diese Trennung von Form und Inhalt — die erste
Voraussetzung fiir die Form konzeptbasierter
Werke — rekurriert implizit auf den Dualismus
zwischen Geist und Korper, der die abendléndi-
sche Kultur seit der Neuzeit pragt.

So hat beispielsweise der Kiinstler Joseph
Kosuths besonders vehement darauf hinge-
wiesen, dass seine Werke als reine sprachliche
Abstraktion zu lesen seien.”! Die zahlreichen
Photostats, die Kosuth von Lexikoneintragen
gefertigt hat, verstand er nicht als Kunst, son-
dern bloB als ,,specific representations® — spéter
nannte er sie Requisiten — fiir die generelle Idee,
das Werk. Im Falle von Kosuth erwies sich das
Bemiihen um eine auf Sprache reduzierte Kunst
als nicht realisierbar. Denn diesen Intentionen
zum Trotz bildete sich auf dem Kunstmarkt bald
eine groBe und bis heute anhaltende Nachfrage
nach den oft gro3formatigen Photostats. Sie sind
zu Kosuths unverwechselbarem kiinstlerischem
Markenzeichen geworden.”

69 Siehe Goodman 1976, S. 127-221; Martin Fischer,
»Schrift als Notation®, in: Schrift, Medien, Kognition.
Uber die Exterioritit des Geistes, hrsg. von Peter Koch
und Sybille Krdamer, Tiibingen: Stauffenburg, 1997, S.
83-101.

70  Zum ersten Mal ausfiihrlich beschrieben wurde die-
ses Dogma der spiten 1960er Jahre im Vorwort von
Lucy Lippards Six Years. The Dematerialisation of the
Art Object from 1966-1972: ,,Conceptual Art, for me,
means work in which the idea is paramount and the ma-
terial form is secondary, lightweight, ephemeral, cheap,
unpretentious and/or ,dematerialized* (Lippard 1997
(1973), S. vii—xxii, Zitat S. vii).

71  Am markantesten zeigt sich dies in Kosuths zahlreichen
publizierten Texten (Kosuth 1991; Kotz 2005, S. 9-11).



Als (physische) Realisationen kiinstleri-
scher Konzepte befinden sich die Werke der
friithen Konzeptkunst in einem permanenten
Spannungsfeld: Sie sind einerseits Teil eines al-
lografischen Notationssystems, in dem es kein
eigentliches Original gibt, sondern jede einzelne
Realisation ein eigensténdiges Werk ist. Weil
sich aber andererseits jede Realisation an einem
Grundschema orientiert, kann sie ebenso gut,
wie im Falle von Kosuth, als bloBe Ableitung
verstanden und damit gegeniiber dem Grund-
schema abgewertet werden.

Anders als bei Kosuth, der dieses Span-
nungsfeld aufzuldsen suchte, stellt Dan Grahams
signierte Version von Schema (March 1966) das
Vorhandensein eines Ursprungdokuments in
Frage. Die zum Original erhobenen Kopien und
Manuskripte erweisen sich als beliebige Samm-
lung von Dokumenten, von denen wenigstens die
Fotokopien nur deshalb zu Originalen werden,
weil sie die Signatur des Kiinstlers tragen. In
ithrer Erscheinung erinnert die Version deshalb
weniger an ein Kunstwerk denn an eine Do-
kumentensammlung aus dem administrativen
Kontext, die gerade signiert und auf dem Weg
zur nichsten Dienststelle autorisiert wurde. Man
darf die Arbeit daher als Hinweis auf die von
Willkiir geprédgte Praxis lesen, mit der (Kunst-)
Institutionen einem beliebigen Gegenstand
den Status ,,Kunst* verleihen — eine Praxis,
die Graham in Zusammenarbeit mit der John
Gibson Gallery fiir Schema (March 1966) selbst
anwendete.

Wenn nun aber ein Konzept eine Vielzahl an
Realisationen generieren kann, in welcher Be-
ziehung stehen diese zueinander? Haben wir es
dann mit Werkteilen, Versionen oder gar unter-
schiedlichen Werken zu tun? Und ist es fiir die
Bedeutung des Werks ausschlaggebend, welche
Version wir ansehen, das heifit, verdndert sich
die Bedeutung der Versionen mit dem Publi-
kations- respektive Prasentationskontext? Liz
Kotz bezeichnet die jeweilige Umsetzung eines
Konzepts nicht als Reprédsentation oder Repro-
duktion, sondern als Spezifikation. Sie richtet
das Augenmerk auf den Umstand, dass sich die
Reproduktion je nach Kontext verdndert, also
spezifiziert.? Die Bezeichnung scheint zunachst
gerade fiir Grahams Schema (March 1966)
treffend, wird das Werk doch in unterschiedli-
chen Printmedien produziert. Jede abgedruckte

72 Dieser Erfolg ist nicht zuletzt auf Kosuths professio-
nelle Selbstvermarktung zuriickzufithren. Eine aus-
fiihrliche Analyse hierzu findet sich in Alberro 2003, S.
27-42.

73 Siehe Kotz 2005, S. 14.

Version spezifiziert dabei das Konzept, indem es
die Eigenschaften des (spezifischen) Kontextes,
wie etwa die Typografie auf der Magazinseite,
in sich aufnimmt und wiedergibt. Indem Schema
(March 1966) objektsprachlich die formalen und
materiellen Eigenschaften der Magazinseite (Pa-
pierstirke etc.) beschreibt und sich gleichzeitig
metasprachlich selbst mit den sprachlichen Ei-
genschaften wie Anzahl Nomen und Adjektive
zitiert, 10st sich die Aussage des Werks im Kon-
text auf. In Absetzung zu einem als autonom
aufgefassten Werk weist Schema (March 1966)
also eine Struktur auf, die sich gegeniiber dem
Préasentationskontext als durchldssig erweist.

Allerdings bestitigt sich diese Kontextspe-
zifitdt in der Ausfithrung des Werks nur
beschrankt. Zwar verdndern sich in den Druck-
versionen etwa die von den Herausgeber/innen
gewihlte Typografie, Papierqualitit, das Format
und die Zahlenangaben des Schemas. Weil
jedoch das Werk auf der weillen Seite einen ab-
geschlossenen Raum fiir sich beansprucht und so
andere Teile des Magazins auf den umliegenden
Seiten nicht einbezogen werden, verharrt der
Kontextbezug in den Druckversionen auf einer
formal abstrakten Ebene, in der das Werk nur auf
sich selbst referiert.”* Die einzelnen Spezifikati-
onen fiigen dem Konzept also weder zusitzliche
Bedeutungsebenen hinzu, noch dienen sie einem
besseren Verstdndnis des Werks. Fiir Letzteres
ist vielmehr die Lektiire des Begleittextes zum
Konzept und des Grundschemas notwendig, die
Graham in den Jahren 1967 bis 1968 immer mit-
abdruckte (Abb. 23 bis 27).”

74 In Anlehnung an die Praxis der Minimal Art findet hier
ein blof formaler Kontextbezug statt. Er stellt sich nur
in Bezug auf Materialitdt, Dimension und Raum her,
nicht jedoch in Hinblick auf soziale Aspekte. Die Ma-
gazinseite ist vergleichbar mit einem neutralisierten
White Cube. Dagegen versteht Alberro Schema (March
1966) am Ubergang zwischen einer phidnomenologi-
schen Auffassung von Ortspezifitit der Minimal Art
und einem strukturalistischen Zugang zur Kontextspe-
zifitdt, wie er in der Konzeptkunst bedeutsam wird (Al-
berro 2004, S. 57).

75  Weil sich die einzelnen Ausfiihrungen formal teilwei-
se sehr dhnlich sind, ist es nicht immer einfach, eine
angewandte Werkversion von einer Reproduktion zu
unterscheiden. Dies wird weiter durch den Umstand
erschwert, dass in vielen Monografien und Katalogen
zu Grahams (Euvre sdmtliche Druckversionen wiede-
rum als Reproduktionen (und nicht als Spezifikationen
des Schemas) abgebildet sind. Die vom Kiinstler und
der Lisson Gallery 1972 herausgegebene Monografie
Works versammelt verschiedene Versionen von Sche-
ma (March 1966) als Reproduktionen. Darunter mi-
schen sich auch Druckvorlagen, die nie in Magazinen
erschienen sind, was eine Ubersicht zusétzlich beein-
trichtigt. Graham gibt dadurch eine Lesart des Werks
vor, die nicht langer zwischen dem angewandten Werk
und seiner Reproduktion unterscheidet. Er blendet die
Rahmenbedingungen der Realisation mit ihren eigenen
Gesetzmafigkeiten aus. Zugleich ermdglichen die Wie-

33



27a

—1

23a S. 142 23b S. 143

m B

3

24 S. 144 25 S. 145
26a S. 146 26b S. 147
| ==
S. 148 27b S. 149 27¢ S. 150

Zeitschriften: Mediatisierte Orte der
Kunstrezeption

Die Trennung von Konzept und Ausfithrung
brachte es mit sich, dass ein und dasselbe Werk
gleichzeitig in unterschiedlichen medialen Kon-
texten prasentiert werden konnte, ohne dabei
den Status einer Edition oder Reproduktion an-
zunehmen. Die Verdffentlichung von Schema
(March 1966) durch unterschiedliche Printme-
dien hatte so eine bisher ungekannte Verbreitung
des Werks zur Folge. Gegeniiber dem selbstor-
ganisierten Postversand, den Eleanor Antin fiir
100 Boots wihlte, ermdglichte die Distribution
iiber ein Printmedium eine noch mobilere, effi-
zientere und dezentralisierte Werkproduktion.
Graham {tiberlieB nicht nur die Ausfithrung von
Schema (March 1966) den Herausgeber/innen.
Er lagerte auch den Vertrieb an Zeitschriften und
anderer Publikationsorgane aus, die ihrerseits
die Dienste der Post nutzten. Mit der Wahl eines

derabdrucke eine Erhaltung des Werks. Uber das Inter-
esse von Kiinstler/innen an der Gattung des Werkkata-
logs siehe Schneemann 2005a, S. 205221, hier S. 210.
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Printmediums wéahlte Graham zugleich seine
Zielgruppe und konnte auf sein soziales Netz-
werk zugreifen. Das Werk gelangte nun tiber die
Mailingliste einer Zeitschrift an die Abonnent/
innen, deren Zahl sich mit der Veroffentlichung
in mehreren Printmedien vervielfachte.

Es ist aber nicht allein auf ihre Wirkung
als Prasentationsverstiarker zurtickzufiihren,
dass aufler Dan Graham gleichzeitig auch eine
ganze Reihe anderer Kiinstler/innen — etwa Jo-
seph Kosuth, Stephen Kaltenbach oder Adrian
Piper — Printmedien als Ausstellungs- und Dis-
tributionskontext ihrer konzeptbasierten Werke
wiahlten. Kunstmagazine gewannen, besonders
im New Yorker Umfeld, im Laufe der 1960er
Jahre bedeutenden Einfluss auf den Kunstmarkt,
den Fachdiskurs und die 6ffentliche Wahrneh-
mung. [hre zunehmende Relevanz als Ort der
Vermittlung und Présentation von Kunst hatte
bedeutende Konsequenzen fiir die Kunstproduk-
tion der Zeit.

Wie Alberro dargelegt, griff im Zuge des
Wirtschaftsaufschwungs der 1960er Jahre in
den USA der Glaube an ein ungebrochenes
Wachstum auch auf den Kunstmarkt iiber. Kunst
wurde zu Rekordpreisen verkauft und Gegen-
stand von Spekulationen. Eine neue Klientel
entstand im Umfeld der New Yorker Borse, die
im Sammeln von Kunst eine dhnliche Form von
Abenteuer und Risiko fand wie in der Privat-
wirtschaft.”® Mit steigender Zahl neuer Sammler/
innen entstanden wéahrend der 1960er Jahre zum
einen viele neue Galerien, zum andern aber auch
Kunstmagazine. Die Griinde fiir diese Gleichzei-
tigkeit liegen in der gegenseitigen 6konomischen
Abhingigkeit von Zeitschriften und Galerien
im Kunstbetrieb. Diese lésst sich bis heute be-
obachten: Die Zeitschriften finanzieren sich
wesentlich tiber den Anzeigenmarkt, der sich vor
allem tiber Galerien speist. Im Gegenzug ver-
fligen die Magazine tiber gro3ere Publizitdt und
leisten fiir die Galerien einen wesentlichen Teil
der Vermittlungs- und Promotionsarbeit. Wirkt
diese Promotionsarbeit fiir die Galerien verkaufs-
fordernd, so ermoglicht sie weitere Investitionen
in Form von Anzeigen usw.

Wie sehr die Magazine damals von einem
florierenden Kunstmarkt profitierten, zeigte sich
etwa darin, dass Artforum seinen Anzeigenan-
teil zwischen 1962 (im ersten Heft) und 1970 von
sechs auf 43 Seiten erhohte.”” Der groBe Ein-

76  Siehe Alberro 2003, S. 3, 7.

77 Siehe ebd., S. 11. Aufschlussreich ist ebenfalls Jennifer
Wells’ Analyse des New Yorker Kunstmarktes in Be-
zug auf die Pop Art der 1960er Jahre. (Jennifer Wells,
,,The Sixties. Pop Goes the Market®, in: Definitive Sta-



fluss dieses relativ geschlossenen 6konomischen
Systems auf den Diskurs innerhalb des Ausstel-
lungsbetriebs war in den 1960er Jahren relativ
neu.”® Die zunehmende Bedeutung der Magazine
war indes nicht auf ihre 6konomische Funktion
beschrankt. Thnen fiel eine grundlegendere Rolle
fiir die Popularisierung der Gegenwartskunst
zu. So genannte ,,experimentelle Kunst* gewann
im Laufe der 1960er Jahre nicht nur zunehmend
an Marktwert, sondern auch an 6ffentlicher An-
erkennung und wurde zum Gegenstand des
Interesses fiir die Massenmedien.” Technische
Entwicklungen im Druckbereich und die neuen
Bediirfnisse eines wachsenden kunstaffinen Pu-
blikums trugen zu einer neuen Bildkultur der
Magazine bei.** Und mit wachsendem Bildan-
teil stieg wiederum die Bedeutung der Magazine
als priméarer Ort der Kunstrezeption.®' Die neue
Visualitdt untermauerte die Bedeutung der Ma-
gazine fiir die Popularisierung und Vermarktung
der Kunst, wie sie fiir den Kunstmarkt wichtig
waren. Dass hier von den Museen bisher nicht die
Rede war, hat den einfachen Grund, dass sie fiir
die Ausstellungspraxis wéihrend der Entstehungs-
zeit der Konzeptkunst eine untergeordnete Rolle
spielten. Anders als eine Reihe von Galerien, die
sich schon friih auf Konzeptkunst spezialisierte,
stellten die meisten Museen erst im Laufe der
1970er Jahre verbreitet Konzeptkunst aus.®?

Die strukturellen Verschiebungen im Kunst-
betrieb, zu denen es damals kam, lassen Zweifel

tements. American Art 1964—1966, hrsg. von Kermit
Champa, Providence: Brown University Press, 1986, S.
53-61).

78 Diese Entwicklung beginnt bereits nach dem Zweiten
Weltkrieg, wie Christine Biancos Betrachtung des Ver-
hiltnisses von Medien und Kunstmarkt in der Pop Art
und dem Abstrakten Expressionismus aufzeigt. (Christi-
ne Bianco, Selling American Art. Celebrity and Success
in the Postwar New York Art Market, Gainesville: Uni-
versity of Florida, 2000, S. 41-52).

79  Siehe Alberro 2003, S. 7.

80  John Campbell McMillian betont die Bedeutung techni-
scher Fortschritte fiir die Entstehung zahlreicher alter-
nativer Magazine. (John Campbell McMillian, Smoking
Typewriters. The Sixties Underground Press and the
Rise of Alternative Media in America, Oxford: Oxford
University Press, 2011).

81  Siehe Allen 2011, S. 23. Fiir einen Abriss zur Geschich-
te der Entwicklung der Kunstmagazine siehe darin das
Einfiithrungskapitel, S. 16-23. Im Interview mit Nem-
ser beschreibt Antin diese neue Situation mit Fokus auf
das Publikum: ,,[...] people talk about the works of Carl
Andre and Robert Morris who were never in New York
when either of them were showing. They’ve seen little
pictures of their works in magazines and discuss them
with perfect impunity. (Antin in Nemser 1972, S. 17).

82 Fiir eine umfangreiche Materialsammlung zum pro-
fessionellen Netzwerk der frithen Konzeptkunst siche
Richard 2009. Die Autorin weist die ebenso internati-
onalen wie familidren Bezichungsnetze der Konzept-
kunstszene nach.

aufkommen an der verbreiteten These, die
Kiinstler/innen hétten aus freien Stiicken neue
Ausstellungskontexte erschlossen, um damit
Kritik an den Kunstinstitutionen zu iiben. Wir
miissen vielmehr annehmen, dass die Kinstler/
innen direkt vom zunehmenden Einfluss der
Kunstmagazine und von den Publikumsbe-
diirfnissen betroffen waren. Sie sahen sich mit
der Notwendigkeit respektive Moglichkeit kon-
frontiert, sich stiarker in einem massenmedialen
Kontext zu verorten.*® Die institutionelle Zu-
sammenarbeit wurde von den Kiinstler/innen
deshalb nicht so sehr unterwandert, als vielmehr
auf Kunstzeitschriften ausgeweitet.®* Dies er-
moglichte ithnen eine mobilere und dezentralere
Produktionsweise, die sich fiir eigene kiinstle-
rische Promotion gewinnbringend nutzen lief3.
Die erfolgreichen Kiinstler/innen waren nunmehr
die, welche ihre Werke am besten in Umlauf
bringen konnten.*> So berichtete beispielsweise
Dan Graham 1970 in einem Brief seinem dama-
ligen New Yorker Galeristen John Gibson von
seinem Vorhaben, seine frithen Arbeiten in einer
Publikation zu veroffentlichen, um den Ver-
kauf derselben anzukurbeln. Zudem solle dann
ein zweiter Katalog mit neuen Arbeiten ent-
stehen, die er jedoch vorher in Kunstmagazinen
platzieren wollte: ,,My goal will be to get indi-
vidual pages on pieces published as widely as |
can in various art magazines before this second
catalogue comes out — and do new work to fill it
out. %

83  Grahams Einschidtzung zufolge waren die Bericht-
erstattung und die fotografische Reproduktion aller-
erste Bedingungen dafiir, dass ein Artefakt als Kunst
wahrgenommen wurde. Uber die Definitionsmacht der
Kunstmagazine schrieb er riickblickend: ,,[...] if a work
of art wasn’t written about and reproduced in a maga-
zine it would have difficulty attaining the status of ,art".
It seemed that in order to be defined as having value,
— that is, as ,art’ — a work had only to be exhibited in
a gallery and then to be written about and reproduced
as a photograph in an art magazine. Then the record of
the no longer extant installation, along with more ac-
cretions of information after the fact, became the basis
for its fame, and to a large extent, its economic value.”
(Graham 1999 (1985), S. 12. Siehe auch Allen 2011, S. 13).

Bedeutsam ist, dass viele Konzeptkiinstler/innen
bereits in den 1960er Jahren in die Produktion von
Kunstzeitschriften involviert waren, teilweise in der
Rolle von Kunstkritiker/innen oder durch die Mitarbeit
im Layoutbereich (siche ABP Graham 2013).

84 Wie Sabeth Buchmann zu Recht konstatiert, brachte
die Trennung von Idee und Ausfithrung konzeptbasier-
ter Kunst den Kiinstler/innen eine bisher ungekannte
okonomische Autonomie gegeniiber dem Kunsthandel.
Die Autorin beriicksichtigt jedoch nicht, dass sich die
Kiinstler/innen mit der Publikation in Zeitschriften in
ein anderes Abhéngigkeitsverhiltnis begaben. (Buch-
mann 2007, S. 23).

85  Siehe Alberro 2003, S. 16—-23. Buchmann spricht in die-
sem Zusammenhang treffend von einer Verlagerung der
(Objekt-)Produktion auf den Bereich der Distribution in
der Konzeptkunst. Sieche Buchmann 2007, S. 23.

86 SMK Marzona ca. 1960—-1980a.
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Oft konnte Dan Graham die Absicht, seine
Werke moglichst weit zu streuen, allerdings nur
bedingt einlosen. Damals noch eher unbekannt,
musste der Kiinstler jede Gelegenheit wahr-
nehmen, um seine Werke abzudrucken. Weil
populére Zeitschriften wie Artforum oder Arts
Magazine seine frithen Arbeiten nicht oder jeden-
falls nicht als eigenstdandige Arbeit abzudrucken
bereit waren, musste er sie — wie bei Schema
(March 1966) — in Extensions und Art-Language
publizieren. Diese alternativen Zeitschriften
kursierten nur innerhalb der Konzeptkunstszene
und verstanden sich teilweise selbst als kiinstle-
rische Publikationsorgane.®” Graham reagierte
auf diesen Umstand spiter, indem er seine Werke
fiir Kunstmagazine direkt im Anzeigenteil pub-
lizierte. In jedem Fall waren es die personlichen
Kontakte zu den Herausgeber/innen die es ihm
ermdglichten, seine Werke in diesen Kontexten
zu realisieren.®®

Grenzginge zwischen Kontextkunst und
Werbung

Die beschriebenen Entwicklungen im Kunst-
betrieb sind bedeutsam fiir das Versténdnis

von Dan Grahams Schema (March 1966) und
bilden dariiber hinaus auch den thematischen
Schwerpunkt des Werks. Im Unterschied zu Ab-
bildungen und Texten in Kunstzeitschriften, in
denen auf aktuelle Ausstellungen hingewiesen
wird, bezieht sich Schema (March 1966) auf den
Représentationskontext des Magazins selbst.

Es verweist auf den Einfluss, den Elemente wie
etwa das Erscheinungsbild eines Textes auf Be-
deutung und Rezeption des Werks haben.®
Schema (March 1966) spiegelt Funktionen des
Betriebsapparates.”’ Die Wahl des Distributions-
systems und des Priasentationskontextes, mit der
das Werk in immer neue Erscheinungsformen
gebracht wird, scheint deshalb eine zentrale

87 Siehe ABP Graham 2013. Zur Geschichte dieser ,,Kiinst-
lerzeitschriften” siehe Allen 2011.

88 Siehe ABP Graham 2013, sowie seine Erkldrung zur
Arbeit Detumescence in Graham 1972, o. S.

89  Stemmrich beschreibt dagegen die Magazine als nicht
etablierte Orte der Berichterstattung iiber Kunst. An-
ders als in Museen und Galerien wiirde in Magazinen
nicht dariiber bestimmt, was Kunst ist und was nicht
(siche Stemmrich 2008, S. 15-16). Im Widerspruch
dazu behaupte ich, dass Graham mit Schema (March
1966) gerade auf die neue Definitionsmacht von Kunst-
zeitschriften hinwies und darauf, wie sehr die Repro-
duktion von Werken in Zeitschriften die 6ffentliche
Wahrnehmung und Anerkennung eines Kunstwerks
beeinflusste.

90 Siehe Alberro 2004, S. 58.
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Bedeutung einzunehmen. Die ndhere Analyse
zeigt jedoch, dass Schema (March 1966) seine
Aussage nicht aus den wechselnden Publika-
tionskontexten bezieht, sondern vielmehr aus
der Tatsache, dass es in diesen unterschiedli-
chen Kontexten auftreten kann. Die Arbeit bietet
insofern eine allgemeine Reflexion iiber die Ma-
terialitdt von Information (die sich bereits beim
Studium des nicht ausgefiihrten Grundkonzeptes
erschlieft) und iiber die paratextuellen Elemente
von Printmedien.”’ Entgegen der in der Literatur
vertretenen Meinung ist Schema (March 1966)
keine kontextspezifische Intervention, sondern
ein Metakommentar iiber Kunstmagazine und
ihre Bedeutung im Kunstsystem.*?

Umso deutlicher wird dies beim Vergleich
mit einer Anzeige, die 1969 in der Januar-Aus-
gabe von Artforum erschien. Sie warb fiir die
von Seth Siegelaub kuratierte Ausstellung 5—31
January 1969 und erinnert in ihrer Erschei-
nung unmittelbar an Dan Grahams Schema
(March 1966) (Abb. 29a und 29b).”* Der Galerist
nahm ohne Grahams Wissen und Zustimmung
Schema (March 1966) als Vorlage fiir die An-
zeige seiner Gruppenausstellung, in der Dan
Graham nicht vertreten war. Letzterer hatte bis
zu unserem Gesprach keine Kenntnis dariiber,
dass diese Anzeige existierte.” Sie weicht von
Grahams Vorlage ab, indem die Auflistung nicht
langer rein sprachliche Textmerkmale aufnimmt,
sondern auch die Besucherinformationen zur
Ausstellung. Wir erfahren darin, dass 32 Werke
von 4 Kiinstlern —,,1 Robert Barry, 1 Douglas
Huebler, 1 Joseph Kosuth, 1 Lawrence Weiner*
— zu sehen seien und dass die Ausstellung von
2000 gedruckten Katalogen begleitet werde.

91 Gerard Genette definierte Paratexte als ,,alle jene Be-
gleittexte [...], die einem literarischen Werk auf seinem
Weg durch die Offentlichkeit zur Seite gehen.” (Genet-
te 2011 (1987), S. 7). Dazu zéhlen Elemente wie Titel,
FuBnoten, Vorwort, aber auch formale Gestaltungsele-
mente wie Schriftbild, Absatzgebung oder Typografie.
Die Theorie stiitzt sich auf die Annahme, dass Verén-
derungen in der 6konomischen Struktur des Verlags-
wesens auch zu Verdnderungen der Paratextgestaltung
fiihrten. Paratexte seien deshalb immer abhidngig von
kulturellen Konventionen und dienten als Elemente der
Rezeptionssteigerung.

92  Alberros Behauptung, die Anwendungen von Schema
(March 1966) thematisierten deshalb die politische Di-
mension von Kunstzeitschriften, weil sie in Beziehung
mit anderen Magazininhalten wie Ausstellungsbespre-
chungen, Anzeigen, Artikeln und Abbildungen gesetzt
wiirden, trifft gerade nicht zu (siche Alberro 2004, S.
58).

93  Siehe Siegelaub 1969b, S. 12. Es handelte sich dabei
um Siegelaubs erste Gruppenausstellung, bestehend
aus dem Katalog selbst. Die beteiligten Kiinstler wa-
ren Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth und
Lawrence Weiner.

94  Siehe ABP Graham 2013.



Grahams urspriingliches Schema der selbstre-
ferenziellen Inventarisierung von Daten wurde
dahingehend verédndert, dass nicht mehr die
sprachlichen Fakten der Magazinseite zitiert,
sondern stattdessen die Ausstellungsdaten und
die Telefonnummer von Seth Siegelaub aufge-
listet waren.

e ]

29a S. 156 29b S. 157

Im Gegensatz zu Schema (March 1966) nimmt
Siegelaubs Version inhaltliche Beziige zum Kon-
text der Magazinseite auf. Mit den Zeilen ,,0
Objects, 0 Painters, 0 Sculptures* beginnend,
verweist sie unmissverstandlich auf die unten-
und nebenstehenden Anzeigen der New Yorker
Galerie Graham und Nicholas Wilder.”” Beide
werben fiir gleichzeitig stattfindende Ausstel-
lungen mit Vertretern der klassischen Moderne
oder zeitgendssischen Kiinstlern, die in den
Bereichen der Malerei oder Skulptur arbeiten.
Von diesem traditionellen Verstdndnis von zeit-
genossischer Kunst distanziert sich Siegelaubs
Ausstellungsankiindigung nachdriicklich. Ein
anderes in der Anzeige zum Ausdruck kom-
mendes Distinktionsmerkmal der beworbenen
Ausstellung ist das Fehlen einer Galerieadresse.
Sie wurde durch die Telefonnummer des Ga-
leristen ersetzt, unter der man den Katalog
bestellen konnte.”®

Anders als die Originalversion von Schema
(March 1966) bietet die Anzeige eine ganze
Bandbreite von Lesarten an, die sich zufillig,
das heift, erst mit dem vom Herausgeber zuge-
wiesenen Kontext der Magazinseite, entfalten.
Siegelaub machte damit Gebrauch von der wenig
beachteten ikonografischen Vielfalt des An-
zeigenteils, auf den auch Marshall McLuhan
hinweist.”” AuBlerdem zeigt sich hier im Kontext

95 Beide Galerien existieren heute nicht mehr.

96 Siegelaub grenzte sich mit dieser Anzeige von her-
kommlichen Werbeformaten ab. Seine unkonventio-
nelle wie zukunftsweisende Informationspolitik zur
Vermarktung seiner Kiinstler zielte weniger auf die
Produktion von Objekten als auf die Zirkulation von In-
formationen. (Siehe Alberro 2003, hier besonders S. 13
und S. 40).

97  McLuhan 2003 (1964), S. 280: ,,Even in America, liter-
ate people have small skill in understanding the icono-
graphic varieties of the ad world. Ads are ignored or
deplored, but seldom studied and enjoyed.”

des Anzeigenteils, mit dem sich ein kommerzi-
elles Kunstmagazin bereits damals finanzierte,
die gegenseitige 6konomische Verbindung von
Kunstmagazinen und dem Kunstmarkt im
Kunstbetrieb ganz konkret.

Die Anzeige fiir die Ausstellung von Seth
Siegelaub exemplifiziert und problematisiert
den flieBenden Ubergang zwischen Kunstwerk
und Werbung. Die kiinstlerische Entscheidung,
das Werk in unterschiedlichen Printmedien
(gleichzeitig) oder als Einladungskarte fiir meh-
rere Ausstellungen zu publizieren, fiihrte nur
in wenigen Fillen zu kontextbedingten Bedeu-
tungsdnderungen. Viele Werke erinnern deshalb
an Werbekampagnen.” Beispielhaft dafiir sind
Robert Barrys Closed Gallery Piece von 1969
und Daniel Burens Part 2 — Announcement To
Read As A Guide To What Is To Be Seen von
1973 (Abb. 30 und Abb. 1). Sie
fanden sich nicht wie Schema
(March 1966) in Printmedien
und anderen Publikationen,
sondern mehrmals als Einla-
dungskartenmotive umgesetzt,
die fiir verschiedene Galerien-
ausstellungen warben.” Beide
Werke dndern mit den wech- S —
selnden Kontexten zwar ihre -
Form, aber nicht ihre Bedeutung. —

Das angewandte Prinzip der Wie- -
derholung fiihrt hier zu einer -
Formalisierung des Werks, die an ! S. 113
die Minimal Art und deren Anlehnung an indus-
trielle Produktionsweisen erinnert.'”’

30 S. 159

—

98 Eine Ausnahme bildet Adrian Pipers Anzeigeserie The
Mpythic Being, die die Kiinstlerin zwischen 1973 und 1975
in The Village Voice publizierte.

99  In Burens Fall kiindigte die erste Karte von 1970 insti-
tutionsunabhéngige Aktionen in den Stralen New York
Cities an. Auf diese folgten Einladungen zu Ausstellun-
gen in der Galerie Yvon Lambert in Paris 1970/1971,
in der Galleria Sperone in Turin 1972 und, wie bereits
erwihnt, in der John Weber Gallery in New York 1973.
Die Versionen unterscheiden sich leicht im Wortlaut
und aufgrund der vorgenommenen Ubersetzungen in
die jeweilige Landessprache des Ausstellungsorts.

100 Interessanterweise wird diese Formalisierung der
Werkversionen durch die Rezeption iibernommen und
verstiarkt, indem die Kontexte der Arbeiten systema-
tisch ausgeklammert werden. Dies gilt besonders fiir
Anzeigen, die zur Bebilderung von Katalogen aus dem
Kontext der Zeitungsseiten herausgeschnitten wurden.
(Siche beispielsweise Graham 1972, o. S.; Alberro 2004,
S. 51-52; Stemmrich 2008, S. 18—19). Analog dazu ver-
hilt es sich mit den Abbildungen von Einladungskar-
ten, etwa bei Barrys Closed Gallery Piece, bei denen
wir nichts zur Kooperation mit der entsprechenden
Institution oder der dazugehdrigen Ausstellungen er-
fahren. (Siehe zum Beispiel Some Places to Which We
Can Come. Robert Barry. Works 1963-1975, Ausst.-Kat.
Niirnberg, Kunsthalle Niirnberg, 18.9.-16.11.2003, und
Aarau, Aargauer Kunsthaus, 15.5.-15.8.2004, hrsg.
von Kunsthalle Niirnberg und Aargauer Kunsthaus,
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Die Netzwerkverwalter

Der neue Produktionskontext generierte neue
Anforderungen an die kiinstlerische Arbeit. Um
sich in einem Kunstbetrieb zu positionieren,

in dem durch Magazine vermittelte Informa-
tion immer bedeutender wurde, mussten die
Vertreter/innen der Konzeptkunst zunehmend
soziale, organisatorische und verwalterische
Aufgaben wahrnehmen. Das Kniipfen von Kon-
takten zu unterschiedlichen Vertreter/innen von
Kunstinstitutionen und anderen Akteur/innen
der Kunstszene wurde zur Voraussetzung, um
das Werk, in Form von Ephemera oder Ausstel-
lungen, gleichzeitig tiber die entsprechenden
Medien zu verbreiten und in den Institutionen
platzieren zu konnen.

Dies belegen die zahlreichen Korrespon-
denzen zwischen den Galeristen Franco Toselli,
John Gibson und Rolf Preisig mit Konzept-
kiinstlern wie Douglas Huebler, Michael Asher,
Sol LeWitt, Richard Long, Robert Smithson
oder Dan Graham aus den frithen 1970er Jah-
ren.!”! Sie kreisen fast ausschlieSlich um Belange
der Terminierung von Ausstellungen und Pu-
blikationen sowie um Verkiufe und die damit
verbundenen finanziellen Fragen. In den Brief-
wechseln wird au3erdem deutlich, dass die circa
20 Personen umfassende Gruppe ménnlicher
Vertreter der jungen Konzeptkunststromung,
deren Arbeiten kanonbildend werden sollten,
iiber ein gemeinsames professionelles Netzwerk
verfiigte. In den Biografien der Kiinstler finden
sich denn auch die immergleichen Namen von
ein paar wenigen international agierenden Gale-
rien. Zu diesen gehoren auch die Galleria Toselli
in Mailand, die John Gibson Gallery in New
York und Rolf Preisig in Basel.'?

Bielefeld: Kerber Verlag, 2003, S. 8; Jenseits des Bil-
des/Beyond the Picture. Werke von Robert Barry, Sol
LeWitt, Robert Mangold, Richard Tuttle aus der Samm-
lung Dorothy & Herbert Vogel, New York, Ausst.-Kat.
Bielefeld, Kunsthalle Bielefeld, 3.5.-5.7.1987, hrsg. von
Kunsthalle Bielefeld, Bielefeld: Kunsthalle, 1987, S.
98-99).

101 Siehe auch SMK Marzona ca. 1960-1980a. Die Korre-
spondenzen von Franco Toselli, 1971-1977, und John
Gibsons, 1969-1975, sind Teil des Archivs der Samm-
lung von Egidio Marzona (SMK Marzona ca. 1960—
1980). Sie sind als Bestandteil der Staatlichen Museen
zu Berlin und der Kunstbibliothek in Berlin heute 6f-
fentlich zuginglich. Die Korrespondenzen Rolf Preisigs
umfassen die Jahre 1973—-1979 und sind im Privatbesitz
des in Ziirich lebenden, ehemaligen Galeristen.

102 Siehe Richard 2009. Es besteht keine Verwandtschaft
zwischen mir und Rolf Preisig. Eine Einladungskarte
von Daniel Buren, die an Barbara und Rolf Preisig ad-
ressiert war und die ich bei der Recherche in der Kunst-
bibliothek Berlin entdeckte (Abb. 52a—b), veranlasste
mich dazu, den ehemaligen Galeristen zu kontaktieren.
Fiir weitere Details zur Spurensuche nach meinem Na-
mensvetter siche Preisig 2011.
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Die kiinstlerische Arbeit verschob sich bei
textbasierten Werken von der Ebene der Werk-
produktion auf die der Vermittlung und Planung
der Distribution. Entsprechend beschrieb Seth
Siegelaub die Bedeutung seiner Kontaktliste: ,,I
personally value my network of booksellers and
my mailing list throughout the world as a very
important aspect of what I do.”!”® Als organisato-
rische Herausforderung stellte sich vor allem die
Planung der nunmehr an verschiedenen Orten
gleichzeitig stattfindenden Ausstellungen heraus.
Nicht selten wurde ein Werk, das bereits mehr-
fach gezeigt wurde, zusammen mit Instruktionen
zur Prasentation an den Galeristen geschickt,
was die Prasenz des Kiinstlers in der Kunstwelt
enorm erhohte.'” In einem Briefwechsel orga-
nisieren Seth Siegelaub und Jan Dibbets eine
Reihe von zum Teil gleichzeitig stattfindenden
Ausstellungsprojekten.'®® Der Kiinstler spricht
davon, Werke auf Vorrat zu produzieren und
es dem Galeristen zu tiberlassen, diese mehr-
mals fiir verschiedene Ausstellungen weiter zu
vermitteln.!*

Die professionelle Rolle der Konzept-
kiinstler/innen entspricht der Figur des
Vermittlers, wie sie auch Boltanski und
Chiapello als Bedingung fiir das Funktionieren
einer projektbasierten Produktionsweise des
gegenwirtigen Kapitalismus beschreiben. Im
industriellen Kapitalismus war Arbeit gleich-
bedeutend mit Warenproduktion. Die heutige
Arbeitsweise dagegen erfordert den Umgang mit
Informationsquellen sowie das Vermogen,
Vertrauen zu anderen aufzubauen und Projekt-
partner/innen zu motivieren. Das bedingt eine
hohe Frequenz sozialer Begegnungen und die

103 ,,On Exhibitions and the World at Large. Seth Siegelaub
in Conversation with Charles Harrison®, in: Studio In-
ternational, Nr. 187, Dezember 1969, S. 202.

104 Sie praktizierten damit eine frithe Form der heute so
populdren Wanderausstellungen.

105 Siehe Seth Siegelaub, Brief an Jan Dibbets, 23.4.1969,
sowie Jan Dibbets, Brief an Seth Siegelaub, 14.5.1969
(MoMAA Siegelaub 1966-1990, [1.B.8, Dibbets, Jan:
Correspondence, notes, mock-ups and photographs of
artworks (including Jan Dibbets’ Postcard piece), and
some pamphlets)).

106 Allein zwischen Ende April und Ende Juni 1969 war
Dibbets in drei Ausstellungen vertreten, die sich fiir den
Kiinstler bequem in seinem Atelier und iiber die Brief-
kommunikation realisieren lieBen. Denn es handelte
sich in zwei Féllen um Ausstellungen, die ausschlief3-
lich in gedruckter Form bestanden: Das Art & Project
Bulletin, Nr. 9, 24.4.-21.5.1969, und cine Postkarte, die
Dibbets in Zusammenarbeit mit Siegelaub zwischen
dem 9. und 30.5.1969 realisiert hatte. Dieses Vorgehen
erkennt man auch in einem Brief von Dibbets an Toselli
von 1971. Darin prisentierte der Kiinstler seinem Gale-
risten wegen Zeitknappheit eine fertig konzipierte Aus-
stellung. (Siehe Jan Dibbets, Brief an Franco Toselli,
11.11.1971 (GRI Getty Minimal/Conceptual 19691989
[Series II. Letters to Franco Toselli (Galleria Toselli),
1917-1989)).



Moglichkeit, sich in bestehende Netze einzuglie-
dern.'”” | Der Unternechmergeist zeigt sich in
der Vielzahl der unterschiedlichsten Projekte, die
parallel zueinander in Angriff genommen
werden konnen. %8

Die Verterer/innen zeichneten mit ihrer
projektbasierten Vorgehensweise ebenfalls eine
kiinstlerische Praxis vor, wie sie dhnlich in den
1990er Jahren unter dem Label ,,Relational
Art* diskutiert wurde. Zu deren Vertreter/innen
zahlen etwa Dominique Gonzalez-Foerster, Liam
Gillick, Rirkrit Tiravanija, Philippe Parreno.'””
Die Kiinstler/innen betonten den ausgepriagten
Dienstleistungscharakter ihrer Projekte, in
denen sie Formen gemeinschaftsbildender Kol-
laboration anstrebten."” Wie in der frithen
Konzeptkunst bestand die kiinstlerische Arbeit
der Relational Art aus einem hohen Mal} an ad-
ministrativen und aus kollaborativen Aufgaben,
die analog zur Idee des Netzwerks temporér und
egalitdr organisiert sind.""' Gemeinsam ist den
Vertreter/innen der Konzeptkunst und der Re-
lational Art au3erdem, dass die Realisation des
Werks zwar die Zusammenarbeit mit anderen
Akteur/innen der Kunstszene bedingt, Autor-
schaft aber dennoch an den Einzelkiinstler/die
Einzelkiinstlerin und sein/ihr (Euvre gebunden
bleibt. So trat Dan Graham fiir Schema (March
1966) klassisch kiinstlerische Kompetenzen an
die Herausgeber/innen der Zeitschrift ab. Dass

107 Siehe Boltanski/Chiapello 2006 (1999), S. 152-157.
Siche auch Bismarck 2003, S. 87-91. Sie erortert, wie
die Ausstellung seit den 1960er Jahren zunehmend zu
einem Vermittlungsmedium wurde, in dem sich die
Arbeits- und Handlungsfelder von Kurator/innen und
Kiinstler/innen iiberlagern und in Konkurrenz zueinan-
der treten.

108 Boltanski/Chiapello 2006 (1999), S. 156. Siehe auch
Loacker 2010, das Kapitel Das Projekt: Dominante Or-
ganisationsform der neuen Arbeitswelt, S. 51-70.

109 Die Bezeichnung geht auf Nicolas Bourriauds gleich-
namige Publikation Relational Art zurlick. Der Autor
benutzt darin eine Terminologie, die den Internetboom
der 1990er Jahre widerspiegelt und in der die Netzwerk-
idee ebenfalls zum Tragen kommt. Die Anlehnung an
das Netzwerk manifestiert sich auch in der Bezeich-
nung ,,Relational Art“, die die Hinwendung zu Pro-
zess und Beziehungsstrukturen und die Verneinung
fixer Objekteigenschaften betont (Bourriaud 1998). Die
weitreichende Bedeutung des Netzwerks als Denkfigur
fiir die Gegenwartskunst belegt auch die Spike-Ausga-
be ,,The Network“ von 2014. (Siche Galloway 2014 und
Vickers 2014).

110 Stellvertretend sei hier auf Rikrit Tiravanijas Aktionen
verwiesen, die er hdufig im Museum veranstaltete und
an denen er die Besucher/innen mit thaildndischem Es-
sen bekochte.

111 Miwon Kwon beschreibt solche mobilen Formen ortspe-
zifischer Kunstpraktiken der 1990er Jahre, indem sie
eben jene organisatorischen und administrativen Auf-
gaben ins Zentrum kiinstlerischer Arbeiten stellt (Kwon
1979, S. 103).

er ein konzeptbasiertes Werk schuf, auf dessen
einzelne Versionen er nur noch beschrankt Ein-
fluss hatte, ist als Absage an die Individualitét
des kiinstlerischen Ausdruckes zu deuten. Wie
Antin lagerte er die Aufgaben von Distribution
und Authentifizierung an eine privatwirtschaft-
lich organisierte Institution aus, die bislang nicht
an der Werkproduktion teilhatte.

Das Loschen der personalisierten kiinstleri-
schen Handschrift wurde in der Konzeptkunst
der 1960er und 70er Jahre zu einem grund-
legenden Prinzip. Mit der Wahl des hoch
aufgelegten drucktechnisch reproduzierten
Werks machten die Kiinstler/innen ihre Absage
an einen Werkbegriff deutlich, dessen Ein-
zigartigkeit auf einen personlichen Stil seines
Urhebers oder seiner Urheberin zuriickweist.
Wie sich hier mit Blick auf die kiinstlerische
Praxis zeigt, lassen sich der neue Kunstbegriff
und das sich damit verbundene kiinstlerische
Rollenverstdndnis nicht allein mit dem Hin-
weis auf die Kritik gegen ein modernistisches
Kunstverstandnis erklaren.'? Die Idee einer
delegierten oder gebrochenen Autorschaft fiigt
sich stattdessen widerstandslos in die Logik der
enthierarchisierten Netzwerkgesellschaft ein, in
der ebenfalls hierarchische Strukturen in Frage
gestellt werden und eine dezentrale Produktion
angestrebt wird. Der Kiinstler/die Kiinstlerin ist
darin einer von vielen Knoten, der sich potenziell
mit allen anderen Knoten zwecks temporaren In-
formationsaustauschs verbinden kann."?

Als direkte Folge einer netzwerkbasierten
Produktionslogik formulierte sich in der An-
eignung von Ephemera der Konzeptkunst ein
verstirktes Bemiithen um Kontrolle. Das verviel-
faltigte Werk und die neuen Distributionsformen
erweitern zwar den Wirkungs- und Gestal-
tungsbereich der Kiinstler/innen. Zugleich droht
jedoch dadurch auch ein Kontrollverlust iiber
die Verfiigungsgewalt des Werks, bei dem der
Status des Originals nicht mehr ldnger gesi-
chert ist. Dies ruft auf Seiten der Kiinstler/innen
wie der Galerien das verstdrkte Bediirfnis nach

112 In der Literatur zur Konzeptkunst wird die Absage an
einen unverwechselbaren handschriftlichen Gestus ge-
meinhin als Reaktion auf einen kunsthistorischen Dis-
kurs gelesen, wie ihn Clement Greenberg vertrat. Ich
verweise hier vor allem auf Greenberg 1939 und Green-
berg 1961.

113 Die Komplexitdt und die Ambivalenzen kollektiven
kiinstlerischen Arbeitens, die sich bereits in den 1960er
Jahren entlang von aktuellen Produktionsbedingungen
ereigneten, haben heute weiter zugenommen. Eine dif-
ferenzierte Analyse des Themenkomplexes findet sich
in der 2012 von Rachel Mader herausgegebenen Auf-
satzsammlung Kollektive Autorschaft in der Kunst. Al-
ternatives Handeln und Denkmodell (Mader 2012).
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Werksicherung und Authentifizierung hervor.

Eine solche artikuliert sich sowohl in der
nachtréglichen Deklaration eines autorisierten
,uUrsprungsdokuments®, aber auch in den Selbst-
dokumentationen und in den Werknachweisen,
wie sie sich hiufig in Katalogen und Monogra-
fien finden. Dan Grahams und Eleanor Antins
Beispiele sind hierfiir exemplarisch."* Mit dem
Bediirfnis nach Kliarung von Besitzverhilt-
nissen stellten sich in der frithen Konzeptkunst
neue Rechts- und Copyrightfragen, die sich
im verbreiteten Einsatz von Kaufvertrdgen
und Zertifikaten dulerten und den administra-
tiven Anteil der kiinstlerischen Arbeit weiter
ausdehnten.'?

Die Kiinstler/innen lassen sich in ihrer neuen
Rolle also nicht nur als postfordistische Netz-
werker/innen und flexible Vermittler/innen ihres
entmaterialisierten, mobil gewordenen Werks
beschreiben. Gerade wenn es um Fragen des
Besitzes und der Werksicherung geht, wird deut-
lich, wie sehr auch in der frithen Konzeptkunst
die Vorstellung des mit Wert bemessenen Werks
an das Objekt gebundenen bleibt. Dies hat zur
Folge, dass die Kiinstler/innen als Verwalter/
innen ihrer Werke die Vervielfiltigung und Dis-
tribution mit einer auktorialen Geste steuern und
kontrollieren.

114 So beschriankt sich die Reproduktion von /00 Boots in
Katalogen und Ausstellungen entweder auf die Bildsei-
ten der Postkarten oder auf eine kleine Auswahl an ver-
schickten Karten. Die fiir ein umfassendes Verstédndnis
des Werks ndtige Mailingliste ist in den Présentationen
nicht enthalten. Die Liste ist bisher nur ein einziges Mal
im Rahmen einer Einzelausstellung gezeigt worden:
1995 in der Craig Krull Gallery, Los Angeles. Zur Rolle
des Werkkatalogs fiir die (Re)konstruktion eines kiinst-
lerischen Werks siehe Schneemann 2005a.

115 Zu den Kaufvertrdgen und Zertifikaten sind in den letz-
ten Jahren zwei Publikationen erschienen. Maria Eich-
horn versammelt in The Artist's Contract zahlreiche
Interviews mit Kiinstler/innen und anderen Vertreter/
innen der frithen Konzeptkunst iiber die vertraglichen
Regelungen bei ihren Werkverkédufen. (Maria Eichhorn,
The Artist’s Contract. Interviews with Carl Andre,
Daniel Buren, Paula Cooper, Hans Haacke, Jenny Hol-
zer, Adrian Piper, Robert Projansky, Robert Ryman,
Seth Siegelaub, John Weber, Lawrence Weiner, Jackie
Winsor, hrsg. von Gerti Fietzek, Koln: Konig, 2009).
Susan Hapgood und Cornelia Lauf fokussieren auf die
Dokumente selbst sowie deren formale und inhaltliche
Entwicklung. Den Blick lenken die Autorinnen dabei
auf den Fetischcharakter, der oft von solchen Wertpa-
pieren als Werkersatz ausgeht. (In Deed. Certificates of
Authenticity in Art, hrsg. von Susan Hapgood und Cor-
nelia Lauf, Amsterdam: Roma Publications, 2011).
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Medienkunst im Offset-Druck

Daniel J. Boorstin erfasst die kulturellen und
massenmedialen Entwicklungen in den USA zu
Beginn der 1960er Jahre mit bemerkenswerter
Klarheit. Mit Blick auf Journalismus, Populér-
kultur, Reisen und Kunst beschreibt er in The
Image. A Guide to Pseudo-Events in America,
wie das ewig Giiltige und Wahre, das einmal
das US-amerikanische Leben bestimmt habe,
etwas Billigem, ja Kiinstlichem gewichen sei:
einer Welt der Illusionen, produziert durch Mas-
senkultur, Medien und die grafische Revolution.
Im 1961 erschienenen Bestseller liefert Boorstin
eine treffende Beschreibung des Sensationa-
lismus in der Ara der Massenmedien in den USA
und nimmt damit zentrale Themen der Postmo-
derne-Diskussion vorweg.!'6

Boorstin behauptet, die Flut an Bildern ver-
zerre unsere Urteilskraft so sehr, dass wir nicht
mehr zwischen Realitit und Bild unterscheiden
konnten. Ausfiihrlich widmet er sich in diesem
Zusammenhang der Nachrichtenproduktion in
den Medien. Die von Boorstin gepragten und in
den Medienwissenschaften bis heute gebrauch-
lichen Begriffe des ,,Pseudoereignisses* oder
des ,,mediatisierten Ereignisses® bezeichnen
einen Anlass, der sich nicht spontan ereignet,
sondern geplant, angeregt, arrangiert worden
ist, und zwar vor allem zum Zweck der mas-
senmedialen Berichterstattung. Der Erfolg des
Pseudoereignisses misst sich daran, ob es medial
aufgezeichnet wurde, zum Beispiel in Form von
Fotografie, und ob Zeitungen, Magazine, Radio
und Fernsehen dariiber berichteten.'’

Auch Ephemera der frithen Konzeptkunst
nehmen die Gestalt von Pseudoereignissen an.
Sie beziehen sich auf Ereignisse, die vor allem
durch ihre mediale Vermittlung, durch die

116 Siehe Boorstin 1992 (1961). Das Buch beschreibt ein
Phédnomen, das sechs Jahre darauf von Guy Debord
als ,,Gesellschaft des Spektakels* gepragt wurde. (Guy
Debord, The Society of the Spectacle, Detroit: Black &
Red, 1970 (frz. La société du Spectacle, Paris 1967)).

117 Boorstin illustriert seine Theorie an der Geschichte
eines Hotels, das nach neuen Wegen suchte, um sein
offentliches Image zu verbessern und so die Umsétze
zu steigern. Der Public Relations Manager riet deshalb
eine Feier zum 30-jahrigen Jubildum des Hotels zu ver-
anstalten. Die Feier wurde dann auch abgehalten, war
selbst aber nur Mittel fiir die mediale Berichterstattung.
Letzterer wurde eine grofere Wirkmacht darin zuge-
schrieben, das Bild des Hotels in der Vorstellung po-
tenzieller Géste zu priagen, als dem eigentlichen Event.
(Borstin 1992 (1961), S. 7-44, S. 10). Zum Gebrauch
des Begriffs ,,Pseudoereignis® in den Medienwissen-
schaften siehe Roland Burkart, Kommunikationswis-
senschaft. Grundlagen und Problemfelder. Umrisse
einer interdiszipliniren Sozialwissenschaft, Wien:
Boéhlau, 2002, S. 286-291.



Einladungskarte oder Anzeige, leben und von
einer kiinstlerischen Auseinandersetzung mit
medialen Ubersetzungsprozessen zeugen. Zwi-
schen einer ,.live* stattfindenden kiinstlerischen
Handlung und ihren medialen Reprisentati-
onen verhandelnd, eigneten sich die Kiinstler/
innen die Funktionsweisen von Fernsehen oder
Radio an. Dazu zidhlen Simultanitit, Virtua-
litdt, Portabilitdt und Mobilitdt."'® Die Vertreter/
innen der frithen Konzeptkunst imitierten die
Moglichkeiten der damals neuen elektronischen
Medien, virtuelle Realitdten zu erzeugen. Der
Grund dafiir, dass die Kiinstler/innen diesen
neuen Medien dennoch einfache, damals be-
reits in Ablosung begriffene vorzogen, liegt nur
zum Teil in den medialen Mdoglichkeiten von
Ephemera selbst. Ebenso bedeutsam war eine
Technologie-Skepsis, die sich damals gegen die
US-amerikanische Kriegsindustrie richtete.

Pseudoereignisse

1969 kiindigte Jan Dibbets mit einer Postkarte
eine Aktion in Amsterdam an. Die zweigeteilte
Bildseite zeigt eine Fotografie des Kiinstlers
und eine Hausfassade. Einer der Balkone wurde
nachtrédglich mit Filzstift mit einem ,,X*“-Zei-
chen markiert (Abb. 31a). Die Riickseite der
Karte erklart den Zusammenhang der Bilder:
An drei Tagen, jeweils um die gleiche Zeit, wird
der Kiinstler die dargestellte Gebérde auf eben-
diesem Balkon in Amsterdam ausfithren. ,,On
May 9 (friday), May 12 (monday) and May 30
(friday) 1969 at 3:00 Greenwich Mean Time
(9:00 EST) Jan Dibbets will make the gesture
indicated on the overside at the place marked ,X°
in Amsterdam, Holland.“ (Abb. 31b). Die Karte
enthélt eine niichterne und préizise Beschreibung
einer banalen Handlung. Sie bestand darin, zur
angegebenen Zeit auf dem abgebildeten Balkon
in Amsterdam den Daumen in die Luft zu halten.
Innovativer, iiberraschender und interessanter als
das hier beworbene Ereignis ist es, dass Dibbets
dieser Handlung durch die Postkarte eine solche
Publizitét verlieh.

118 Fiir den Kunstkritiker Gregory Battcock offenbarte das
Fernsehen durch seine Portabilitdt neue Moglichkeiten
fiir die Kunst. Im Setting des Fernsehens sah er durch
diese Mobilitdt der transportierten Informationen die
Kunst und die Betrachter/innen von der Tyrannei des
Objekts befreit. (Gregory Battcock, ,,The Sociology of
the Set®, in: The New Television. A Public/Private Art,
erschienen anldsslich der Tagung Open Circuits. An
International Conference on the Future of Television,
Museum of Modern Art, New York, hrsg. von Douglas
Davis und Allison Simmons, Cambridge, MA: MIT
Press, 1977, S. 22-23).

31a 31b S. 161
Boorstins Pseudoereignis existiert bei Jan Dib-
bets’ Aktion nur noch als medial inszenierte
Information."” Die Postkarte tiberfiihrt die
kiinstlerische Aktion in ein Objekt und bildet
nicht zuletzt ihre einzige Dokumentation. Jan
Dibbets’ Werk legt dariiber hinaus die Insze-
nierung des Ereignisses offen. Der Karte fehlt
namlich die Angabe des genauen Veranstaltungs-
ortes. Als medial inszenierte Aktion ldsst sich
auch Daniel Burens Ausstellung 1973 in der John
Weber Gallery beschreiben. Die unscheinbare
Einladungskarte, die er zu diesem Anlass ver-
schickte, enthélt statt der effektvollen Abbildung
eines Kunstwerks eine schlichte Auflistung von
Daten. Der als Tabelle gestaltete Text zahlt akri-
bisch auf, was in der angekiindigten Ausstellung
Part 2 — Announcement To Read As A Guide To
What Is To Be Seen zu sehen sein wird. Statt
Zeit- und Ortsangaben enthilt die Einladungs-
karte aber nur das wenig informative Konzept
fiir eine noch unrealisierte Arbeit in situ (Abb.
1). Anders als bei Dibbets fand die Ausstel-

lung der Werke im Falle von Buren tatsidchlich
statt. Davon zeugen wenigstens die tiberlieferten
,,Photo Souvenirs* (Abb. 32).
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In beiden Fillen — und darin gleichen sie
Boorstins Pseudoereignis — kommt den Ein-
ladungen selbst eine grofere Bedeutung zu
als den kiinstlerischen Aktionen. Wie viele
Ephemera der frithen Konzeptkunst zeichnen
sich Burens und Dibbets Beispiele durch die
zweckentfremdete Aneignung von gedruckten
Mitteilungs- und Werbeformaten aus. Dibbets
erklart mit der Einladung eine banale Handlung
zum Grofanlass und nimmt diese absurder-
weise bereits vorweg. Buren und Dibbets
entziehen dem Publikum die fiir den Besuch

119 Siegelaub bestdtigte in einer Skype-Korrespondenz
vom 12.11.2010, dass keine kiinstlerische Aktion statt-
gefunden hatte (ABP Siegelaub 2010b).
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der Ausstellung notwendigen Angaben und un-
terlaufen damit die Mitteilungsfunktion einer
Einladung. Die beiden Kiinstler laden stattdessen
zur Suche ein: Dibbets nach dem Ort des Kiinst-
lers in Aktion; Buren nach dem Ort, an dem sich
das mysteriose Werk befindet. Gerade dadurch
aber wecken sie die Neugier der Rezipient/innen
und 16sen die Werbefunktion der Karte ein. In
beiden Fillen wird im Kleingedruckten auf der
Karte fiir weitere Informationen auf die Gale-
risten verwiesen.

Das im Laufe der 1960er Jahre zunehmend
komplexe Verhiltnis zwischen einem Ereignis
und seiner medialen Berichterstattung sieht
Boorstin als Folge davon, dass in der US-ame-
rikanischen Gesellschaft Erfahrungen nur noch
aus zweiter Hand, also durch die mediale Be-
richterstattung, vermittelt wiirden.'” Dies fiihre
zu einem neuen Verhdltnis von Ereignishaftig-
keit und zu einer steigenden Nachfrage nach
Neuigkeiten. Die Produktion von medialen News
nehme zu: ,,Demanding more than the world
can give us we require that something be fabri-
cated to make up for the world’s deficiency.”!*!
Was Boorstin fiir die massenmedial inszenierten
Pseudoereignisse beschreibt, gilt ebenso fiir
Ephemera: Die Frage, wie interessant oder un-
erwartet eine Ankiindigung ist und ob ein Event
tatsdchlich stattfand, tragt das Interesse an den
Nachrichten wesentlich mit.'*

Anders als die Massenmedien nutzen die
Kiinstler/innen das ambivalente Verhiltnis von
Realitdt und Inszenierung eines Ereignisses
nicht allein zur Steigerung des Nachrichtenwerts
ithrer Einladungen. Sie reflektieren die vorge-
nommenen Ubersetzungsprozesse, indem sie
die Inszenierung ihrer Werke, durch den Hin-
weis auf die Fiktionalitét einer Aktion oder die
Unterschlagung von Besucher/innen-Informati-
onen, sichtbar machen. Dies hat zur Folge, dass
angekiindigte Handlung und Ankiindigung zu-
sammenfallen und Ephemera se/bst zum Ort
einer kiinstlerischen Handlung werden.

120 In dhnlicher Weise dullerten sich auch Akteur/innen
der Kunstszene {iber die zunehmend mediale Vermitt-
lung. Sie fithre dazu, dass die Offentlichkeit nicht mehr
direkt in Kontakt mit kulturellen Aktivitdten komme,
sondern durch die Massenmedien informiert wiirde.

121 Boorstin 1992 (1961), S. 9.
122 Siehe ebd.
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Liveschaltung

Bezeichnend fiir Ephemera der frithen Kon-
zeptkunst ist, dass der kiinstlerische Auftritt
nicht im Museum, sondern im nichtoffentli-
chen Raum stattfindet. Ephemera erreichen

das Publikum zu Hause oder im Biiro durch

den Postversand. Dort muss das Kunstwerk,
beim Durchsehen der Post und beim Blittern in
einer Zeitung, aus allen moglichen anderen In-
formationen, Werbungen und Ankiindigungen
herausgefiltert werden, damit es iiberhaupt erst
als solches gelesen werden kann. Anders als im
herkdmmlichen Ausstellungskontext, in dem die
Informationen relativ isoliert priasentiert werden,
und anders als bei der linearen Lektiire eines
Flietextes in Printmedien verlangt die Rezep-
tion von Ephemera ein additives Lesen von sich
gegenseitig liberlagernden und begrenzenden In-
formationen.'” Dieser Kontext unterscheidet sich
markant von der traditionellen Kunstrezeption,
die liblicherweise im von dufleren Einfliissen
geschiitzten Museum stattfindet. Vielmehr
gleicht die Situation bei der Rezeption von Ephe-
mera unserer tiglichen Navigation durch die
Informationsflut.

Dieser neue Rezeptionskontext erschliefit
sich vor dem Hintergrund der in den spéten
1960er Jahren sich rapide verbreitenden elektro-
nischen Massenmedien. Die US-amerikanische
Mittelschicht wurde damals geradezu iiber-
schwemmt mit massenmedial vermittelten
Ereignissen. Der Fernseher belieferte nun die
Privathaushalte mit bewegten ,,Live*“-Bildern des
Vietnamkrieges. Massiv veridnderte sich dadurch
die gesellschaftliche Wahrnehmung und Be-
deutung von direkt libertragbaren Ereignissen.
Philip Auslander untersucht in seinem Buch
Liveness: Performance in a Mediatized Culture,
wie das Fernsehen durch seine Moglichkeit,
Live-Ereignisse in die Wohnzimmer zu bringen,
zunehmend in Konkurrenz stand mit klassischen
Live-Medien wie Performance und Theater.'**

123 Fiir McLuhan unterschied sich die Lektiire des Buches
von jener der Zeitung von allem Anfang an, und zwar,
weil die Zeitung von Beginn an zu einer Mosaikform
tendierte. (McLuhan 2003 (1964), S. 282).

124 Das Fernsechen ist imstande, Bild und Ton in einer
scheinbaren Unmittelbarkeit zu vermitteln und sich live
in ein rdumlich und zeitlich entferntes Ereignis ein-
zuschalten. ,, Televison can ,go live® at any moment to
convey sight and sound at a distance in a way no other
medium can (...) even though that way of using the me-
dium is now the exception rather than the rule.” Auslan-
der vertritt die These, dass klassische ,,Live-Medien*
wie Theater oder Performance sich dem Fernsehen im-
mer mehr anndherten, um der Dominanz von media-
tisierten Darstellungsformen entgegenzuwirken. Eine
klare Grenze zwischen live stattfindenden und medial



Als sich einige Konzeptkiinstler/innen mit
der Produktion und Distribution von Ephemera
in den spiten 1960er und frithen 70er Jahren
ebenfalls — wenn auch in viel marginalerer Weise
— den Privatraum des Publikums eroberten,
setzten sie die Drucksachen in Beziehung zu
den Wirkungsweisen der Massenmedien. Gleich
einem Fernsehsprecher richtet sich Jan Dib-
bets auf der Einladungskarte aus dem Jahr 1969
direkt ans Publikum, um seine eigene Aktion an-
zukiindigen. Im Gegensatz zum Fernsehen, bei
dem die Sendeinhalte vom Publikum der 1960er
Jahre als ,.live* wahrgenommen wurden (abge-
sehen davon, ob es sich dabei tatsdchlich um eine
Echtzeit-Ubertragung handelte), boten Ephemera
den Rezipient/innen die Moglichkeit, iber eben
diese medialen Wirkungsweisen nachzudenken.
Und indem die Realisierung einer kiinstlerischen
Handlung oder Ausstellung unbestimmt blieb
oder bereits als Fiktion oder Absenz intendiert
war, wiesen sie auf die Bedingungen hin, unter
denen soziales Handeln in einer medialisierten
Kultur wahrgenommen wurde. Die Kiinstler/
innen thematisierten damit die von Boorstin
beschriebene Medialisierung der US-amerika-
nischen Gesellschaft der 1960er Jahre, deren
Informationsfluss zunehmend professionalisiert
und kontrolliert wurde.'®

Mediale Ubersetzungen

Ephemera treten also mit anderen Formen von
Ereignishaftigkeit in Beziehung, wie sie im
von den Massenmedien geprigten Alltag vor-
kommen. Sie tun dies wesentlich durch die
Inszenierung einer kiinstlerischen Handlung.
Im Falle von Dibbets ist es die Geste auf dem
Balkon, bei Buren das Kleben von Plakaten im
Stadtraum. Augenfillig sind die Parallelen der
Werke zur Performancekunst, deren Anfange
ebenfalls zuriick in die spiten 1960er und frithen
1970er Jahre reichen. Wihrend aber gerade bei
der Body Art — etwa bei Werken von Carolee

vermittelten Ereignissen hétte sich deshalb zunehmend
aufgeldst, so sehr, dass es heute keine ontologische Un-
terscheidung zwischen diesen Formen mehr gébe. (Sie-
he Auslander 1999, S. 7, Zitat S. 13).

125 Eine dhnliche kiinstlerische Strategie, in der die Mecha-
nismen des Pseudoereignisses noch radikalisierter auf-
traten, entwickelte in den gleichen Jahren der argentini-
sche Kiinstler Robert Jacoby. Im Mai 1966 produzierte
er beispielsweise den Katalog zu einer Ausstellung, die
nie realisiert worden ist. Seine Kritik gegen die My-
thenproduktion der Massenmedien artikulierte Jacoby
im Manifest A Media Art, das er in Buenos Aires im
Juli 1966 zusammen mit zwei anderen, brasilianischen
Kiinstlern herausgab (Alberro 1999, S. 140-142).

Schneemann oder Chris Burden — die Unmit-
telbarkeit des Live-Erlebnisses ideologisch im
Zentrum eines neuen, entgrenzten Kunstbegriffs
stand, enthalten Ephemera eine Reflexion iiber
die Fliichtigkeit performativer Prozesse im be-
ginnenden Medienzeitalter. Indem Ephemera
zwischen der physischen Prdsenz des Kiinstlers/
der Kiinstlerin und seiner/ihrer medialen Pré-
senz vermitteln, weisen sie auf die Materialitét
hin, die jeder Kunstform unterliegt, oder anders
formuliert: dass die Dokumentation eines perfor-
mativen Aktes immer Mediatisierung bedeutet.!?°
Gemeinsam ist dagegen vielen Werken der
frithen Performance- und Konzeptkunst die
Zweiteilung in vorgdngig artikulierten Plan
oder ein Konzept und empirisch-physische Aus-
fiihrung dessen. Dies gilt unter anderen fiir die
frithen Performances von Marina Abramovic,
Chris Burden, Bruce Nauman und Vito Acconci.
Die gemeinsame Anlage der beiden Stromungen
ist bisher vor allem durch die angelsichsisch ge-
pragte Geschichtsschreibung der 1960er Jahre zu
Unrecht ausgeblendet worden.'?’

126 Die hier besprochenen Beispiele lassen sich deshalb
auch als Hinweis auf das Problem der addquaten Uber-
lieferung der Performancekunst lesen. Besonders in
den frithen Beispielen der 1970er Jahre sahen viele
Kiinstler/innen einen uniiberwindbaren Widerspruch
zwischen der Performance-Dokumentation und der
Idee von Unmittelbarkeit und liveness. In &hnlicher
Weise wie Ephemera enthielten auch Werke friiher Vi-
deokunst eine Reflexion {iber das Verhéltnis zwischen
der Unmittelbarkeit der kiinstlerischen Handlung und
seiner medialisierten Form der Uberlieferung. Ulrike
Rosenbach beispielsweise tritt in ihrem Closed-Cir-
cuit-Verfahren in der Rolle der Performerin und der Do-
kumentaristin auf. In Salto Mortale (1978) hing Rosen-
bach kopfiiber mit den Beinen an einer Schaukel iiber
einem Salzkreis und filmte Fotografien, die an Stell-
wianden im Halbkreis die Schaukel umgaben. Die Bilder
der Videokamera wurden gleichzeitig auf vier Monito-
re am Rande des Kreises iibertragen. Die Projektionen
von Bildern aus der Perspektive der Aktionskiinstlerin
waren somit Teil der Performance. Gleichzeitig leisten
sie als Bandaufzeichnung eine Teildokumentation des
Geschehens, wodurch die Grenze zwischen Dokumen-
tation und dem performativen Akt verschwimmt. Fiir
kritische Beitrdge zum Verhiltnis von Performance-
kunst und Dokumentation siche Philip Auslander, ,,The
Performativity of Performance Documentation®, in: 4
Journal of Performance Art, Bd. 28, Nr. 3, September
2006, S. 1-10; Marcel Bleuler, Betrachterbeschworun-
gen. Filmische Performancedokumentationen und der
Versuch einer systematischen Lektiire, Dissertation,
philosophisch-historische Fakultdt, Universitdt Bern,
2013, sowie Jones 1997.

127 Kanonisch geworden ist stattdessen eine Lesart, in der
die friihe Konzeptkunst als ausschlieBliche Auseinan-
dersetzung mit geschlossenen linguistischen Systemen
verstanden wird. Diese Lesart wird beispielhaft in ei-
ner Roundtable-Diskussion in October artikuliert, in
der Krauss und Buchloh auf eine getrennte Analyse
des linguistischen Paradigmas der Konzeptkunst und
.gegenparadigmatischer Praktiken wie die der Perfor-
mancekunst beharren (Krauss u. a. 1994, S. 18—-19). Die
performativen Aspekte von Sprache bleiben bei dieser
Verortung ebenso unberiicksichtigt wie die zentrale Rolle
von bildgenerierenden Medien wie der Fotografie und
deren Bedeutung innerhalb der Massenkommunikation.
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Tatséchlich bewegen sich die Werke von
Daniel Buren und Jan Dibbets ebenso wie die
frithen Performances von Marina Abramovi¢
in einem Spannungsfeld zwischen Idee und
Realisation, also zwischen dem Auftritt der
Kiinstlerin und ihrer Repréisentation in einem
Dokumentationsmedium. Im Falle ihrer 1974
aufgefiihrten Performance Rhythm O findet sich
die Arbeit meist dokumentiert durch eine Fo-
tografie und das Konzept (Abb. 33a—b).”® In
Bezug auf die iiberlieferte Form des Werks un-
terscheidet sich Rhythm O von konzeptuellen
Werken nur in der jeweiligen Gewichtung von
kiinstlerischer Handlung und Konzept.

33a S. 164 33b S. 165

Ein Ephemera-Beispiel, worin eine kiinstlerische
Handlung in sehr direkter Weise vorgefiihrt wird,
ist Adrian Pipers The Mythic Being Village Voice
Series. Zwischen 1973 und 1975 verdffentlichte
die Kiinstlerin in der alternativen New Yorker
Wochenzeitung The Village Voice 17 Anzeigen.'”
Sie zeigen die immer gleiche schwarz-weille Fo-
tomontage: Vor ausgeleuchtetem Hintergrund,
der an ein Studiosetting erinnert, erscheint in der
linken unteren Ecke ein fotografisches Portrét
von Adrian Piper, die die Gestalt einer ménn-
lichen Person mit Afro-Periicke, Schnurrbart,
Sonnenbrille und Arbeiterkleidern angenommen
hat.*® Als Montage ins Bild gesetzt ist eine

Diese eingeschrinkte Sichtweise fiihrt zu einer Dicho-
tomie zwischen (immaterieller, zeichenhafter) Sprache
und (materieller, korperlicher) Performativitit, die sich
allerdings durch unzéhlige kiinstlerische Beispiele wi-
derlegen ldsst. Siehe Frazer Ward, der diese Interpreta-
tion iiber einen Vergleich von lan Burns Mirror Piece
(1967) und Vito Acconcis Step Piece (1970) kritisiert
(Ward 1997, S. 37); zur Kanonisierung von Kiinstlern in
der Rezeption der Konzeptkunst sieche Graw 2005, S. 47.

128 Siehe beispielsweise Abramovi¢ u. a. 1998.

129 Die Serie gliedert sich in Cycle 1 und Cycle 2. Piper
sah urspriinglich vor, die Serie bis Cycle 12 fortzusetz-
en und insgesamt 144 Anzeigen zu verdffentlichen.
(Adrian Piper, Konzeptpapier fiir The Mythic Being
Village Voice Series, 1973-1975, in: APRAF Berlin
1970-1980. Siehe auch Entwiirfe und Bildmaterialien
zur geplanten Serie in: APRAF Berlin 1970-1980).

130 Dieselbe Figur bildete Pipers Alter Ego fiir eine Rei-
he zwischen 1972 und 1975 entstandener Arbeiten, wie
zum Beispiel die Video-Performance-Dokumentation
The Mythic Being, 1973 (ein achtminiitiger Ausschnitt
aus Peter Kennedys Film Other Than Art's Sake) oder
die Serie von Fotografien mit dem Titel The Mythic
Being: I/You/(Her) von 1974,
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Gedankenblase. Der darin erscheinende hand-
schriftliche Text ist das einzige Element, das sich
in den 17 Anzeigen verdndert. Die erste Anzeige
erschien am 27.9.1973: ,, Today was the first day
of school. The only decent boys in my class are
Robbie & Clyde. I think I like Clyde. 9-21-61*
(Abb. 34). Danach folgten die Anzeigen monat-
lich aufeinander und enthielten Gedankensétze
wie: ,,No matter how much I asked my mother

to stop buying crackers, cookies and things, she
does anyway and says it’s for her, even if I always
eat it. So I decided to fast. 12-12-64° oder , I
really wish I had a firmer grip of reality. Some-
times I think I have better ideas than anyone else
around, with the exception of Sol LeWitt and pos-
sibly Bob Smithson whose ideas I really respect.
4-12-68 (Abb. 35 und 36). Die Texte stammen
aus Adrian Pipers Tagebiichern aus den Jahren
1961-72, die sie nach einer mathematischen
Reihe in Ubereinstimmung mit dem Erschei-
nungsdatum der Anzeige ausgewihlt hat.!!
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Wie Seth Siegelaubs Anzeigenversion von
Schema (March 1966), Abb. 29a—b, enthélt auch
The Mythic Being Village Voice Series seine
Bedeutung erst durch den zufilligen Kontext-
bezug."*> Die an Comicstrips erinnernde Arbeit
ist mitten im Anzeigenteil platziert und bildet
durch die Erscheinung des verkleideten Mannes
einen markanten Kontrast zum textbasierten

131 Die Serie beginnt mit einem Tagebucheintrag vom
21.9.1961, darauf folgen 27.10.1962, 11.1963, 12.12.1964,
9.1.1965, 2.1966, 3.1967 etc. Auch wenn nicht alle Daten
prézise angegeben werden, zeichnet sich eine Zahlen-
reihe ab, in der sich die Daten immer jeweils um einen
Monat und ein Jahr fortsetzen. Die Anzeigen erscheinen
in The Village Voice mit einem Abstand von immer ei-
nem Monat (27.9.1973, 25.10.1973, 29.11.1973, 3.1.1974,
31.1.1974 usf). Vergleicht man die beiden Datumsanga-
ben von Tagebucheintrdgen und Erscheinungsdatum der
Anzeigen, stimmen jeweils die Monatsziffern iiberein.
Errechnet man die Differenz zwischen beiden Daten, so
ergibt sich eine dritte Zahlenreihe. Zu Beginn des ersten
Zyklus liegen zwischen Tagebucheintrag und Erschei-
nungsdatum circa zwolf Jahre. Mit jeder Folge der Arti-
kelserie reduziert sich diese zeitliche Differenz um ziem-
lich genau ein Jahr. Die Eintrége beginnen sich also mit
zunehmender Anzahl Anzeigen zeitlich anzugleichen,
das heifit, die Tagebucheintrdge der Kiinstlerin kommen
langsam in der Gegenwart an.

132 Die Kiinstlerin hatte keinen Einfluss auf die Platzierung
der Anzeige innerhalb des Anzeigenteils.



Umfeld (Abb. 37). Ahnlich dem Auftritt eines
Fernsehmoderators tritt die Figur aus dem
Buchstabenmeer der Zeitungsseite auf, um uns
scheinbar bei der Lektiire der Anzeigen behilf-
lich zu sein. Die Zeitungsseite wird hier zur
Biihne, auf der eine Vielzahl weiterer Akteur/
innen und Institutionen um jeden Quadratzen-
timeter ringen. Die Selbstinszenierung steht
sowohl bei The Mythic Being Village Voice Se-
ries als auch bei Jan Dibbets’ Einladungskarte
im Zentrum der kiinstlerischen Interventionen.
Mit den fotografischen Portrits bilden sie einen
Kontrast zur Représentation in Anzeigen und
Ausstellungseinladungen, die sich tiblicherweise
in der Nennung von Kiinstler/innen-Namen und
in der Abbildung von Werken erschopft.
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Der in der frithen Konzeptkunst vielbeschwo-
renen Absage ans Kiinstlersubjekt zum Trotz
steht hier die Prasenz des Kiinstlers/der Kiinst-
lerin im Zentrum der Werke.'*3 Allerdings

sind sie in Ephemera Teil einer medialen In-
szenierung. Der konstruierte Charakter der
fotografischen Dokumentation und der demons-
trativ didaktische Auftritt der Kiinstler/innen
wirken iiberzeichnet. Kiinstlerische Rollen
werden hier verhandelt und mit den Erwartungen
des Publikums wird gespielt. Wahrend Dibbets
betont banale Handlung als Absage an klassisch
kiinstlerische Kompetenzen gelesen werden
kann, thematisiert Piper rassen- und gender-
spezifische Zuweisungen an ein kiinstlerisches
Subjekt. Als Tagebuchautor/in tritt in Pipers The

133 Sie verweist auf den Umstand, dass die ,,Persona“ der
Kiinstler/innen in der bildfeindlichen Konzeptkunst zu-
nehmend als Ersatz des objekthaften Werks fungierte.
Am Beispiel von Siegelaub weist Alberro nach, wie es
fir den Galeristen immer wichtiger wurde, nicht nur
iiber die Werke und ihre Verfiigbarkeit, sondern auch
vermehrt {iber die Kiinstler zu berichten (siche Alberro
2003, S. 40-41).

Mythic Being Village Voice Series nicht, wie

zu erwarten wire, eine junge Frau auf, sondern
die Kiinstlerin in Verkleidung einer namen-
losen, mannlichen, afroamerikanischen Figur.
Zu ihm passen die stereotypen Tagebucheintrige
eines weiblichen Teenagers ebenso wenig wie
die karrierebezogenen Vergleiche mit anderen
(weillen, US-amerikanischen) Konzeptkiinstlern.
Die bewusste Entfremdung einer biografischen
AuBerung erreicht Piper durch neue soziale
Zuschreibungen.'**

Globale Gemeinschaften

Die hier beschriebenen Selbstinszenierungen
sind untrennbar mit dem kiinstlerischen Inter-
esse fiir Ubersetzungsprozesse verbunden, die
sich zwischen Konzept, Handlung und medi-
aler Représentation ereignen. Eleanor Antins
Postkartenserie /00 Boots ist in Bezug auf Dra-
maturgie und Serialitét an ein zeitbasiertes
filmisches Format angelehnt. Wéhrend Filme
24 Stills pro Sekunde produzieren, wéhlte die
Kiinstlerin zeitliche Abstidnde von 4 bis 5 Wo-
chen zwischen dem Verschicken der einzelnen
Postkarten."*> Damit wollte sie die Grenzen
dessen ausloten, was noch als Narration gelesen
werden kann. Eine mediale Riickiibersetzung
nahm Antin mit der Ausstellung im MoMA vor.
Dort wurden die Stiefel von 700 Boots erstmals
als Objekte gezeigt, nachdem sie wahrend zwei
Jahren nur in Fotografien vor das Publikum ge-
treten waren.'*

Die Ubersetzungsprozesse bei Ephemera
der frithen Konzeptkunst beziehen eine zeitliche
und rdumliche Dimension mit ein. So referieren
die Anzeigen von The Mythic Being Village
Voice Series auf in der Vergangenheit liegende
Ereignisse, deren geografische Lokalisierung un-
bestimmt bleibt. Adrian Piper unterlduft damit
die Ankiindigungsfunktion der sie umgebenden

134 The Mythic Being Village Voice Series zeichnet Pipers
spétere politische Auseinandersetzung mit Rassen- und
Geschlechterfragen vor, die sie immer mit einem kon-
zeptuellen Ansatz verbindet. Siehe dazu Pipers State-
ment von 1975, in dem sie die Anlage der Serie erklért
(siche Adrian Piper, Statement fiir The Mythic Being:
Getting Back, 1975, in: APRAF Berlin 1970-1980).

135 1Ineinem Interview mit Moira Roth weist die Kiinstlerin
explizit auf die gesuchte Parallele zum Film hin. (Siehe
Moira Roth, ,,A Conversation with Eleanor Antin, Sola-
na Beach, Califormia, January 8, 1973%, in: GRI Antin
1953-2010, S. 3).

136 Ebd., S. 2: ,[...] like all movie stars they’ve only been
seen through the camera lens. A head-on collision with
them in a small room and the glamour is over. [...] Art
glamorizes everything. Well, this is the first time 700
Boots will be seen in the flesh, or rather, rubber.”

45



Anzeigen, die zwingend zukiinftige Ereignisse
betreffen. Wie Buren und Dibbets entzieht sie
damit dem Publikum die Partizipationsmoglich-
keit und medialisiert die kiinstlerische Handlung.

Auch bei der Postkarte von Jan Dibbets,
die die kiinstlerische Aktion auf einem Amster-
damer Balkon ankiindigt, sind zeitliche und
raumliche Fiktionalisierungen wesentlich fiir die
Bedeutung des Werks. Die Postkarten wurden
von New York City aus verschickt und rich-
teten sich nicht in erster Linie an ein lokales
Publikum, das der Amsterdamer Aktion hitte
beiwohnen kénnen. Darauf weist auch der in
drei Sprachen abgedruckte Text auf der Riick-
seite der Karte hin. Anstatt zu einem tatséchlich
stattfindenden Event einzuladen, iibermittelten
der Kiinstler und sein Galerist mit der Postkarte
ein kleines Kunstwerk, das sein internationales
Publikum aus Europa und Nordamerika zu einer
virtuellen Gemeinschaft vereinte.

Eine solche Gemeinschaft beschrieb in den
frithen 1960er Jahren Marshall McLuhan mit
seinem Konzept des Global Village. Die Mog-
lichkeit eines globalen Dorfes erschloss sich fiir
McLuhan durch die rapide voranschreitende
Entwicklung und Nutzung von elektronischen
und elektromagnetischen Technologien. Er pro-
phezeite, dass diese und ihre Weiterentwicklung
etwa zu kabelloser Kommunikationstechnik,
wie wir sie heute nutzen, die Relevanz geografi-
scher Distanzen im Prozess der Kommunikation
verringern wiirden. McLuhan sieht das da-
mals angebrochene elektronische Zeitalter als
Erweiterung des menschlichen zentralen Ner-
vensystems.”*’ Diese Metapher, die unmittelbar
an das Bild des Netzwerks erinnert, verdeutlicht
eine radikale Verdnderung, die mit dem Ende
des mechanischen Zeitalters anbrechen sollte.
Wihrend McLuhan die mechanischen Medien
als Erweiterungen des Korpers verstand (so wie
er auch das Rad als Erweiterung des menschli-
chen FulBles las), beschrieb er das elektronische
Zeitalter als Vorgang einer Implosion."** Der
menschliche Informationsschaltkreis des Ner-
vensystems fillt dabei mit dem duBlerlichen,
elektronisch gesteuerten Kommunikationssystem
zusammen, wodurch eine neue Form von virtu-
eller, globaler Gemeinschaft entsteht.

“In the electric age, when our central
nervous system is technologically extended
to involve us in the whole mankind and to

137 Siehe McLuhan 2003 (1964), S. 5-6, und McLuhan/Fiore
1968, S. 20.

138 Siehe ebd., S. 53.
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incorporate the whole of mankind in us, we
necessarily participate, in depth, in the conse-
quences of our every action.”'*

Diese neuartige, virtuelle Verbindung des
Individuums zur Menschheit erschlieB3t sich im
globalen Dorf, in dem reale geografische und
zeitliche Distanzen internalisiert und damit
tiberwunden sind."** Die Gemeinschaft formiert
sich darin, losgelost von einer bestimmten geo-
grafischen Lokalisierung und iiber kulturelle
und soziale Grenzen hinweg. McLuhan pro-
phezeite mehr als 30 Jahre vor der Verbreitung
des World Wide Web die heute in westlichen
Landern dominierende Netzwerkgesellschaft.
In ihr kdnnen Kommunikationspartner/innen,
ohne ihre Position im Raum dndern zu miissen,
virtuelle Gemeinschaften bilden. Das WWW
vorzeichnend, versprach sich der Autor neben
der gemeinschaftsbildenden Wirkung auch ein
neues demokratisches Bewusstsein von den Be-
wohner/innen des globalen Dorfs. In ihm sind
unterschiedliche soziale Gruppen nicht blo ent-
halten, sondern sie sind {iber die Verbindung der
elektronischen Medien ineinander verwoben.'*!

McLuhans Faszination fiir die Uberwindung
von Zeit und Raum durch elektronische Medien
findet ihre Low-Tech-Entsprechung in den posta-
lisch distribuierten Drucksachen der frithen
Konzeptkunst. Durch ihre zweckentfremdete
Verwendung werden Dibbets’, Burens und Pipers
Ephemera zu virtuellen (Pseudo)ereignissen,
deren Rezeption unabhingig von geografischen
oder zeitlichen Parametern stattfinden kann. Das
im Werk adressierte Publikum, das jetzt auch
iiber den Postweg erreicht werden kann, erhalt
in der friihen Konzeptkunst eine betont interna-
tionale Ausrichtung. Die Adressat/innen bilden,
verbunden durch die Postkarte und geografische
und zeitliche Groflen iiberwindend, eine Art
Global Village.

Kiinstlerische Thematisierungen eines glo-
balen Dorfes fanden in Ephemera der frithen
Konzeptkunst grof3e Verbreitung. Jan Dibbets’
Beitrag fiir das Art & Project Bulletin Nr. 15 im
Jahr 1969, der das Publikum dazu einlud, den
Faltbogen mit ihrem Absender zu retournieren,

139 McLuhan 2003 (1964), S. 6.

140 Siehe McLuhan/Fiore 1968, S. 11: ,,Today, electronics
and automation make mandatory that everybody adjust
to the vast global environment as if it were his little
home town.” Siehe auch McLuhan 2003 (1964), S. 6.

141 McLuhan spricht in diesem Zusammenhang auch von
einem menschlichen Streben nach ,,wholeness®, ,,em-
pathy* und ,,human awareness of responsibility*, das
durch elektronische Technologien natiirlicherweise
hervorgerufen werde. (McLuhan 2003 (1964), S. 6;
McLuhan/Fiore 1968, S. 20).



machte auch die geografische Verteilung seiner
Adressat/innen zum Thema. Im Kunstmagazin
Studio International erschienen auf mehreren
abgedruckten Landkarten (Amsterdam, Bene-
luxlénder, Europa, Welt) die Riicksendungen als
Linien visualisiert (Abb. 15b—c).

15b S 131 15¢ S. 133

Der Kiinstler macht deutlich, wie Mobilitit und
Dezentralitdt die Idee der Netzwerkgesellschaft
bereits damals priagten. Gleichzeitig stellt die Ar-
beit McLuhans Ideal eines globalen Dorfes, das
demokratische und geografische Grenzen iiber-
windet, in Frage. Die Kunstwelt, wie sie sich in
der Auflistung spiegelt, weist eine spezifische
geografische Lokalisierung auf. Die Zentren auf
der Weltkarte sind auf Nordamerika und Europa
beschrinkt. New York erweist sich als Dreh- und
Angelpunkt der Kunstszene und des Kunst-
markts. Dibbets® Beitrag thematisiert implizit
die Beziehungen zwischen Orten, Subjekten

und deren sozialen Vernetzungen und verweist
zudem auf die Ein- und Ausschlussmechanismen
eines westlich dominierten Kunstsystems. Trotz
jiingerer Bemiihungen, der internationalen
Ausrichtung der Konzeptkunst und ihren ldnder-
spezifischen Ausformulierungen Rechnung zu
tragen, zeugt die Rezeption der Konzeptkunst bis
heute von einer anglozentristisch gepragten Sicht
auf die Stromung, deren Kanon mehrheitlich von
Kiinstler/innen aus den USA (und einigen Ver-
treter/innen aus Nordeuropa) bestimmt ist.'*?

142 Diskussionen iiber Kolonialisierungstendenzen der
Kunstgeschichte, iiber kulturelle Hierarchien von
Kunstinstitutionen sowie Reflexionen iiber Prozesse
6konomischer Globalisierung und elektronischer Ver-
netzungen haben den Kunstdiskurs der letzten Jahre zu-
nehmend bestimmt. GroBausstellungen wie beispiels-
weise die documenta 11 im Jahr 2002 haben versucht,
die Kunstproduktion auBerhalb der westlichen Kunst-
zentren, vor allem im asiatischen und afrikanischen
Kulturkreis, sichtbar zu machen. Eine kritische Aus-
einandersetzung mit diesem Ansinnen im Lichte der
Globalisierung liefert Marina Grzinics Beitrag ,,Global
Capitalism and the Canaric Paradigm of Culture®, in:
Below/Bismarck 2005, S. 77-87. Aufschlussreich ist
ebenfalls die Einfiihrung der beiden Herausgeberin-
nen des gleichen Bandes, Irene Below und Beatrice von
Bismarck (Below/Bismarck 2005, S. 7-18). In diesem
,Postcolonial Turn“ ist auch die wegweisende Ausstel-
lung Global Conceptualism. Origin 1950s—1980s im
Queens Museum, New York, zu verorten (Global Con-
ceptualism 1999).

Sichtbar werden in diesem Beispiel nicht zuletzt
die medialen Eigenschaften des postalisch {iber-
mittelten Werks. Ephemera sind ein Distanzen
iiberwindendes Kommunikationsmittel und
verkniipfen als solches immer soziale und geo-
grafische Gesichtspunkte miteinander.

Das globale Dorf als Ort der kiinstlerischen
Handlung demonstrierte auch die Ausstellung
July, August, September 1969. Juillet, Ao1it,
Septembre 1969. Juli, August, September 1969.
Wihrend der Sommermonate des Jahres 1969
realisierten elf Kiinstler Arbeiten in verschie-
denen Teilen der Welt. Der dreisprachige Katalog
(in Englisch, Deutsch und Franzdsisch) sollte
als Fiithrer zu den Orten und Werken dienen.'*
Ausgestellt waren Werke von Carl Andre in Den
Haag, Robert Barry in Baltimore, Daniel Buren
in Paris, Jan Dibbets in Amsterdam, Douglas
Huebler in Los Angeles, Joseph Kosuth in New
Mexico, Sol LeWitt in Diisseldorf, Richard Long
in Bristol, N.E. Thing Co. Ltd. in Vancouver, Ro-
bert Smithson in Yucatan und Lawrence Weiner
bei den Niagarafillen. Wihrend die internatio-
nale Ausrichtung der Ausstellung im Konzept
besonders betont wurde, war die Moglichkeit
zur Besichtigung der Ausstellungen nur sehr be-
dingt gegeben. Man konnte ndmlich kaum vom
Publikum verlangen, wéihrend der drei Som-
mermonate des Jahres 1969 elf Orte auf drei
Kontinenten zu bereisen. Als Ort der Rezeption
dieser Ausstellung diente vielmehr der mediale
Raum des Katalogs. Dieser stellte den simultan
stattfindenden kiinstlerischen Handlungen eine
mobile Entsprechung zur Seite. Zugleich findet
sich darin McLuhans Idee einer Weltgemein-
schaft wieder, in der (hier durch das Buch) die
soziokulturelle Zugehdrigkeit ihrer Leser/innen
scheinbar keine Rolle mehr spielt.

Medienreflexion

Die besprochenen Beispiele zeugen von einer
Faszination fiir virtuelle Gemeinschaften und
ahmen die damals neuen Représentations- und
Distributionsmoglichkeiten von elektronischen
Medien nach. Warum aber haben die Kiinstler/
innen sich zu diesem Zweck nicht einfach elek-
tronischer Medien bedient? Sie nahmen sich
als Teil einer Gesellschaft wahr, deren Kultur
sich durch Kommunikationssysteme wie Film
und Fernsehen massiv verdnderte. Warum kon-
kurrierten sie mit den neuen Medien iiber den
Offsetdruck? Warum entwarfen sie die Utopie

143 Siehe Siegelaub 1969a.
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der Netzwerkgesellschaft auf traditionellen und
bereits in Ablosung durch elektronische Medien
begriffenen Printmedien?

Die Wahl der Drucksachen ldsst sich ei-
nerseits mit der zunehmenden Bedeutung der
Kunstmagazine wihrend der 1960er Jahren
erkldren. Ein weiterer Grund liegt in der ambi-
valenten Haltung, die die Kiinstler/innen damals
gegeniiber den neuen elektronischen Medien
einnahmen. Noch bis in die spiaten 1960er Jahre
lasst sich ein groBes Interesse am Topos des
Computers, an Kybernetik und an systemischen
Funktionsweisen neuer Technologien beob-
achten. Es manifestierte sich unter anderem in
der regen Teilnahme an interdisziplindren, durch
den Staat oder Firmen finanzierten Kunst- und
Technologieprojekten.'** Bereits um 1970 wich
diese Faszination einer Hightech-Skepsis. Die
Kiinstler/innen wurden sich zunehmend bewusst,
dass man durch die Kooperation mit US-Firmen
indirekt eine Komplizenschaft mit Politik und
der Militdrindustrie eingeht. Sabeth Buchmann
und Luke Skrebowski beschreiben diesen beinah
tiber Nacht erfolgten Gesinnungswandel entlang
der Ausstellungsbeispiele Software, Informa-
tion Technology: It’s New Meaning for Art und
Information, beide 1970.'% Software, kuratiert
von Jack Burnham, brachte im New Yorker Je-
wish Museum Kiinstler/innen und fithrende
Entwickler/innen zusammen. Sie sollten Kunst
und die neuesten Telekommunikationstechno-
logien in einen fruchtbaren Dialog miteinander
bringen. Nicht ldnger zwischen Disziplinen un-
terscheidend, suchte Burnham seine aus der
Systemtheorie entwickelte Vision einer ganz-
heitlichen Kunst umzusetzen. Stilistische und
kategoriale Zuweisungen der Kunst sollten darin
einem integrativen Weltzugang weichen.!

Drastisch unterschied sich davon die Kon-
zeption von Kynaston McShines wenige Monate
spéter er6ffneten Ausstellung Information im
Museum of Modern Art. Der Kurator legt in der
Einleitung des Katalogs die Betonung auf ein
dezidiert kiinstlerisch-politisches Engagement,
das er vor dem Hintergrund des Vietnamkriegs
und der drohenden wirtschaftlichen Rezession
begriindet. Wihrend McShines Konzept einer

144 Zu den prominenteren Art&Technology-Projekten, die
von privatwirtschaftlicher Seite mitfinanziert worden
waren, zdhlte etwa das 1968 mit dem MIT in Cam-
bridge gegriindete Center for Advanced Visual Studies
(CAVS).

145 Siehe Skrebowski 2008, S. 63—68; Buchmann 2007, S.
105-139.

146 Siehe Skrebowski 2008, S. 63—68; Buchmann 2007, S.
105-122.
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politischen Kunst dullerst vage bleibt, skizziert
er prizise die ambivalente Haltung der Kiinstler/
innen gegeniiber den neuen Massenmedien und
Technologien. Die Kiinstler/innen seien ge-
zwungen, mit einer neuen medialen Visualitét
zu konkurrieren, mit der die Gesellschaft in der
Zeitung oder in Zeitschriften, im Fernsehen oder
im Kino bombardiert werde. Gleichwohl sieht er
in den neuen Technologien kein addquates kiinst-
lerisches Mittel zur Erreichung dieses Ziels.'*’
Der gemeinsame Nenner der Arbeiten der liber
100 eingeladenen Kiinstler/innen formulierte
sich fiir den Kurator vielmehr in der gemein-
samen Medienerfahrung durch TV und Film und
in der wachsenden Mobilitit. Im Streben nach
Verdnderung und Mobilitét, die die heutige Zeit
pragen, wiirden sich die Kiinstler/innen weniger
fiir Kunstobjekte als fiir den rapiden Austausch
von Ideen interessieren.'*® Dass sich diese Ideen
dennoch in Medien wie Papier oder Film nie-
derschlugen, fithrte McShine auf den Umstand
zuriick, dass die Kiinstler/innen in Bezug auf
ihr Innovationspotenzial nicht mit den jiingsten
technologischen Entwicklungen (,,with a man on
the moon in the living room*) mithalten kdnnten.
Daraus zog er folgenden Schluss fiir die Formu-
lierung einer kiinstlerischen Strategie: ,,This has
therefore created an ambiguous and ironic posi-
tion for the artist, a dilemma as to what he can
do with contemporary media that reach many
more people than the art gallery.”!*

McShines Text ist in mehrfacher Hin-
sicht aufschlussreich fiir das Verstdndnis von
Ephemera. Das angedeutete Dilemma resul-
tiert aus der scheinbaren Unvereinbarkeit von
Technologiekritik und eines sich verdndernden
Verhiltnisses der Kiinstler/innen zu Distribu-
tion, Produktion und Medialitit. Ephemera, so
die hier vertretene These, antworteten auf dieses
Dilemma, indem sie durch die Simultanitét,
Virtualitét, Portabilitdt und Mobilitédt ihrer In-
halte eine Reihe von Eigenschaften mit Medien
wie Fernsehen oder Film teilten, ja diese imi-
tierten, ohne auf diese Medien zuriickgreifen

147 Siehe Information 1970, S. 138—141; Wiederabdruck in
McShine 1999 (1970), S. 212-214. Skrebowski vertritt
die These, dass einzig Hans Haackes Ausstellungsbei-
trag MoMA Poll darum bemiiht war, mit der Nutzung
neuer Technologien — es handelte sich konkret um
eine elektronische Stimmenzdhlung — einen kritischen
Kommentar zu den Wirkungsweisen eines technokra-
tisch-wissenschaftlichen Positivismus zu formulieren,
ohne dabei einer einfachen Phobie-/Philie-Binaritét zu
verfallen (Skrebowski 2008, S. 66—67).

148 Siehe McShine 1999 (1970), S. 213.
149 Ebd.



zu miissen.'”® Diese Moglichkeiten erschlossen
sich allererst durch die kiinstlerische Verwen-
dung von Mitteilungs- und Werbeformaten und
durch die Aneignung ihrer Produktions- und
Distributionsweisen.

Ein dritter Grund, warum die Kiinstler/innen
nicht neue Technologien nutzten, liegt schlieBlich
in der spezifischen Medialitdt und Materia-
litdt von Ephemera selbst. Neben den geringen
Kosten ermoglichten sie es, iiber neue me-
diale Reprasentations- und Vermittlungsformen
kiinstlerische Inhalte und das kiinstlerische
Selbstverstindnis zu verhandeln. Entgegen der
immer noch so méchtigen Behauptung eines
de-materialisierten Kunstobjekts in der frithen
Konzeptkunst deuteten die Kiinstler/innen den
Kunstbegriff hier in einer sehr materiellen Weise
um. Um eine Materialisierung von ,,immateri-
ellen* Informationen sichtbar zu machen, zogen
sie das taktile Objekt, das Magazin und die
Einladungskarte, dem Ubertragungsmedium
Fernseher vor.

Die hier besprochenen Beispiele lassen sich
als Medienkunst, oder vielleicht besser als Kunst
der Medialisierung beschreiben. Das komplexe
Spiel mit Ubersetzungsprozessen macht deutlich,
dass die Auseinandersetzung mit neuen Medien
nicht zwangsldufig im Experiment mit denselben
stattfinden muss. Von Bedeutung fiir die kiinstle-
rische Agenda der spaten 1960er und 70er Jahre
war nicht die Aneignung neuer Technologien und
Medien, sondern die Auseinandersetzung mit
deren sozialen Implikationen.

150 Das Zusammenfallen von Simultanitét und Internatio-
nalitdt des kiinstlerischen Schaffens fiihrt McShine auf
die Reproduktion von Kunst und die gesteigerte Ver-
breitung von Informationen durch die Kunstmagazine
zurilick sowie auf die neue Bedeutung von Informati-
onsiibertragung durch Fernsehen, Film, Satelliten und
das Flugzeug (McShine 1999 (1970), S. 213).
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2. Okonomien der Publikumsadressierung



Kritisch konsumieren

Ephemera der frithen Konzeptkunst sind Riét-
selspiele. Sie stellen uns vor Aufgaben, die
durch eine Denkleistung gelost werden miissen.
Dan Grahams Schema (March 1966) 1asst uns
mithsam Worter, Buchstaben, Verben und Sub-
stantive zdhlen und das Konzept mit seinen
Ausfithrungen vergleichen (Abb. 23a und 23b).
Erst dann wird klar, dass die vom Kiinstler for-
mulierte Rechenaufgabe einen Systemfehler
hat. Die Angaben des Konzepts lassen sich in
der konkreten Realisierung nie abschlieSend
einfiigen.!

23a S. 142

23b S. 143

Auf UnregelmiBigkeiten sto3t man auch bei den
Einladungskarten von Jan Dibbets, verschickt
1969 in Amsterdam in Zusammenarbeit mit Seth
Siegelaub, und von Daniel Buren, 1973 realisiert
fiir eine Ausstellung in der John Weber Gallery
(Abb. 31a—b und Abb. 1). Erst auf den zweiten
Blick wird klar, dass Besucherinformationen
bewusst unterschlagen und Ankiindigungs-
funktionen unterlaufen werden. Wie bei einer
Spurenlegung oder Schnitzeljagd erschweren die
Kiinstler/innen den Werkzugang spielerisch und
kokettieren damit, dem Publikum? eben nicht
verfiigbar zu sein und seine Erwartungen zu un-
terlaufen. So stellte Burens Einladungskarte die
Besucher/innen vor die Wahl: Entweder konnen

1 Das Werkverstdndnis setzt zuallererst das Studium der
Grundform des Schemas und die Lektiire des erkliren-
den Texts voraus. Das Werk existiert in zwei Versionen:
als unausgefiihrtes Konzept mit Platzhaltern fiir die zu
vervollstdndigenden Daten und als realisiertes Werk
(siche Abb. 23a und 23b). Ob wir aber das Konzept tat-
sdchlich verstanden haben, ldsst sich allerdings nur un-
ter Hinzuziehung der in Druckversion verwirklichten
Form von Schema (March 1966) iberpriifen.

2 Der Begriff des Publikums wird im vorliegenden Kapi-
tel als dsthetische Formation beschrieben, wie sie sich
in den Werken der Konzeptkunst findet. ,,Publikum*
impliziert also keine bereits definierte gesellschaftliche
Gruppe, sondern bezeichnet eine rezeptionsésthetische
Kategorie.
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sie die Stadt New York nach Streifenmotiven
durchforsten oder die auf der Karte vermerkte
Telefonnummer des Galeristen John Weber
wihlen, um zu erfahren, wo sich die Arbeit be-
findet. Oder aber die Rezipient/innen verstehen
den kiinstlerischen Witz und konnen das Werk
bequem am Friihstiickstisch (oder wo sie gerade
ihre Post lesen) studieren.?

31b S. 161

- ———

1 S. 113

Robert Barrys Satz Of all the things I know but
of which I am not at the moment thinking — 1:36
PM; June 15, 1969. Robert Barry erinnert da-
gegen an das Spiel ,,Ich sehe was, was du nicht
siehst, und das ist...“ Das Publikum muss sich
quasi aus dem Nichts ein Bild dessen machen,
wovon der Kiinstler spricht, das eben gerade
nicht sichtbar ist. Barry benutzte den Satz als
Buchtitel, als Schriftbild einer Einladungskarte
und als Textinstallation an Ausstellungswianden.*
Auch andere seiner Werke wie Something which
is near in space and time, but not yet known to
me erdffnen einen Gedankenraum und bauen al-
lein auf die Vorstellungskraft der Rezipient/innen.
Ephemera der frithen Konzeptkunst ver-
langen nach einer aktiven Beteiligung an ihrer
Bedeutungsherstellung. Der Zugang zum Werk
wird zur Aufgabe, das Ritsel zu 16sen. Die
hier geforderte Denkleistung unterscheidet sich

3 Eine Spur zum Werk legte auch eine Anzeige Pipers
vom 27. Juni 1974, die zur Reihe The Mythic Being Vil-
lage Voice Series, 1973—1975, gehorte und an diesem
Tag in The Village Voice erschien. Anders als die iibri-
gen Anzeigen dieser Serie enthilt sie statt einer Bildcol-
lage nur den handgeschriebenen Text: ,,THE MYTHIC
BEING FOR 6-6-70 IS AVAILABLE AT THE JAAP
RIETMAN BOOKSTORE 157 SPRING ST, NEW
YORK, N.Y. THROUGH JULY 24, 1974“. Siehe Abb.
38.

4 Barry verwendete den Satz erstmals 1969 als Werk, das
die Form eines Wandtextes hat und 1974 erneut als Ti-
tel einer Publikation, die anlédsslich seiner Ausstellung
im Stedelijk Museum, Amsterdam erschien. Spiter
findet sich der Satz auf Einladungskarten abgedruckt,
unter anderem 1978 fiir eine Ausstellung im Museum
Folkwang in Essen.



radikal vom Entschliisseln einer Metapher, eines
ikonografischen Zeichens oder Symbols. Und
auch der Versuch, eine dem Werk inhérente
,»Wahrheit* zu enthiillen, stellt keine addquate
Rezeptionsform fiir Ephemera dar. Die neue
Rolle der Rezipient/innen, angelegt in der Kom-
munikationsstruktur von Ephemera, bietet einen
Schliissel fiir das Verstindnis der frithen Kon-
zeptkunst. Auf die Aktivierung des Publikums
wurde in der Rezeptionsgeschichte der Kon-
zeptkunst bereits vielfach hingewiesen. Die
Autor/innen lesen die Adressierungsformen der
Werke dabei meist als kritische Reaktion auf
einen modernistischen Kunstbegriff und stiitzen
sich auf folgende Annahme:> Skulptur und
Malerei konnten entweder in Form von Enter-
tainment oder Spektakel konsumiert werden.
Oder sie miissten studiert werden als sublime
und in sich abgeschlossene visuelle Einheiten,
deren Bedeutung vom Kiinstler/von der Kiinst-
lerin vorgegeben ist. In beiden Fillen bleiben
die Rezipient/innen in ihrer passiven Rolle ver-
haftet und bestétigen gleichsam die Autoritét
des Kiinstlers/der Kiinstlerin, dessen/deren Werk
die Uberlegenheit der modernen Kunst iiber die
Alltagserfahrung demonstriert. In der Konzept-
kunst, so die Argumentation weiter, werde diese
Erfahrung verunmdglicht und das Verhéltnis
von Werk und Rezipient/in bewusst gestort.
Die Rezipient/innen wiirden gezwungen, fiir
die textbasierten Werke, denen die Kiinstler/
innen ihrer visuellen und materiellen Substanz
beraubt hatten, neue Rezeptionsstrategien zu
entwickeln.®

Waihrend die hier beschriebenen Wirk-
weisen der Werke zwar treffend sind, erweist
sich die mittlerweile kanonisch gewordene
Herleitung, die sich ausschlieBlich auf kunsthis-
torische Narrative stiitzt, als zu eng. Ephemera
dienten zur Zeit ihrer Erstpublikation nicht
nur als Kunstwerke, sondern auch als Mittei-
lungs- und Werbemittel. Die Kiinstler/innen

5 Siehe zum Beispiel Corris 2006, S. 303; Buchmann
2007, S. 46; Buchloh 1990, S. 140.

6  Wegen der Ablosung visueller Darstellungsformen
durch ideelle Sprachakte wird nicht selten eine Genea-
logie solcher Strategien, ausgehend von Duchamps Rea-
dymade, entwickelt. (Siche dazu beispielsweise Corris
2006, S. 303; Buchmann 2007, S. 45; Buchloh 1990, S.
107). Stellvertretend fiir die Rezeption Duchamps siche
Krauss 1981, S. 79 oder Deutsche 2011. Einflussreich
fiir die Idee, dass sich die Bedeutung des Werks aller-
erst durch den Rezipienten oder die Rezipientin her-
stellt, war Barthes’ Text ,,La mort de I‘auteur”, der in
englischer Sprache erstmals 1976 in der Zeitschrift As-
pen, Nr. 5+6, The Minimalism Issue, erschien. In die-
ser Ausgabe waren auch Vertreter/innen der New Yor-
ker Konzeptkunstszene mit Beitrdgen vertreten (siche
Barthes 2000 (1968)).

eigneten sich mit Einladungskarten und An-
zeigen also Kommunikationsstrategien an, die
sich nicht in bestehenden Kunststromungen
wiederfanden. Der Vergleich mit gleichzeitig
stattfindenden Innovationsprozessen, die sich

in einigen Werbebiiros an der New Yorker Ma-
dison Avenue vollzogen, macht die 6konomische
und gesellschaftliche Dimension der von den
Konzeptkiinstler/innen eingesetzten Formen der
Publikumsadressierung deutlich, die iiber den
Kunstdiskurs hinausweist.

In Bezug auf Verbreitung und Rezepti-
onsrahmen unterscheiden sich Ephemera der
Konzeptkunst und kommerzielle Printwer-
bung markant voneinander, hinsichtlich ihrer
Kommunikationsstrategien sind ihre Parallelen
jedoch frappierend. Die neuen Formen der Pub-
likumsansprache sind in beiden Féllen Teil einer
kritischen Auseinandersetzung mit der Nach-
kriegsgesellschaft und dienten der Formulierung
einer dienstleistungsorientierten Produktion.
Erst aus diesem Spannungsfeld, das sich auch
in 6ffentlichen Diskursen etwa der damaligen
Werbe- oder Managementbranche wiederfindet,
lasst sich die Rezipient/innen-Funktion in den
Werken der frithen Konzeptkunst verstehen.

Erneuerung der Werbung

Um die neue Stellung der USA als international
fithrende Wirtschaftsmacht zu sichern, inves-
tierte die kriegsmiide Regierung in den 1950er
Jahren in die Innovation und die Massenpro-
duktion von Konsumgiitern. Die Werbeindustrie
erhielt in diesem Einflussgefiige eine wichtige
Stimme, war es doch ihre Aufgabe, die Nach-
frage nach den unzéhligen neu geschaffenen
Produkten zu generieren und aufrechtzuerhal-
ten.” Noch bis in die frithen 1960er Jahre fanden
die Werbeagenturen ihre Zielgruppe im Mittel-
stand, der nach Jahren der Krise und des Krieges
mit den neuen Moglichkeiten des Konsums
beschiftigt war, den der Wohlstand und die In-
dustrie in den USA hervorbrachten. Gliickliche
Bilder von Ménnern in grauen Flanellhemden
und Frauen mit Kiichenschiirzen am Herd ver-
mittelten das beruhigende Gefiihl, zu Normalitat
zuriickzukehren. Die Bilder wurden begleitet
von Slogans wie ,,Makes you feel wonderful, all
time wonderful* und versprachen einen ungebro-
chenen Optimismus, der sich durch den Konsum
von Massenware herstellen lief3.®

7 Siehe Warlaumont 2001, S. 25-26.
8 Siehe ebd., S. 24-25.
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Der Massenfertigung von Konsumgiitern
entsprechend, gestaltete sich auch die Produktion
der Werbung damals als biirokratisch organi-
sierter Prozess. Werbung wurde als eine exakte
Wissenschaft verstanden. Werte wie Effizienz
und Objektivitdt sowie hierarchisch organisierte
Betriebsabldufe pragten die Branche. Die Effek-
tivitdt der Werbung wurde wissenschaftlich, in
Form von Umfragen und Labortests, gepriift.’
Eine klare Organisationsstruktur, die richtige
Platzierung in Medien, vor allem aber die wis-
senschaftliche Untersuchung — das Sammeln von
Statistiken, Umfragen und Studien — zéhlten zu
den wichtigsten MaBnahmen, um die Arbeit in
den Agenturen moglichst umsatzsteigernd aus-
zuwerten.'” Die Werbebranche ist beispielhaft
fir die Verwaltungsstrukturen, die die betrieb-
liche Organisation in den USA bestimmten und
direkten Einfluss auf die Arbeit der Angestellten
hatten.

In den frithen 1960er Jahren wurden
kritische Stimmen gegen Konformitit, Massen-
konsum und Biirokratie laut. Wie Thomas Frank
in seinem Buch The Conquest of Cool. Business
Culture, Counterculture, and the Rise of Hip
Consumerism darlegt, stie} diese Kritik bereits
Jahre vor den 1968er Student/innenunruhen auf
breite Zustimmung in der US-amerikanischen
Mittelstandsgesellschaft. In weiten Teilen der
Geschiftswelt, wie dem Marketing und Manage-
ment, formierte sich eine allgemeine Abneigung
gegen starre Hierarchien sowie gegen die tech-
nokratische Idee von Effizienz. Sie fiihrte zu
grundlegenden Neustrukturierungen der Arbeits-
organisation vieler Privatunternechmen." Parallel
dazu entstand wihrend der spéten 1950er und
der 1960er Jahre ein eigenstdndiger Diskurs in
der Managementliteratur. Darin wird zum einen
der Untergang des Unternehmertums unter den
Zwéngen der technokratischen Effizienz beklagt
und zum anderen jede Form von Individualitét,
Selbstverwirklichung sowie antihierarchische
Organisationsformen gefeiert. William Hollings-
worth Whyte karrikiert in seinem Bestseller
The Organization Man 1956 jenen Typus des
Amerikaners, der entweder bei einem privaten

9  Zu den populdrsten Werbebiichern der Zeit gehorte
Scientific Advertising. Hopkins erklért darin die Wer-
bung feierlich zur Wissenschaft. Er pladiert dafiir, die
Wirkungen und Ursachen der Werbung zu analysieren
und dadurch ihre Effektivitdt zu steigern (Hopkins
1966, S. 213). Zur Bedeutung der Werbung als Wissen-
schaft in den 1950er Jahren sieche auch Frank 1997, S.
35-47, sowie Warlaumont 2001, S. 23—40.

10  Siehe Frank 1997, S. 42; Mayer 1958, S. 211-232, und
Advertising 1963, S. 321-355.

11 Siehe Frank 1997, S. 20.
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Grof3konzern oder staatlichen Institution ange-
stellt, das gut angepasste Produkt eines stetig
wachsenden biirokratischen Apparates ist. [hm
liegt der Glaube an den Wert von Organisation
und an die Macht der ,,Wissenschaft* zugrunde,
die jedes Problem zu 16sen im Stande ist.!?

Der Verlust der Individualitét durch ein um
sich greifendes Verwaltungswesen, sowie jede
Form der Institutionalisierung wurden inter-
essanterweise von unterschiedlichsten Seiten
beklagt.> Whytes Kritik, die damals in der
Managementlehre rezipiert wurde, entspricht
in groben Ziigen den Argumenten von Ge-
sellschaftskritikern wie Theodor W. Adorno."
Sie klagen beide die expandierenden pri-
vaten und o6ffentlichen Organisationen an und
daran anschlieend die Art und Weise, wie die
Angestellten durch die Anforderungen und not-
wendige Konformitét der eigenen Arbeit immer
weiter entfremdet wurden. Auch die Werbein-
dustrie erkannte die zunehmende Inkonsistenz
zwischen der proklamierten und idealisierten
Vision eines auf Konsum basierenden 6ffent-
lichen Lebens einerseits und der wachsenden
Unzufriedenheit der US-amerikanischen Kon-
sument/innen mit ebendieser Konsumhaltung
andererseits.”” Die Werbung, die am stirksten
ins Kreuzfeuer dieser Anklagen geriet, reagierte,
indem sie selbst in den Kanon der Kritik ein-
stimmte.'® Unter diesen Vorzeichen kam es in
den 1960er Jahren zu einer radikalen Neuorien-
tierung der Werbung. Angefiihrt von Agenturen
an der New Yorker Madison Avenue und von
Vertretern wie Bill Bernbach, Howard Gos-
sage und George Louis, ist sie heute unter dem
Schlagwort ,,The Creative Revolution” bekannt."”

12 Siehe Whyte 1956; Buchloh 1990, S. 128-129.

13 Wie Stimson argumentiert, biindelten sich in den spi-
ten 1960er Jahren die unterschiedlichsten gesellschaft-
lichen Parteien in der Forderung nach Selbstverwirk-
lichung, aus der sich ein sehr allgemein definierter
Anti-Institutionalismus artikulierte: ,,Institutionality
was another name for received thought congealed into a
social form that veils or otherwise inhibits the possibili-
ty of self creation. (Stimson 2009, S. 23).

14 Siehe beispiclsweise Adornos Aufsatz ,,Kultur und Ver-
waltung® (Adorno 1960) und Whyte 1956. Zur Popula-
ritdt der Kritik Whytes siche Frank 1997, S. 21, sowie
Berkley 1971, S. 66-75. Boltanksi und Chiapello be-
obachten dieselbe Tendenz im franzdsischen Manage-
mentdiskurs der 1990er Jahre (Boltanski/Chiapello
2006, S. 91-146).

15  Siehe Frank 1997, S. 39.

16  Siehe ebd., S. 54. Auf die friihe Kommerzialisierung
von konsumkritischen Inhalten verweist auch Art Klei-
ner, The Age of Heretics. Heroes, Outlaws, and the Fo-
rerunners of Corporate Change, New York: Currency
Doubleday, 1996, S. 272-279.

17  Die Madison Avenue, Hausnummer 200 bis 650, bilde-
te bereits vor dem Zweiten Weltkrieg das Werbemekka



Die neue Werbung richtete sich dezidiert gegen
die bisher in der Printwerbung eingesetzten
Bilder von gliicklichen Familien in vorstadti-
schen Einfamilienhdusern sowie die endlose
Wiederholung einzelner simpler Botschaften.

Produktives Kommunizieren

Die Werbung der Creative Revolution zeichnet
sich, ganz dhnlich wie die Konzeptkunst, durch
eine Verschiebung des Kommunikationspro-
zesses aus. Nicht mehr das Produkt, sondern
vielmehr die Werbung selbst als Mitteilungs-
medium zwischen Produzent und Konsument
steht nun im Mittelpunkt der Wahrnehmung.
Fortan verzichtete man auf glinzende Bilder und
konfrontierte die Rezipient/innen stattdessen
mit langen Texten und scharfsinnigen Slogans.
Indem die Werbung das Anschauen von Bildern
durch das Lesen von Texten ersetzte, forderte sie
nicht nur die Erwartungen der Rezipient/innen,
sondern vor allem deren kognitive Kompetenzen
heraus.

Zu den beriihmtesten Slogans der Crea-
tive Revolution gehoren ,,Drive it like you hate
it.“ (Volvo), ,,Think Small* oder ,,Ugly is only
skindeep* (beide Volkswagen). Eine Anfang der
1960er Jahre lancierte Kampagne der Autover-
leihfirma Avis fragte selbstbewusst: ,,Avis is
only No. 2 in rent a cars. So why go with us?*,
und verkehrte die Tatsache, dass Avis im Miet-
wagenmarkt hinter Hertz lag, in einen Vorteil,
indem sie weiter argumentierte: ,,We try harder.
(When you’re not the biggest, you have to.)",
siche Abb. 39. Die neue Werbung richtete sich
gegen eingédngige Bilder und Logos, die die kon-
ventionelle Printwerbung pragte. Howard Luck
Gossages Printwerbung fiir Fina-Tankstellen aus
dem Jahr 1961 konfrontierte sein Publikum statt-
dessen mit folgendem langem Text (Abb. 40):

,If you’re driving down the road and you see
a Fina Station and it’s on your side so you
don’t have to make a u-turn through traffic
and there aren’t six cars waiting and you
need gas or something please stop in.“'®

New Yorks. Ausfiihrlich beschreibt Mayer die Strafle
und die dort ansdssigen Werbeagenturen im Jahr 1958
(Mayer 1958, S. 5-7). Die Werbeszene der Creative
Revolution erfuhr durch die Fernsehserie Mad Men
(Erstausstrahlung 2007) wieder grof3e Popularitat.

18 Die Werbung war Teil der Pink Air Campaign Gossa-
ges. Die ganze Kampagne drehte sich um einen fiktiven
Businessplan der Firma Fina. Dieser gab vor, pinkfar-
bene Luft zu entwickeln, die einst die Autoreifen der
Kundschaft fiillen sollte. (Gossage/Goodby 2006, S.
44-58).

Gossage verzichtete auf die Abbildung des Pro-
dukts, fiir das er warb. Das Firmenlogo, das hier
einzig noch auf das Produkt verweist, wurde

in den Bereich des Kleingedruckten verbannt.
Die Werbeflache wird génzlich vom markanten
pinken Schriftbild eingenommen. Ein langer
Text wie im Beispiel der Fina-Werbung nimmt
nicht nur bedeutend mehr Zeit in Anspruch als
das unmittelbare Erfassen einer Fotografie oder
Illustration, die das Produkt klar abbildet. Ein
Text verlangt von den Rezipient/innen auch ein
hoheres Mal} an Konzentration; eine Anforde-
rung, die auch die Konzeptkiinstler/innen mit
ihren textlastigen Ephemera an die Rezipient/
innen stellten.

Aais i omly Nl
im rend 8ol
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39 S. 170 40 S. 171

Markanterweise verweisen die Botschaften der
Ephemera-Beispiele, ebenso wie die neue Wer-
bung, nun nicht langer direkt auf die Attribute
eines Produkts — Kunstwerk, Ausstellung, Kon-
sumartikel —, sondern beschreiben die Umsténde,
die dessen Konsum begleiten. Im Falle von Fina
ist dies der beschwerliche Umweg zu einer Tank-
stelle, bei Burens Ausstellungseinladung der
John Weber Gallery die (ebenso beschwerliche)
Suche nach dem Werk irgendwo in der Stadt
New York. Das Augenmerk verschiebt sich in
beiden Fillen auf die Werbung selbst, genauer
auf den Akt der Kommunikation und die An-
sprache ans Publikum.

Diese Verlagerung auf primir textba-
sierte Kommunikation schldgt sich auch in der
formalen Gestaltung nieder. Zu den Errun-
genschaften der Creative Revolution und der
Konzeptkunst gehort die Unterordnung der Ge-
staltung unter die Mitteilung. War zuvor eine
visuelle Einheit (Illustration, Fotografie oder
typografische Gestaltung) selbst Haupttrager der
Werbebotschaft oder des Kunstwerks, so rich-
tete sich nun die Aufmerksamkeit ganz auf die
Aussageebene. Der Grafikdesigner Karl Gerstner
schreibt diese Wende in seiner Agentur Gerst-
ner+Kuttner riickblickend:
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,unsere Arbeit wird analytischer, zielge-
nauer. Die Grafik verliert ihre eigenstdndige
Originalitdt und wird zum Art Directing.
Das Gewicht verlagert sich von den visu-
ellen auf die verbalen Ideen. Wenn es die
Umsetzung verlangt, ist das Art Directing
haarstraubend banal.“

Die Erscheinung der serifenlosen Helvetica- oder
Univers-Typografien, wie sie die Werbung und
die Konzeptkunst prigen, orientiert sich stark am
damaligen ,,Swiss International Style*. Das sach-
lich-schlichte Grafikdesign, das von Schweizern
wie Armin Hofmann, Josef Miiller-Brockmann,
Karl Gerstner entwickelt wurde, feierte in den
1960er Jahren in den USA groBe Erfolge.?
Markant unterscheiden sich Konzeptkunst
und Werbung in der visuellen Sprache von
der Pop Art, die sich seit den 1950er Jahren in
England und den USA entwickelte und in den
1960er Jahren zu einer international dominie-
renden Kunststromung heranwuchs. Die Pop Art
adressierte den Massenkonsum der Nachkriegs-
gesellschaft und dessen Représentationsformen
in der Werbung auf sehr viel direktere Weise.
Indem sich die Kiinstler/innen die visuellen Spra-
chen der Werbung aneigneten, karikierten sie
die Konsumausrichtung des US-amerikanischen
Mittelstandes, gegen die sich die Werbeleute
der Creative Revolution so dezidiert richteten.?!
Fiir die Konzeptkiinstler/innen war diese Kritik
weniger zentral als die Formulierung neuer
Kommunikationsformen, mit denen sie die Bild-
welten des Massenkonsums abzuldsen suchten.
Die bewusste Unterschlagung des zu be-
werbenden Produkts gehorte zu den wichtigsten
Kommunikationsstrategien der neuen Werbung.
Deutlich wird dies in einer von Creative Di-
rector Fred Manley geschaffenen Illustration mit
dem ironisch zu verstehenden Titel Nine ways

19 Karl Gerstner, Karl Gerstner. Riickblick auf 50 Jah-
re Design etc., hrsg. von Manfred Kroplien, Ostfil-
dern-Ruit: Hatje Cantz, 2001, S. 56. Ahnlich wird die
Werbung riickblickend vom ehemaligen Galeristen und
Werbetexter Rolf Preisig beschrieben (ABP Preisig
2011). Es ist bezeichnend, dass die Werbefachliteratur
der Zeit zwar ausfiihrlich Kommunikations- und Mar-
ketingmodelle, nicht aber typografische Fragen verhan-
delt. (Siehe dazu beispielsweise David Ogilvy, Ogilvy
on Advertising, New York: Crown, 1983 und Gossage/
Goodby 2006).

20 Die U-Bahn in New York erhielt in den 1960er Jahren
eine neue Signaletik, die den Swiss International Style
aufnahm und MafBtdbe setzte fiir das Grafikdesign in
der Stadt.

21 Zum Verhiltnis der US-amerikanischen Pop Art zur
Werbung und Massenkultur siche beispielsweise Lip-
pard 1966 oder Cécile Whiting, 4 Taste for Pop. Pop
Art, Gender, and Consumer Culture, Cambridge: Cam-
bridge University Press, 1997.
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to Improve an Ad (siche Abb. 4la—c).?* Die Bild-
abfolge erklért die schrittweise Entstehung einer
(im Sinne der 1950er Jahre) erfolgreichen Wer-
bung. Sie beginnt mit der einfachen Think Small
Werbung von Volkswagen — Ikone der neuen
Werbung der 1960er Jahre —, die darauf schritt-
weise mit konventionellen Werbeelementen
dekonstruiert wird.?* Die Regelsitze, die die I1-
lustrationen begleiten, lauten unter anderem:

,»Show the product.

Whenever possible, mention your

product in the headline.

Don’t use negative headlines.

Whenever possible, show people enjoying
the product.

Always give prominent display to your pro-
duct logo.

Avoid all unpleasant connotations about
your product.

Always tell the reader where he can buy the
product.

Always localize your product.*

Die Sitze stellen ein Manifest ex negativo fiir
die neue Werbung dar, die sich ebenso auf die
Ephemera der frithen Konzeptkunst anwenden
lassen: Die Regel ,,Zeige niemals das Produkt/
Kunstwerk und erwihne es nicht in der Uber-
schrift® gilt insofern fiir alle hier diskutierten
Ephemera-Beispiele, als sie nicht langer fiir
objektbezogene Kunstwerke oder deren Pri-
sentation werben und folglich kein Produkt
gezeigt wird. Den Regeln ,,Verwende negative
Uberschriften®, ,,Erwihne alle unvorteilhaften
Attribute deines Produkts/Kunstwerks®, ,,Sag
dem Konsumenten nicht, wo er das Produkt/
Kunstwerk kaufen kann* scheinen Burens Ein-
ladungskarte der John Weber Gallery ebenso zu
folgen wie Robert Barrys Closed Gallery Piece.
Die schlichte weille Ausstellungseinladung der
Galleria Sperone in Turin aus dem Jahr 1969
informierte das Publikum lediglich, dass die
Galerie fiir den Zeitraum der Ausstellung ge-
schlossen bleiben wiirde: ,,For the exhibition the
gallery will be closed — per la mostra la galleria
sara chiusa dal 30.12.1969° (Abb. 30).

22 ,Nine Ways to Improve an Ad*“ erschien erstmals 1963
in der Sommerausgabe von Communication Arts (siche
Manley/Riney 1999 (1963)). Fred Manley und Hal Ri-
ney présentierten die ,,Regeln bereits zuvor an einem
Treffen des San Francisco Ad Clubs.

23 Siehe Berger 2001, S. 54.
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Die Promotionsleistung der besprochenen Ephe-
mera-Beispiele und Werbungen liegt gerade in
der unkonventionellen Publikumsansprache.
Darin zeichnet sich eine Tendenz ab, die bis
heute den Bereich der Public Relations bestimmt:
Die langfristige Imagepflege einer Marke (oder
des Kiinstlers/der Kiinstlerin) und die langerfris-
tige Kundenbindung wird dabei gegeniiber der
Bewerbung eines spezifischen Produkts (oder
Werks) prioritir behandelt. Die direkte Adressie-
rung des Publikums bei Ephemera und Werbung
bringt die zunehmende Kundenorientierung

der Dienstleistungsgesellschaft exemplarisch
zum Ausdruck, die sich in den 1960er und 70er
Jahren immer stérker herausbildet.”* Maurizio
Lazzarato beschreibt diese Verschiebung des
Verhiéltnisses von Produktion und Konsumtion
als grundlegend fiir die immaterielle Arbeit:

,,Die Konsumentinnen und Konsumenten
sind vom Zeitpunkt der Konzeption an in die
Herstellung des Produkts eingeschrieben,
und sie sind nicht mehr darauf beschrankt,
Waren zu konsumieren und sie im Konsump-
tionsakt zu verzehren. Im Gegenteil wird

der Konsumptionsakt produktiv, insofern er
notwendige Bedingung neuer Produkte ist.

24 Zwischen 1947 und 1968 stieg der Anteil der im Dienst-
leistungssektor Angestellten in den USA um 60 Prozent
(gegeniiber einem Wachstum der Angestellten in der
Warenproduktion von 10 Prozent). Siehe Bell 1973, S.
130-138; ebd., S. 18: ,,In the United States, by 1956,
the number of white-collar workers, for the first time in
the history of industrial civilization, outnumbered the
blue-collar workers in the occupational structure. Since
then the ratio has been widening steadily; by 1970 the
white-collar workers outnumbered the blue-collar by
more than five to four.” George E. Berkley widmet der
neuen Klientenorientierung in der US-Administration
und in der Werbung in seinem 1971 erschienen Buch
The Administrative Revolution ein ganzes Kapitel. Er
beschreibt diese als Folge eines Abbaus des biirokrati-
schen Apparates und einer Stiarkung dienstleistungsori-
entierter Organisation (siehe Berkley 1971, S. 118-145).

Konsumption ist infolgedessen vor allem
Konsumption von Information. Sie ist nicht
langer bloRe ,Realisierung’ eines Produkts,
sondern der reale gesellschaftliche Prozess
im eigentlichen Sinn, der fiir den Augenblick
der Kommunikation definiert ist.“*

Asthetik der Administration. Kunst der
Regelbriiche

Wie aber lasst sich die Kommunikation der Kon-
zeptkunst mit den Rezipient/innen beschreiben?
Wie duBert sich darin die erwihnte Gesell-
schaftskritik? Ahnlich wie die Printwerbungen
bringen Ephemera durch Verneinung des objekt-
haften Werks eine Konsumkritik zum Ausdruck.
Sie ist bei Ephemera allerdings eine kunstspe-
zifische. Die schmucklosen und testbasierten
Werke sind als Antwort auf die Kommerzia-
lisierung der Kunst zu lesen, die sich konkret

im Kunstmarkt der Zeit widerspiegelt. Robert
Barry geht mit Closed Gallery Piece so weit, fiir
ein Werk zu werben, das nicht in einem materi-
ellen Sinne im Galerieraum verfiigbar ist (Abb.
30). Der Kiinstler stellt nunmehr die Galerie
selber aus, die ihrer Ausstellungsexponate ,,be-
raubt® ist. Mit dieser Intervention unterbindet er
das Kerngeschift der Galerie, den Verkauf von
Kunstwerken. Andererseits generierte gerade
Barrys kiinstlerische Verweigerungsgeste viel
mehr Publizitét als eine traditionelle Ausstellung
und musste sich gegeniiber dem Kunstmarkt
langerfristig dennoch gewinnbringend fiir die
Galerie auswirken.

Eine Kritik am kommerziellen Konsum der
Kunst wurde in der frithen Konzeptkunst unter
dem Begriff des ,,dematerialisierten Kunstob-
jekts* diskutiert.? Der Diskurs spiegelt sich
exemplarisch in Lucy Lippards und John Chand-
lers Aufsatz The Dematerialization of Art (1968).
Darin werden prozess- oder handlungsbasierten
Kunstformen eine erhabene und politisch sub-
versive Funktion zugeschrieben, die auf ein
objekthaftes Werk verzichten und einem Kunst-
begriff der Moderne entgegenstehen.?’” Durch die

25 Lazzarato 1998b, S. 54.

26  Siehe Buchloh 1990, S. 107: ,,Conceptual Art [...] consti-
tuted the most consequential assault on the status of the
object: its visuality, its commodity status, and its form
of distribution.”

27  Siehe Chandler/Lippard 1968, S. 31. Allerdings — und
bezeichnenderweise — relativierte Lippard ihre idealis-
tische Sicht bereits 1973 im Nachwort von Six Years.
The Dematerialization of the Art Object from 1966 to
1972 und stellte fest, dass sich die Konzeptkunst inner-
halb kurzer Zeit erfolgreich auf dem Kunstmarkt veréu-
Bern lieB (siehe Lippard 1997 (1973), S. 263).
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Negierung des Objektstatus des Werks sollten
die Mechanismen des vom Abstrakten Expres-
sionismus und der Pop Art génzlich liberhitzten
Kunstmarktes unterwandert werden.

Mit dem Verzicht auf Bilder nahmen die
Vertreter/innen der Konzeptkunst nicht nur
auf die Konsumfrage, sondern auch auf die zu-
nehmende Biirokratisierung Bezug, die sich
damals in den durchrationalisierten Produkti-
onsabldufen niederschlug und alle Bereiche des
offentlichen Lebens durchzog. Dies zeigt sich
an der formalen und grafischen Gestaltung, die
die textbasierten Werke charakterisieren und die
gemeinhin als ,,Asthetik der Administration*
bezeichnet wird. Die kiinstlerische Bezugnahme
auf eine ,,verwaltete Welt* wird am stirksten
in ihrer medialen und visuellen Aneignung evi-
dent: Die radikale Verneinung von Visualitit
fiihrt zunéchst zu rein textbasierten Werken und
einer exzessiven Produktion von Zertifikaten.?®
Dariiber hinaus lésst sich in der Konzeptkunst
eine Vorliebe fiir Materialien wie Karteikarten,
Ordner oder Schreibmaschinendokumente er-
kennen, fiir Objekte also, die dem Bereich der
Administration zuzuordnen sind.”

Wie berechtigt es ist, hier von einer ,,As-
thetik* zu sprechen, zeigt sich an der grof3en
Sorgfalt, mit der diese betont unkiinstlerischen
Dokumente in vielen Fillen imitiert wurden.*
Die niichtern-sachliche Erscheinung der Werke
entspricht dem geringen Materialwert von Ephe-
mera. Mehr noch als die Werbung der Creative
Revolution zeichnet sich die Typografie von
Ephemera durch ihre Zuriickhaltung aus. Die
Kiinstler/innen verwenden fiir die Einladungs-
karten standardisierte serifenlose Schriften,

28  Siehe Buchloh 1990, S. 119.

29  Siegelaub mietete sich 1969 fiir die Ausstellung Janu-
ary 5-31 in den Biirordumlichkeiten des McLendon
Building (44 East 52nd Street), nahe dem Museum of
Modern Art, ein. Seine Notizen verweisen darauf, wie
wichtig dieser Kontext fiir die Ausstellung war. Der
Raum, den Siegelaub als leer beschrieb, war akribisch
und fast bithnenhaft mobliert mit einem modernisti-
schen Tisch, einem Aktenschrank, einem Eames Ses-
sel (Modell DAT-1), einem Kaffeetischchen, belegt mit
ausgewdhlten Biichern und Zeitschriften, sowie allen
weiteren Utensilien, wie man sie in einem Biiroraum
vorfindet — darunter auch eine Brieftasche (siche CIé-
ment 2012, S. 2).

30 Ein solches Beispiel ist die Edition Artists and Photo-
graphs von 1970. Die textbasierten Werke der unter-
schiedlichen Kiinstler sind in handelsiiblichen gelben
Umschldgen verpackt. Mel Bochners Beitrag besteht
aus faksimilierten handbeschriebenen Karteikarten.
Der Umgang mit der Materialitét ist duflerst differen-
ziert. Die Arbeiten variieren in Format, Papierstérke,
Oberflache, Beschichtung, Drucktechnik und Form der
Bindung. Sie nehmen gleichsam den Fetischcharak-
ter vorweg, der sie heute als begehrte Sammelobjekte

pragt.
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wobei sie im Vergleich zur Werbung iiber viel
beschrénktere technische Mittel verfiigten. Die
meisten Ephemera der Zeit sind entweder mit
Letraset-Vorlagen aus Anreibebuchstaben ent-
standen oder aber der Text wurde zunachst auf
einer elektrischen Schreibmaschine verfasst,
danach ausgeschnitten und auf eine handge-
zeichnete Druckvorlage aus Papier geklebt, um
anschliefend fotomechanisch reproduziert zu
werden. Aufgrund dieser engen Gestaltungs-
grenzen, die den Kiinstler/innen und Galerien
aus finanziellen Griinden damals gegeben waren,
bietet eine Detailanalyse der typografischen
Gestaltung nur bedingt einen Schliissel zum Ver-
standnis der Konzeptkunst.*! Gleichwohl fiihrte
diese relativ pragmatische Wahl der typogra-
fischen Gestaltungsmittel zur unverkennbaren
stilistischen Prigung einer Asthetik der Admi-
nistration. Auch in Bezug auf den Wortlaut nutzt
die Konzeptkunst ein rigideres Regelwerk als die
Werbung. So wird in der Konzeptkunst die for-
male Strenge unterstrichen von einer vorwiegend
deskriptiv-positivistischen und funktionalen
Sprache, die der reinen Informationsvermittlung
dient und an Paragrafen, Vorschriften oder Ge-
brauchsanleitungen erinnert.

Die vermeintlich affirmierende Aneignung
einer administrativen Asthetik muss nun als
Teil einer Kommunikationsstrategie der Kon-
zeptkunst verstanden werden. Sie erschlieft sich
erst, wenn man den Gegensatz zwischen Form,
Inhalt und Kontext des Kunstwerks berticksich-
tigt. So wird die amtliche Erscheinung der Werke
von unterschiedlichen kiinstlerischen Gesten
kontrastiert, die sich als Widerstandsmoment
gegeniiber den biirokratischen Strukturen offen-
baren. So entpuppt sich Burens starre Auflistung
von Werkangaben auf den zweiten Blick als An-
leitung zu einer Spurensuche (Abb. 1). Ahnlich
bricht Graham die Strenge des mathematischen
Wortritsels in Schema (March 1966), indem er
es als unlosbar priasentiert (Abb. 23a—b). Und die
fiktionalen und poetischen Momente in Barrys
Ephemera spielen mit der Vorstellungskraft der
Rezipient/innen und konterkarieren so den niich-
ternen Wortlaut der Mitteilung (Abb. 30).

31 Ausschlaggebend fiir dieses Verfahren war, dass die
Vorlagen so von jeder Person einfach gefertigt werden
konnten. Diese Vorlage konnte in einer Druckerei, nach
Standardmal von Bildpostkarten, relativ kostengiinstig
fotomechanisch reproduziert werden (siche ABP Prei-
sig 2011; ABP Messner 2015).



23a S. 142 23b S. 143

1 S. 113 30 S. 159

Eine zentrale Kontrastfunktion kommt auch dem
,dead-pan“ Humor der Werke zu. Er besticht
durch die vorgetduschte Ernsthaftigkeit, mit der
die Aussage gemacht wird. Der Humor erfiillt
mehrere Aufgaben im Rezeptionsprozess: Er
fungiert erstens als kritischer Kommentar zum
administrativen Kontext. Ephemera geben durch
ithre unauffillige, amtliche und betont schmuck-
lose Erscheinung und Sprache zunéchst vor,
handelsiibliche Mitteilungsorgane zu sein, um
den benutzten administrativen Wortlaut sogleich
wieder als sinnlose Geste vorzufiihren. Zweitens
werden die Rezipient/innen aktiv in den Pro-
zess der Bedeutungsherstellung involviert. Denn
um den Humor zu verstehen und das Ratsel zu
16sen, sind sie gezwungen, die Bedeutung von
Wortwahl, Darstellung und auch Kontext der
AuBerung sorgfiltig gegeneinander abzuwégen.
SchlieBlich tritt Humor, gerade durch seine Ahn-
lichkeit zum Witz, als Uberraschungsmoment
auf. Er fiihrt eine unerwartete Wendung in einen
Handlungszusammenhang ein und lenkt so die
Aufmerksamkeit der Leser/innen.*? Die Bedeu-
tung von Ephemera erschlief3t sich also iiber

den poetischen, ironischen und humoristischen
Gehalt der sprachlichen Mitteilung, der ihre ad-
ministrative Asthetik kontrastiert.

Andererseits stellte die Asthetik der Ad-
ministration selbst einen Regelbruch dar. Er
formulierte sich einerseits gegeniiber kon-
ventionellen Werbemitteilungen, andererseits

32 Der Witz, wie ihn Paolo Virno als Regelbruch und kre-
ativen Akt beschreibt, verweist auf eine weitere Bedeu-
tungsebene der Werke. Gemif3 Virno macht der Witz
eine Richtungsdnderung in der Argumentation sichtbar,
weshalb er ein paradigmatisches Beispiel fiir ,,soziale
Innovation® ist. (Siehe Paolo Virno, ,,Jokes and Inno-
vative Action. For a Logic of Change®, in: Artforum In-
ternational, Bd. 46, Nr. 5, 2008, S. 251-257). Mit uner-
warteten humoristischen Wendungen arbeitete auch die
Werbung der Creative Revolution (sieche Warlaumont
2001, S. 171-174). Die verkaufsfordernde Wirkung des
Humors wurde ebenso von Werbehandbiichern aus den
1960er Jahren beschrieben. (Siche zum Beispiel Adver-
tising 1963, S. 356-357).

gegeniiber vorangehenden bildbasierten
Kunststromungen, wie der Pop Art oder dem
Abstrakten Expressionismus. Jan Dibbets’” und
Daniel Burens Einladungskarten offenbaren
erst bei ndherer Betrachtung, dass sie eigentlich
die Funktion von PR-Medien unterlaufen und
gut getarnte Kunstwerke sind. Die Regelbriiche
in Werbung und Konzeptkunst stehen sinn-
bildlich fiir die damalige Aufbruchstimmung.
Sie bringen ein Versprechen von Innovation
und Kreativitit ebenso zum Ausdruck, wie

das kiinstlerische Selbstverstindnis, Teil einer
Avantgarde-Bewegung zu sein. So wurde gute
Werbung als Bruch mit Konventionen gleich
welcher Art verstanden: ,,The adman must live
in perpetual rebellion against whatever is esta-
blished, accepted, received. He must internalize
obsolescence, constantly anticipate the new.”*
Ganz dhnlich duferten auch die Vertreter/
innen der Konzeptkunst ihre Forderung nach
Innovation:

»[--.] weil allein ein vollstdndiger Bruch mit
der Kunst — wie man sie sieht, wie man sie
kennt, wie man sie praktiziert — noch mog-
lich ist, ein Weg ohne Umkehr, auf den

sich das Denken einlassen muss. [...] Dieser
Bruch beinhaltet als erste und wesentliche
Aufgabe, die uns bekannte Kunstgeschichte
neu zu sehen, oder, wenn man so will, sie ra-
dikal auseinanderzunehmen.**

Ganz dhnlich wie Daniel Buren beschwort auch
Lucy Lippard 1969/1970 in ihrem Artikel im
Vorwort des Ausstellungskatalogs 557,087 eine
noch nie dagewesene Wende in der Geschichte
der Kunst: ,,Art has never succeeded in changing
or integrating with society. Recently artists [...]
have moved to encompass the world (or be en-
compassed by it) on a more fundamental level.
Das Versprechen der Innovation, das in beiden
Bereichen, Kunst und Werbung, zum Ausdruck
kommt, war interessanterweise nicht von der
Forderung nach gesellschaftlicher Veridnde-
rung begleitet. Vielmehr bildete umgekehrt die

«35

33 Frank 1997, S. 85. Siehe auch Lawrence 1990, S. 66. In
diesem Sinne schreibt John Murphy, damaliger Prési-
dent der Philip Morris Europe und Hauptsponsor der
Berner Ausstellung Live in Your Head: When Attitudes
Become Form: ,We at Philip Morris feel it is appropri-
ate that we participate in bringing these works to the
attention of the public for there is a key element in this
,new art’ which has its counterpoint in the business
world. That element is innovation.” (Zitat in Szeemann
1969, o. S.).

34 Buren 1995 (1969), S. 82.
35 Lippard 1970, o. S.
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Proklamation des Neuen selbst die Forderung
nach gesellschaftlicher Verdnderung.

Mit den neuen Kommunikationsstrategien
und dem Selbstverstdndnis, Teil einer Avant-
garde zu sein, definierten Konzeptkunst und
Werbung gleichsam eine neue Zielgruppe. Die
Werbung erreichte vor allem Jugendliche, die
mit TV und Massenmedien aufwuchsen und
nicht mehr die Werte ihrer Eltern teilten®® — eine
Generation, die tendenziell misstrauischer ge-
geniiber den Versprechen der Werbung war.*’
Die Werbungen verdankten ihren Erfolg also
der paradoxen Tatsache, dass sich die Konsu-
ment/innen selbst als Teil einer aufgeklarten und
(konsum)kritischen Gegenkultur verstanden.

Ahnlich erschlossen sich die Vertreter/innen
der frithen Konzeptkunst ihre Zielgruppe tiber
das Innovationspotential ihrer Werke, fiir das
der marktkritische Tonfall der Mitteilungen aus-
schlaggebend war.*® Anders als die Pop Art, die
ihre Konsumkritik {iber verfiihrerische Bilder
des Massenkonsums formulierte und damit
selbst grofle Popularitét erlangte, richtete sich die
Konzeptkunst an ein ausgewahlteres Publikum.
Anerkennung fand sie vor allem wegen dem
avantgardistischen und intellektuellen Image,
das der Konzeptkunst anhaftete. Wie Alberro
fiir die Kiinstlergruppe um den Galeristen Seth
Siegelaub nachgewiesen hat, bestand deren neue
Zielgruppe aus jungen Unternehmern. Fiir sie
lag der Reiz gerade darin, Kunst zu sammeln,
die nicht als objektbezogenes Werk existierte,
sondern mit einem stark symbolischen Wert auf-
wartete. Das Sammeln der damals noch nicht
etablierten Konzeptkunst wurde in diesen 6kono-
mischen Boom-Jahren zentraler Bestandteil einer
Corporate-Kultur junger Firmen. Konzeptkunst
stand sinnbildlich fiir Abenteuer, Risikobereit-
schaft und Innovation und bot eine Moglichkeit,
sich von etablierteren und konservativeren Un-
ternehmen zu unterscheiden.® Dieses Image

36 Siehe Juliann Sivulka, Soap, Sex, and Cigarettes. A
Cultural History of American Advertising, Belmont,
CA: Wadsworth, 1998, S. 298-299.

37  Siehe Warlaumont 2001, S. 171.

38 Siegelaub und seine Kiinstler bewiesen bei der Er-
schliefung eines neuen Marktes fiir diese visuell und
materiell (eher) unattraktiven Werke ein hohes Mal3 an
Professionalitit und Vermarktungsgeschick. Siegelaubs
Credo war, dass man jedes Kunstwerk, egal wie unkon-
ventionell, verkaufen kann (siche Alberro 2003, S. 2, 7,
11).

39 Siehe ebd., S. 8: ,,Experimental art was hip, and, be-
cause of its inherently tenuous character, the contem-
porary art world provided a space for the ambitious
newly rich to locate themselves on the way up the social
ladder.” (Siehe auch ebd., S. 13—16). Die Zahl an Kunst-
sammlungen der zwischen 1940 und 1959 gegriindeten
Unternehmen stieg zwischen 1960 und 1979 von sech-
zehn auf fast achtzig (siche Crane 1987, S. 6).
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vermittelte die Konzeptkunst nicht nur Sammler/
innen, sondern auch jenem (Konzeptkunst) inte-
ressierten Publikum erfolgreich, das bereit war,
ein traditionelles Kunstverstdndnis aufzubre-
chen und Werke nicht mehr blofl in Museen und
Galerien, sondern vermehrt auch iiber Kunstzeit-
schriften oder Einladungskarten zu rezipieren.

Asthetik der Administration als Aneignung

Der Begriff ,,Asthetik der Administration®

geht auf Benjamin Buchlohs 1990 erschienenen
Aufsatz Conceptual Art 1962—1969: From the
Aesthetic of Administration to the Critique of
Institutions zurlick. Oft synonym zur frithen
Konzeptkunst verwendet, hat der Begriff heute
einen festen Platz in der kunsthistorischen Ter-
minologie. Buchloh benennt mit ,,Asthetik der
Administration* mediale und formale Merkmale
der frithen Konzeptkunst und den historischen
Kontext, der fiir das Verstidndnis der Konzept-
kunst von groBler Bedeutung ist. Er verweist auf
den bedeutsamen Umstand, dass die Kinstler/
innen in ihren Werken die biirokratisierten

und technokratischen Strukturen der dama-
ligen Arbeitswelt adressierten. Die Asthetik

der Administration, so Buchloh, entspricht der
Identitit einer seit dem Zweiten Weltkrieg stark
gewordenen Schicht, die vorwiegend in der
Verwaltung und mit der Distribution von Mas-
senwaren beschéftigt war. Diese Klasse hatte
Buchloh zufolge die standige Wiederholung von
Arbeitsschritten und Ordnungstrukturen ginz-
lich verinnerlicht. Buchloh verweist auf Theodor
W. Adornos Begriff der ,,verwalteten Welt®, der
jedoch nicht erldutert wird.*

Obwohl Buchlohs Essay zahlreiche Beispiele
behandelt, bleibt das Verhiltnis von spezifischen
Werken der frithen Konzeptkunst zu ihrem sozi-
odkonomischen Kontext sehr vage. Die Analyse
richtet sich ausschlieflich auf formale Ge-
sichtspunkte und basiert auf kunsthistorischen
Interpretationsmodellen.* Die Konzeptkunst

40  Adorno richtete sich wie Whyte und andere Vertreter
des Betriebsmanagements gegen den Verlust der Indi-
vidualitdt im um sich greifenden Verwaltungswesen.
(Siehe Buchloh 1990, S. 129; Adorno 1960; Whyte
1956).

41  Eine Verwandtschaft zwischen der Konzeptkunst und
der Werbeindustrie erkennt auch Buchloh. Er fiihrt sie
jedoch allein auf formale Strategien der Kiinstler/innen
zuriick, die darin bestehe, modernistische Kennzeich-
nungsformen von Autorschaft, wie Handschrift oder Si-
gnatur, durch textbasierte Formate auszuldschen. Die-
ser Verlust des individuellen kiinstlerischen Ausdrucks
fiihre zu in der Werbung und im Marketing gebriuchli-
chen Markennamen und wiedererkennbaren Produkten
(Buchloh 1990, S. 140).



versucht er aus den historischen Avantgarden
herzuleiten. Bei Duchamps Readymade und
der geometrischen Abstraktion ansetzend, skiz-
ziert Buchloh zwei Entwicklungslinien fiir
die Konzeptkunst. Aus den Merkmalen dieser
Stromungen bildet sich in den 1960er und 70er
Jahren die Gestalt einer Asthetik der Administra-
tion. Der Begriff ,, Asthetik der Administration
dient nun Buchloh primér als Unterscheidungs-
merkmal fiir kritische respektive unkritische
Kunst. Sie ist fiir den Autor in den meisten
Féallen Ausdruck einer kiinstlerischen Affirma-
tion der positivistischen Sprache der verwalteten
Welt.*? Einzig durch Daniel Buren, Hans Haacke
und Marcel Broodthaers sieht Buchloh die Bii-
rokratisierungstendenzen kritisch reflektiert.
Die Kiinstler richteten die Asthetik der Ad-
ministration gegen das System, indem sie die
Bedingungen, unter denen Kunst ausgestellt
wird, mitthematisierten. Daraus begriindet
Buchloh seinen Begriff der Institutionskritik.*
Eine Unterscheidung zwischen kritischen
und unkritischen Kiinstler/innen ist nur be-
dingt erhellend fiir das Verstdndnis der frithen
Konzeptkunst. Der Vergleich mit der Werbung
lasst dariiber hinaus Zweifel an der Annahme
aufkommen, dass sich die Asthetik der Adminis-
tration ausschlieBlich kunsthistorisch herleiten
lasst. Die visuellen Aneignungsstrategien sind
als Teil einer viel breiteren Auseinandersetzung
mit den Produktionsformen der Nachkriegszeit
zu lesen, gegen die sich damals ganz unter-
schiedliche gesellschaftliche Kréfte formierten.
Die kiinstlerische Reflexion iiber die Asthetik
der Administration lésst sich deshalb nicht ad-
dquat mit dem Begriff der ,,Institutionskritik*
fassen. Buchlohs Institutionskritik beschreibt nur
einen Aspekt dieses gesellschaftlichen Kontextes
und wird der Vielfalt der institutionskritischen
kiinstlerischen AuBerungen nicht gerecht. Die
Kiinstler/innen zielten in ihren Werken ndmlich
nicht einfach gegen Kunstinstitutionen, sondern
gegen viel grundlegendere und allgemeinere
Formen von Institutionalismus: einer Autoritét
von Staat und Wirtschaft, die das Individuum
verwaltet.

42 Das Readymade hat, Buchloh folgend, den verwalteri-
schen Akt, ein beliebiges Objekt zum Kunstwerk zu er-
kldren, zum Hauptmerkmal der Kunst erhoben. Von der
geometrischen Abstraktion habe die frithe Konzept-
kunst dagegen das Prinzip der Tautologie iibernom-
men. Gemeint ist damit ein Formalismus der Kunst,
dem Buchloh eine Sozialkritik abspricht und in dem er
die herrschenden Machtverhéltnisse bestétigt sieht. Ex-
emplarisch hierfiir betrachtet der Autor das Werk von
Kosuth (siehe Buchloh 1990, S. 130-140).

43 Siehe ebd. 1990, S. 117-118, 143.

»|.-.] the focus if the period critique was on
systemic social forms — institutions, in a
word — rather than on specific personalities
or entities, and it transcended great political
devide [...]. Institutions were understood to
be the means by which authority exercised
itself and where thus by definition — regard-
less of the politics of institution in question
— the embodiment of conservation and
constriction, of untruth and unfreedom, of
illegitimate authority.“*

Die ,,Asthetik der Administration steht fiir eine
Form der Aneignung, iiber die die Kiinstler/innen
diese gesellschaftlichen und institutionellen Kon-
texte verhandelten. Damit ist allerdings nicht ein
strategisches und kritisches Vorgehen gemeint,
das Distanz zum Gegenstand und ein autonomes
Kiinstlersubjekt impliziert. Aneignung bedeutet
auch nicht die feindliche Inbesitznahme fremder
(institutioneller) Inhalte, wie dies Buchloh fiir
die kiinstlerische Institutionskritik annimmt.*
Die hier vorgenommenen Werkanalysen legen
stattdessen nahe, die Asthetik der Administration
als eine Aneignungsbeziehung zu fassen, die sich
gerade durch das fragile Gleichgewicht zwischen
Ubernahme, Affirmation und Kritik gegeniiber
dem historischen Gegenstand auszeichnet.*

Fiir die kiinstlerische Praxis der friihen Kon-
zeptkunst bedeutet dies, dass das Verhéltnis

zum Angeeigneten auch immer Momente der
Fremdbestimmung aufweist. Der Gegenstand
der Aneignung, die ,,verwaltete Welt", war Teil
der Lebensrealitdt und Alltagserfahrung, denen
sich die Kiinstler/innen nur bedingt entziehen
konnten. Die Asthetik der Administration stellt
in der frithen Konzeptkunst deshalb eine ebenso

44 Stimson 2019, S. 22.

45 Buchlohs Auffassung der Aneignung als genuin sub-
versive Geste findet sich wieder in den Diskussionen
um die Appropriation Art der 1980er Jahre und pragt
bis heute das Verstédndnis von Institutionskritik. Die
Art und Weise der kiinstlerischen Bezugnahme wurde
gegen Ende der 1980er Jahre verbreitet diskutiert, als
es angesichts der Verbreitung aneignender Verfahren
in der Kunst notwendig erschien, zwischen guter und
schlechter Appropriation Art zu unterscheiden. Buch-
lohs Abgrenzungsversuch einer affirmativen Asthetik
des Administrativen von einer subversiven Instituti-
onskritik muss als Teil dieses Unterfangens gelesen
werden. Fragen nach dem angeeigneten Gegenstand
finden darin jedoch kaum Beriicksichtigung (siche
Buchloh 1990). Zum Begriff der Aneignung in der
Appropriation Art siche Douglas Crimp, Uber die Ru-
inen des Museums, Dresden/Basel: Verlag der Kunst,
1996, S. 141-151. Zur Kritik daran siche Graw 2004,
insbesondere S. 62.

46 Graw 2004, S. 54: Aneignung ist kein einseitig kon-
trollierter Prozess, sondern ein ,,Vorgang gegenseitiger
Beeinflussung [...], bei dem sich die Dynamik des ange-
eigneten Materials auf den Aneignenden tibertragt*.

61



vielschichtige wie ambivalente Geste dar: Die
Kiinstler/innen grenzten sich damit von einem
modernistischen Kunstbegriff ab, sie kritisierten
und reflektierten die Verwaltungstendenzen.
Diese kiinstlerische Kritik diente jedoch weder
einem subversiven Selbstzweck, noch reagierte
sie allein auf einen kunstimmanenten Diskurs,
wie dies Buchloh annimmt. Sie stand im Zeichen
okonomischer Innovationsbestrebungen, durch
die sich Kommunikation zunehmend als handel-
bares Gut etablieren konnte.

Ideenindustrie

Es gehorte zum Grundsatz des neuen Produk-
tionsbegriffs von Konzeptkunst und Werbung,
dass eine gute Idee mindestens so viel zihlte
wie das Produkt. Tatsdchlich war es die Er-
rungenschaft der Creative Revolution und der
Konzeptkunst, Werbung respektive Kunst streng
konzeptbasiert zu verstehen.*” Die Agenturen

an der New Yorker Madison Avenue schalteten
nun erstmals Kampagnen. Diese waren ge-
geniiber produktorientierten Werbungen {iber
mehrere Jahre erfolgreich, weil die creative
teams die Konzepte immer wieder neu auf-
frischten, um ihnen neue Drehs und Wendungen
zu geben. Avis beispielsweise reizte seine un-
terlegene Marktposition aus, indem immer neue
Griinde vorgebracht wurden, warum man bei
der ,,Nummer zwei* des Autoverleihs einen
Wagen mieten sollte (siche Abb. 42 und 43).*® Die
Konzeptkiinstler/innen gingen bei der Produk-
tion von Ephemera ganz dhnlich vor. Ebenfalls
auf einem Konzept basierend, erschienen

leicht abweichende Versionen einer Arbeit in
unterschiedlichen Printmedien oder Ausstel-
lungseinladungen tiber eine oftmals mehrjdhrige
Zeitspanne hinweg.*

47  Kunst wurde in ihrer Geschichte seit der frithen Neuzeit
nie nur an der Qualitdt des Handwerks gemessen, son-
dern immer auch an der Idee. Weit vor Duchamp zeich-
neten sich Kiinstler/innen mindestens so sehr durch ih-
ren intellektuellen Zugang zu Kunst aus wie durch ihr
Konnen. Die Vertreter/innen der Konzeptkunst haben
deshalb nicht ein neues Paradigma eingefiihrt, als viel-
mehr ein bereits bestehendes Moment der Kunstpro-
duktion (und -rezeption) auf bisher unbekannte Weise
radikalisiert.

48  Siehe Berger 2001, S. 49; Challis 2005, S. 106—129.

49  Buren hatte seine Idee fiir die Einladungskarte zur Aus-
stellung in der John Weber Gallery, 1973 in New York,
bereits dreimal realisiert. Die Versionen unterscheiden
sich leicht im Wortlaut und in der Sprache, da diese dem
Land, in dem die Ausstellung stattfand, jeweils ange-
passt wurde.
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42 S.176 43 S.177

Im Zug der Verschiebung von Kompetenz- und
Arbeitsbereichen unterzogen sich die Werbe-
biiros der Creative Revolution, allen voran die
Doyle Dane Bernbach Agentur (DDB), in den
1960er Jahren einer radikalen Neustrukturierung
ithrer Arbeitsorganisation. Bernbach kritisierte
die technokratischen Betriebsstrukturen, indem
er unermiidlich den Vergleich der Werbung mit
der Kunst suchte, die sich fiir thn gleichermallen
dem Zugriff durch strenge wissenschaftliche
Regelsysteme entzog.*® Er maximierte die Frei-
heiten seiner creative workers und baute einen
Grofiteil der hierarchischen und biirokratischen
Strukturen in seiner Agentur ab. Die Fiihrung
des Produktionsprozesses wurde jetzt an jene
art directors und Werbetexter mit den besten
Ideen delegiert.’! Diese Optimierungsstrategie
raumte dem kreativen geistigen Akt eine promi-
nente Rolle ein. Sie gab einer gesteigerten Form
des Individualismus Auftrieb, fiir den gerade die
Figur des Kiinstlers Pate stand.*

Die massive Aufwertung der Kommuni-
kation, also des Mitteilens, Verstehens und
Entschliisselns einer Botschaft sind Elemente
einer dienstleistungsbasierten Produktion, bis
heute die postfordistische Okonomie bestimmt.

50 Siehe Frank 1997, S. 56.

51  George Lois beschreibt den Alltag an der Madison Av-
enue bei der Agentur PKL (Papert Koenig Lois) mit:
,.You start out by hiring people who are creative, then
just give them a room to do what they want.“ (George
Lois und William Pitts, George, be Careful! A Greek
Florist's Kid in the Roughhouse World of Advertising,
New York: Saturday Review Press, 1972, S. 78). Vor-
mals getrennte Arbeitsvorgéinge wie Konzeption und
Ausfithrung einer Kampagne wurden fusioniert. Copy-
writers und art directors begannen zusammenzuarbei-
ten, indem sie gemeinsam Ideen entwickelten und rea-
lisierten (siche Berger 2001, S. 46). Diese Freiheit unter
Kreativititszwang ldsst an die heutige Arbeitssituation
in Firmen wie Google denken. Siehe auch Lazzarato,
der auf den heute gebrduchlichen Begriff des ,,partizi-
pativen Managements® verweist. Er beschreibt die Auf-
16sung der Unterscheidungen von Autor und Publikum,
Konzeption und Ausfiithrung, Kreativem Arbeiten und
Routine (Lazzarato 1998a, S. 40—42).

52 Siehe Frank 1997, S. 89-90. Die Werte, die diese Um-
strukturierungen begleiteten, haben Boltanski und Chi-
apello als Kiinstlerkritik bezeichnet (Boltanski/Chia-
pello 2006, S. 213-259, und Boltanski/Chiapello 2001,
S. 468-469).



Sie wird auch beschrieben als Ubergang von ma-
terieller zu immaterieller Arbeit, die nicht ldnger
in langlebigen Produkten, sondern in einer Ser-
viceleistung, einem kulturellen Produkt, in
Wissen oder Kommunikation resultiert. All diese
nicht-materiellen Giiter sind heute Teil einer
Verwertungslogik.” Ephemera der Konzept-
kunst spiegeln und versammeln — ebenso wie die
Werbebeispiele — diese Prozesse in einzigartiger
Weise und zeugen von einer damals neuen im-
materiellen kiinstlerischen Arbeit. Statt durch
spezifische Medien- oder Fachkompetenzen
zeichnen sie sich durch ihre flexible Denkleis-
tung und ihr kreatives Potenzial aus.* Neben
einem hohen Mal} an mentaler Mobilitdt gehoren
Kommunikationsfdhigkeiten zu den wichtigsten
Anforderungen auf dem postfordistischen Ar-
beitsmarkt. In der frithen Konzeptkunst, und
besonders im Vergleich zwischen Ephemera und
Werbung, zeichnet sich ab, was Andreas Reck-
witz als Kreativitdtsdispositiv der Gegenwart
beschreibt. In Bezugnahme auf den Begriff der
,,Kinstlerkritik* von Boltanski/Chiapello be-
schreibt Reckwitz, wie der Kiinstler heute langst
kein AuBenseiter, sondern Leitfigur des postfor-
distischen Arbeiters geworden ist, der permanent
kreativ sein muss, um erfolgreich zu sein.” Wie
der Vergleich mit der Werbewirtschaft zeigt,
stellen die Vertreter/innen der frithen Kon-
zeptkunst gerade diese Kompetenz durch die
Produktion von Ephemera unter Beweis.*

Die Ahnlichkeiten von Werbung und Kunst
verweisen auf die strukturelle 6konomische
Produktionsverschiebung von der Herstellung
industrieller Massenware zu kundenorien-
tierter Dienstleistung. Sie zeigt sich in den
Beispielen als Verlagerung der Produktion
auf den Bereich der Rezeption und von einem

53 Siehe Hardt/Negri 2003, S. 290.

54  Weil diese Anforderungen in gleichem Maf3e physische
und mentale Kapazitéten beanspruchen, durchdringen
sie alle Lebensbereiche immaterieller Arbeiter/innen
(siche Gielen 2010, S. 20). Dieselbe Tendenz beobachtet
Berkley bereits 1971. Er fiihrt diese neuen Erwartun-
gen an die Arbeitnehmenden auf den steigenden Bedarf
nach Innovation in den zunehmend wissensbasierten
Industrien zuriick. Zur Sicherung des Warenabsatzes
mussten die Produkte stédndig erneuert werden (siche
Berkley 1971, S. 69-72).

55  Siehe Reckwitz 2012.

56 Darauf verweist auch die rege Publikationstétigkeit,
der viele Konzeptkiinstler/innen in ihrer Funktion als
Kunstkritiker/innen nachgingen. Diese Texte haben
die Rezeption der Werke bis heute weitgehend be-
stimmt und miissen daher als elementarer Bestandteil
der kiinstlerischen Produktion verstanden werden. Die
kommunikationsbasierte Arbeit wird interessanterwei-
se begleitet von einer Zunahme an verwaltungsdhnli-
chen Aufgaben, welche die Kiinstler/innen wahrnah-
men.

visuell-emotionalen zu einem stérker intellek-
tuellen Zugang zum Werk. Die individuelle
Leistung erhélt nun eine starkere Gewichtung:
die des Urhebers/der Urheberin, der/die jetzt
durch eine gute Idee den Erfolg einer Kampagne
oder cines Kunstwerks bestimmt, oder die der
Rezipient/innen, die nun den Sachverhalt durch
Denk- und Leseleistung zu entziffern haben und
aktiv zur Bedeutungsstruktur beitragen.

Die gegenseitige Uberlagerung von Wirk-
und Geltungsbereichen zwischen Kunst und
Werbung ist dariiber hinaus folgenreich fiir
den Kritik-Begriff in der friihen Konzeptkunst.
Entgegen Buchlohs Auffassung der Instituti-
onskritik, richtete sich die kiinstlerische Kritik
weder nur auf die Kunstinstitutionen, noch war
sie der Kunst vorbehalten. Die Tatsache, dass
Werbung wie Konzeptkunst Gesellschaftskritik
duferten und gerade damit zur Etablierung neuer
kapitalistischer Produktionsmodelle beitrugen,
macht zudem deutlich, dass in den 1960er Jahren
Kritik nicht zwingend im Widerspruch zu einer
erfolgreichen Marketingstrategie stand. Damit
scheint nun auch eine klare Unterscheidung
zwischen Kritik und herrschender Ideologie im
US-amerikanischen Kontext der 1960er Jahre,
wie sie mit der Behauptung eines instituti-
onskritischen Impetus der frithen Konzeptkunst
vorausgesetzt wird, zunehmend problematisch.

Mit administrativer Asthetik zur
Zielgruppenansprache

Claude Hopkins, Erfinder des ,,Mail Order Ad-
vertising* in den USA und Autor von Scientific
Advertising, pries bereits 1923 die Versandwer-
bung als eine der effektivsten
Marketingmethoden.’” Mitte der W TOURE DRIVIN
1960er Jahre waren die Zeitungen s 1 it 510 a0
und Zeitschriften in Nordamerika 2™ "
voll von Werbungen, die einen ToR
Coupon mit Fragebogen enthielten ¢ 115 ; :
(beispielsweise Abb. 40). Wenn NEED GAS 0 SOMETH
man diesen Coupon ausfiillte, '
ausschnitt und einsandte, er-

hielt man das beworbene Produkt 40 S 171

57  Siehe Hopkins 1966 (1923), S. 27: ,,The severest test of
an advertising man is in selling goods by mail. But that
is a school from which he must graduate before he can
hope for success. There cost and results are immediate-
ly apparent. False theories melt away like snowflakes in
the sun. The advertising is profitable or it is not, clearly
on the face of returns. Figures which do not lie tell one
at once the merits of an ad.” Originalquellen zum ,,Di-
rect Mail Advertising finden sich auch in Mayer 1958,
S. 37-46, Advertising 1963, S. 255, und Hopkins 1966,
S.27.
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— oder eine Probe davon — bequem nach Hause
geliefert. Fiir die Privatwirtschaft stellte die Ver-
sandwerbung eine enorme Rationalisierung des
Produktionsprozesses dar. Man verkaufte das
Produkt, noch wahrend man dafiir warb, und
konnte dariiber hinaus auch gleich Werbewir-
kung und Produktnachfrage evaluieren.
Zunehmend wurde die Versandwerbung
auch fiir kommerzielle Personlichkeitstests oder
Ausbildungsangebote verwendet.*® Fiir eine
solche Dienstleistung warb auch jene Anzeige,
die am 11. Oktober 1969 im Halifax Mail-Star
erschien. Betitelt mit Likes. A Computer-Astro-
logical Dating-Placement Service versprach
sie den Konsument/innen, ihnen durch die
Erhebung von astrologischen Daten und per-
sonlichen Vorlieben einen passenden Partner
(Date) zu vermitteln (siche Abb. 44a und 44b).
Dazu sollte man den Fragebogen ausfiillen und
1thn mit einem Scheck iiber USD 2.50 an ,,Likes,
501 Lexington Avenue, New York, N.Y. 10017
senden.

BT P ST

44a S.178

Urheber dieser Anzeige, die unter dem Namen
einer wenig vertrauenerweckenden Firma
,,Likes* erschien, war der Kiinstler Dan Graham.
Er realisierte die Arbeit wihrend seines Aufent-
haltes am Nova Scotia College of Art and Design
in Halifax, mit dem er seit 1969 regelméaBig
Projekte realisierte und wo er als Dozent tétig
war.” Uber das College konnte der Kontakt zu
einem lokalen Fernsehsender hergestellt werden.
Graham trat dort in den Lokalnachrichten als
Geschiftsmann auf, der seine Partnervermittlung
als neue Dienstleistung anpries und fiir die An-
zeige im Halifax Mail-Star warb.*

Likes unterschied sich damals kaum von
kommerziellen Anzeigen. Das Werk ist viel-
mehr beispielhaft fiir die hohe 6ffentliche
Priasenz von Konsumentenumfragen und ihre

58  Sieche ABP Graham 2013.

59 Die Anzeige sowie einige ausgefiillte Fragebogen sind
spater erschienen, unter anderem in Graham 1991
(1975), 0. S., und in Graham 1972, o. S. Eine reiche Do-
kumentation iiber die Geschichte des NSCAD liefert
Kennedy 2012.

60 Die Aufzeichnung des Fernsehbeitrags existiert nicht
mehr (siche ABP Graham 2013).
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zunechmende Verwendung in Werbeanzeigen.
Likes ist aber auch stellvertretend fiir ein bisher
kaum berticksichtigtes kiinstlerisches Format.
Im Umfeld der New Yorker Konzeptkunst der
1960er und frithen 1970er Jahre 14sst sich ndm-
lich eine geradezu inflationdre Produktion von
fragebogenbasierten Werken beobachten. Sie
konfrontierten das Publikum statt mit einer
kiinstlerischen Aussage mit direkten Fragen, die
nach einer ebenso direkten Antwort verlangten.
Allerdings erschienen nur einzelne Werke wie
Likes getarnt als anonyme Anzeigen in Zei-
tungen. Diese stammen fast ausschlieBlich von
Dan Graham.®' Verbreiteter in der frithen Kon-
zeptkunst waren Fragebogen, die sich klar als
Kunstwerke auswiesen. Sie fanden ihren Weg
zum Publikum entweder iiber den individu-
ellen Postversand der Kiinstler/innen oder iiber
den Vertrieb einer Kunstzeitschrift. Zudem gibt
es eine Fiille an Fragebogen, die nachtraglich
als Reproduktionen in Ausstellungskatalogen
prasentiert wurden. Die Bedeutung dieser um-
fragebasierten Werke, das darin entworfene
Publikum und ebenso die Rolle der Rezipient/
innen wurden von der kunsthistorischen For-
schung bisher weitgehend iibersehen.

Wenn Kiinstler/innen sich des Fragebogens
als soziales Erhebungsinstrument bedienten,
um wie Likes die Leser/innen direkt zu einer
Antwort aufzufordern, vermutet man dahinter
zuallererst die Absicht, Informationen iiber
das Publikum zu gewinnen. Wie sich aber bald
zeigt, hielt sich das kiinstlerische Interesse an
einer Datenerhebung oder gar an einem Dialog
mit den Rezipient/innen in Grenzen. Kiinstler/
innen, die publikumsbezogene Daten systema-
tisch sammelten und auswerteten, bildeten die
Ausnahme.*? Auch diente die Methode der Da-
tenerhebung nicht dem Ziel, die Wirkung von
Kunstwerken messbar zu machen, wie etwa bei
der Versandwerbung.

Die Darlegungen zur Asthetik der

61 Dazu gehort auch Detumescence. Das Werk erschien
erstmals 1966 als Anzeige in der New Yorker Sex-Bou-
levard-Zeitung The National Tatler (gemi3 Aussage
Grahams). Es folgten Verdffentlichungen am 30. Mai
1969 in Screw und am 1. August 1969 in New York
Review of Sex (sieche Graham 1969d). Die Anzeige in
Screw lautete: ,,Wanted: profesional medical writer to
write medical, sexological description of sexual detu-
mescence in human male (physiological and psycholog-
ical aspects) laxity and pleasure should be dealt with.
Needed for reproduction as a poem by Dan Graham to
be disseminated to 25,000 readers in June issue of As-
pen. Respondent retains all rights and fees from us of:
84 Eldridge St., NYC 10002.“ (Graham 1969c).

62  Dies sind namentlich Hans Haacke mit MoMA Poll, Jan
Dibbets in seinem Beitrag zum Art & Project Bulletin
und Marta Minujin mit Minucode.



Administration des vorhergehenden Kapitels
wiederaufnehmend, wird nun mit dem Frage-
bogen beispielhaft ein Format beleuchtet, das
sich die Kiinstler/innen ebenfalls im Zu-
sammenhang mit einer Auseinandersetzung
zeithistorischer Entwicklungen aneigneten.
Der Fragebogen diente in der Konzeptkunst in
erster Linie als rhetorisches Mittel, um die in
der Nachkriegszeit verbreiteten positivistischen
Erhebungsmethoden zu erproben und zu reflek-
tieren. Im Zentrum dieser Auseinandersetzung
stand die Kritik an der Idee einer einheitlichen
Massengesellschaft. Die Kiinstler/innen ent-
fremdeten den Fragebogen ihrem eigentlichen
Zweck und demonstrierten so die Unangemes-
senheit standardisierter Verfahren. Dartiber
hinausgehend nahmen die Kiinstler/innen in den
Fragebogen neue Formen der Adressierung vor
und entwarfen ein visionéres Publikumsprofil,
das sich der heutigen Benutzerorientierung und
Zielgruppenadressierung verpflichtet.®* Deut-
lich zeichnet sich darin ein gesellschaftlicher
Paradigmenwechsel ab, weg von der Idee einer
Massengesellschaft hin zu einer auf Individua-
litdt basierenden Teilgesellschaft.

Portriits einer Massengesellschaft

Der Schliissel zu Grahams Werk liegt in der
Mehrdeutigkeit des Wortes ,,likes*. Sinngeméaf
lasst sich ,,likes* entweder als ,,Vorlieben* (Likes
and Dislikes), als ,,sich gern haben® (I like him/
her) oder als ,,dhnlich sein* (What is it like?)
umschreiben. Zunichst und offensichtlich zielen
Dan Grahams Fragen in Likes auf die personli-
chen Vorlieben seiner Leser/innen. Sie sind in
folgende drei Kategorien unterteilt: ,,Defining
what you are like®, ,,Defining what would you
like your date to be like*, und ,,Defining what re-
lationship you would like*. Die einzelnen Fragen
wie etwa ,,Name those colors you generally like
to respond to*, ,,How do you generally like to
pass the time while on a date? oder ,,What qual-
ities you would like your potential date to like in
you?* 16st man im multiple choice-Verfahren.
Die geradezu inflationdre Verwendung von
,.likes ist ein ironischer Kommentar zum Werte-
kanon der Nachkriegsgesellschaft. Diese Lesart
erschlieBt sich im Zusammenhang mit Gra-
hams Text Eisenhower and the Hippies.®* Der

63  Die Rede von der Zielgruppe impliziert im vorliegen-
den Kapitel keine klar bestimmbare gesellschaftliche
GroBe, sondern eine spezifische Vorstellung des Publi-
kums, wie sie in den Werken selbst entworfen wird.

64 Graham hatte ,,Eisenhower and the Hippies* bereits

1967 verfasste Artikel ist eine ironische Analyse
iiber die Harmoniesehnsucht der Nachkriegs-
gesellschaft wiihrend der Eisenhower-Ara. Die
entpolitisierte Stimmung sieht Graham verkor-
pert in der damaligen Sehnsucht nach Einheit
und Konformitidt und im Wunsch, geliebt zu
werden (,,to be liked“). Graham argumentiert
weiter, dass diese Mentalitdt von der Hippie-Be-
wegung der 1960er Jahre wieder aufgenommen
wurde. ,,[ The hippie’s] spirit of STP (Serenity,
Tranquility, Peace) is close to the idea of the
,Human Be-In’, in a practice that combines fea-
tures of Eisenhower’s easygoing pacifism with
an ethic of tolerant ,togetherness*.> Uber den
historischen Vergleich formuliert Graham seine
Zweifel an der politischen Kraft der Bewegung.
Diese verzichte, so Graham, auf direkte politi-
sche Konfrontationen. Stattdessen versuchte sie
mit Slogans wie ,,make love not war*, das Esta-
blishment zu Tode zu lieben.®® Dadurch erreiche
sie keine gesellschaftliche Wirkung, sondern
reproduziere lediglich den kleinbiirgerlichen
Wertekanon der Nachkriegsgeneration. Mit Likes
ironisiert Graham den mittelstdndischen Traum
von Harmonie, der sich nicht allein auf die Part-
nerschaft, sondern auf eine moglichst homogene
und widerspruchslose, von Toleranz statt Dissens
gepragte Gesellschaft bezog.

SchlieBlich verweist das Wort ,,likes* in
Likes durch seine Bedeutung als ,,dhnlich sein*
auf die Funktion des Fragebogens selbst. Er
erhebt auf Ahnlichkeit basierende Daten, um
damit das Leben des Durchschnittsbiirgers/der
Durchschnittsbiirgerin zu beschreiben. Deut-
lich zeigt sich dies am Vergleich mit Grahams
Homes for America (siche Abb. 45a—d). Im foto-
grafisch bebilderten Artikel von 1965 portritiert
und analysiert Graham eine suburbane Reihen-
haussiedlung in New Jersey.”” Der Artikel weist

1967 fiir das Arts Magazine geschrieben. Der Artikel
wurde jedoch abgelehnt wie spéter auch von Artforum.
SchlieBlich druckte die Zeitschrift 0 to 9, herausgege-
ben von Vito Acconci und Bernadette Mayer, den Auf-
satz in der Winterausgabe 1968—1969 ab (siche Graham
1993, S. 11). Im Folgenden beziehe ich mich auf den
Nachdruck des Textes in Graham 1993.

65 In Eisenhowers tautologischen Slogans wie ,,Under
God, we espouse the cause of freedom and justice for
everyone®, ,,America does not prosper unless Ameri-
cans prosper oder ,,Courage in principle, cooperation
in practice, make freedom positive, erkennt Graham
die Harmoniesehnsucht seiner Gegenwart wieder. (Sie-
he Graham 1993, S. 9-10; ABP Graham 2013).

66  Siehe Graham 1993, S. 10: ,,Rather than hate, the hippie
community would prefer to love the establishment to
death.” Zu Grahams Thematisierung der Hippiebewe-
gung siche auch Alexander Alberro, ,,The Psychedelic
Fantasies of the Sixties. Dan Graham's Reflections of the
Hippies®, in: Frieze, Nr. 25, November/Dezember 1995,
https:/frieze.com/article/psychedelic-fantasies-sixties.

67 Der Artikel erschien erstmals im Arts Magazine, De-
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die Namen der unterschiedlichen Baustile und
Farben der Fertighduser nach, die die Kund/
innen fiir ihr ,,personliches* Fertighaus wihlen
konnten, und zeigt in einer Aufstellung alle da-
durch zur Verfiigung stehenden Kombinationen.

Hna
Aderici

45d S. 183

Wie Likes ist Homes for America ein Portrét des
US-amerikanischen Massenkonsums der Nach-
kriegszeit, in der die freie Wahl (beispielsweise
des Hauses) groteskerweise Teil einer Stan-
dardisierung und Uniformierung war, die die
Lebensweise der Mittelstandsgesellschaft pragte.
Am deutlichsten zeigt sich dies an der in Homes
for America zitierten Umfrage, die im Zusam-
menhang mit der Farbwahl der Hausfassaden
durchgefiihrt wurde (sieche Abb. 45¢). Die acht zur
Verfiigung stehenden Farben sollten alle in einer
Hauserzeile vertreten sein. Die ersten Kaufer
des Hauses einer Zeile wurden bei der Ver-
gabe der Fassadenfarbe prioritdr behandelt. Um
ihren Wiinschen entsprechen zu konnen, wurden
Eheménner und -frauen nach ihren ,,likes* und
»dislikes* befragt und die Lieblingsfarben der
Hausbesitzer schlieBlich nach Geschlecht aus-
gewertet. Die Werke verweisen auf die hohe
gesellschaftliche Bedeutung, die dem Fragebogen
in den 1960er Jahren zukam. Er ist ein Werkzeug,
das auf geradezu ideale Weise Bilder einer kon-
formen Massengesellschaft zeichnet.

Die Beziehung zwischen umfrageba-
sierten Sozialerhebungen und der Idee einer

zember 1996—Januar 1967. Allerdings iiberarbeitete
das Magazin den Beitrag, indem es alle Abbildungen
bis auf eine aus dem Artikel entfernte. Damit zerstorte
es die von Graham vorgenommene Zusammenstellung
von Bild und Text. Ich referiere hier auf das originale,
von Graham geplante Layout, das spéter unter anderem
in For Publications abgedruckt wurde (siche Graham
1991 (1975), 0. S.).
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Massengesellschaft hat Sarah E. Igo in ihrem
Buch The Averaged American, Surveys, Citizens
and the Making of a Mass Public untersucht. Sie
skizziert darin die historische Erfolgsgeschichte
von Meinungs- und Bevolkerungsumfragen

in den USA, die nach dem Ersten Weltkrieg
einsetzte und bis heute ungebrochen ist. Die
Stichprobentechnik, die vor allem fiir die Markt-
forschung entwickelt wurde, erlaubte es Soziolog/
innen, Politikwissenschaftler/innen und Mei-
nungsforscher/ innen, generalisierte Aussagen
iiber die Bevolkerung zu machen. Igo belegt,
wie sich die Bevolkerung bereits in der Mitte des
20. Jahrhunderts an die Allgegenwart von sozi-
alen Daten gewohnt hatte, die fortan die zentrale
Wissensbasis des gesellschaftlichen Diskurses
bildeten. Die Mittel, die die Bevolkerung jetzt
reprasentieren sollten, waren die Werkzeuge der
empirischen Sozialwissenschaften: Graphen,
Kuchendiagramme und Kurven gaben vor, die
soziale Realitdt der USA fiir ihre Bewohner/innen
abzubilden. Solche Daten erhielten gesellschaft-
liche Legitimation zu jener Zeit nicht zuletzt,
indem sie vorgaben, reine Fakten zu prasentieren
und so rationale Information zu generieren. Der
Glaube an die Moglichkeiten von gesetzesédhn-
lichen Verallgemeinerungen, unabhéngig von
Zeit, Raum und kultureller Bedeutung, erreichte
in den 1960er Jahren einen Hohepunkt.®® Un-
tersuchungen wie der Kinsey Report, der die
Dominanz homosexueller Neigungen im Men-
schen nachzuweisen suchte, waren nicht zuletzt
deshalb ebenso populdr wie kontrovers.* Das
positivistische Weltverstandnis, das in den Um-
fragen zum Ausdruck kommt, dominierte,
angeleitet von den Humanwissenschaften, die
staatlichen wie privatwirtschaftlichen Organisati-
onsformen seit dem Zweiten Weltkrieg.”

Die USA nahmen in der professionellen Er-
hebung von sozialen Daten im internationalen
Vergleich eine Vorreiterrolle ein. Wegwei-
send fiir die kommerzielle Publikumsforschung
waren grofle US-amerikanische Werbeagen-
turen wie Still Tompson, die ihre eigenen

68  Siehe Steinmetz 2005, S. 16, 309; Neil J. Smelser, ,,Die
Beharrlichkeit des Positivismus in der amerikanischen
Soziologie®, in: Kélner Zeitschrift fiir Soziologie und
Sozialpsychologie, Bd. 38, Mérz 1986, S. 133-150.

69  Siehe Igo 2007, S. 3, 4, 14. Fiir die Verwendung quan-
titativer Daten fiir Meinungsumfragen in der US-ame-
rikanischen Politik und Regierung seit den 1930er
Jahren, siche Amy Fried und Douglas B. Harris, ,,Go-
verning with the Polls®, in: The Historian, Bd. 72, Nr. 2,
Sommer 2010, S. 321-353.

70  Die US-Soziologie folgte dabei geschlossen der positi-
vistischen Ausrichtung innerhalb der New Yorker Co-
lumbia Universitit, die wesentlich von Paul Lazarsfelds
Aktivititen gepragt wurde (siche Wallerstein 2007, S.
431).



Marktforschungsabteilungen hatten, oder Firmen
wie die A.C. Nielsen Company, die damals
weltgrofite Marktforschungsorganisation mit
mehreren Niederlassungen in Europa und La-
teinamerika”' Ahnliche Studien wie der Kinsey
Report wurden auch in anderen Landern durch-
gefiihrt, stieBen jedoch nicht auf ein anndhernd
groB3es offentliches Interesse wie in den USA.
In GroBbritannien und Frankreich wurden
Umfragen erst nach dem Zweiten Weltkrieg be-
ziehungsweise in den 1960er Jahren Teil des
offentlichen Lebens.”

Wie Igo argumentiert, entstand durch die
Einfiihrung neuer Messinstrumente nicht nur
die moderne Sozialwissenschaft. Mit der Allge-
genwart von sozialen Erhebungen wuchs auch
das gesellschaftliche Interesse an den Vorlieben,
Wiinschen und Lebensweisen des/der US-ame-
rikanischen Durchschnittsbiirger/in. Die Autorin
flihrt dariiber hinaus die verbreitete Vorstellung,
dass es sich bei der Nachkriegsgesellschaft um
eine Massengesellschaft handelte, auf jene spezi-
fischen Représentationsformen durch empirische
Sozialdaten zuriick.”

Neurotisch-biirokratische Konzeptkunst

Wie Dan Graham’s Likes muss auch die fiir die
frithe Konzeptkunst so signifikante Asthetik der
Administration vor dem Hintergrund der hohen
gesellschaftlichen Prisenz von standardisierten
Datenerhebungen gelesen werden. Die von Ky-
naston McShine kuratierte Gruppenausstellung
Information 1970 im Museum of Modern Art in
New York versammelte nicht weniger als fiinf
auf Publikumsbefragungen basierende Kunst-
werke. Ausgestellt waren Adrian Pipers Context 7
und Hans Haackes MoMA Poll.™ Der begleitende

71  Siehe das Kapitel ,Locating the Market* in Mayer
1958, S. 224-232, auflerdem S. 87—-89.

72 Siehe Igo 2012, S. 220-221; Igo 2007, S. 14-15.

73 Igos Forschungsinteresse gilt der Frage, wie die
US-amerikanische Bevdlkerung auf diese neue Form
des Wissens iiber sich selbst (Wer sind wir? Was wollen
wir? Und woran glauben wir?) reagierte. Die Untersu-
chung fokussiert auf drei Meilensteine in der Geschich-
te der empirischen Sozialforschung: Die berithmte
Studie von Muncie, Ind., bekannt geworden 1929 un-
ter dem Titel Middletown, George Gallups und Elmo
Ropers politische Meinungsumfragen aus den 1930er
Jahren und die Publikation des beriichtigten Kinsey
Reports von 1948 und 1953 (siehe Igo 2007).

74 Adrian Piper forderte in Context 7 die Besucher/innen
der Ausstellung auf, die leeren Seiten eines Ringord-
ners mit beliebigen Informationen zu fiillen. Haacke
préasentierte MoMA Poll. Es war Teil einer Serie von
Umfragen, in denen er die Museumsbesucher/innen
dazu einlud, Fragebogen auszufiillen oder ihre Stim-

Katalog, der geméfl McShine selbst konstitutiver
Teil der Ausstellung war, enthielt drei weitere
Werke von Yoko Ono, Marta Minujin und Jan
Dibbets, die auf dem Fragebogen als Erhebungs-
methode sozialer Daten basierten.”

Yoko Onos Katalogbeitrag ist ein Wieder-
abdruck einer Postkarte, welche die Kiinstlerin
bereits 1964 unter dem Titel Circle Drawing
Event verschickt hatte (sieche Abb. 46). Der
darauf abgedruckte Fragebogen forderte die Re-
zipient/innen dazu auf, einen Kreis zu zeichnen,
die personlichen Erfahrungen damit und mog-
liche Zeichenfortschritte zu notieren und die
Postkarte anschliefend an die Kiinstlerin zuriick-
zusenden. Marta Minujins Beitrag Minucode
fiir den Ausstellungskatalog ist die Auswertung
einer Umfrage, die die Kiinstlerin in verschie-
denen US-amerikanischen Tageszeitungen
publiziert hatte.”® Die Teilnehmer/innen der Um-
frage wurden aufgrund
der gesammelten Daten .
daraufhin zu einer ,,Cock- ==~
tail Party* eingeladen, wo ~_~== -
sie Teil einer interaktiven
Installation wurden, die 46 S. 184
Minujin wiederum fotografisch do-
kumentierte (Abb. 47). Jan Dibbets’
Katalogbeitrag schlieflich beschrénkt
sich auf den Abdruck jenes Fragebo-
gens, den der Kurator zuvor an alle
teilnehmenden Kiinstler/innen der
Ausstellung verschickt hatte, um sie
zu ihren Katalogbeitragen zu befragen

(siche Abb. 48). 47 S. 185

48 S. 186

me zu verschiedenen aktuellen politischen Themen
abzugeben. In der Ausstellung Information war an der
Wand die Frage angebracht worden: ,,Would the fact
that Governor Rockefeller has not denounced President
Nixon’s Indochina policy be a reason for you not to vote
for him?“ Sie wurde begleitet von der Aufforderung an
das Publikum, abzustimmen und dazu einen Zettel in
mit ,,yes” oder ,,no“ bezeichnete, durchsichtige Urnen
zu werfen. Die Zettel unterschieden sich farblich nach
Besucherkategorien (Member, regulédre/r Besucher/in,
freier Eintritt etc.).

75  Siehe Information 1970, S. 138, sowie die erwihnten
Werke auf'S. 43, 68 und 106.

76  Siehe Marta Minujin, Minucode Questionnaire, unda-
tiert (MoOMAA McShine 1969-1970 [IV.57, Artists Fi-
les, Marta Minujin, Argentinal).
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Die kiinstlerischen Beitrdge lieferten — entspre-
chend dem Thema der Ausstellung — Antworten
auf die Frage nach der damaligen Definition und
Bedeutung von ,,Information®. Sie verstanden
darunter soziale Daten, die mit technischen
Instrumentarien erhoben, verglichen und ausge-
wertet werden.”” Die Werke in der Ausstellung
bringen ein Interesse an der Quantifizierung von
Handlungen zum Ausdruck, das sich auch in
vielen anderen, nicht umfragebasierten Arbeiten
der frithen Konzeptkunst wiederfindet. Bei-
spielhaft fiir dieses Interesse sind etwa Stanley
Brouwns obsessive Selbstvermessungen. In
Steps von 1971 zahlte er alle Schritte, die er in
verschiedenen Stadten gegangen ist. Er sam-
melte die Resultate auf Karteikarten und legte
sie dann in grauen Archivkisten ab. Ahnlich
verfuhr On Kawara in seiner Serie / Got Up,

in der er akribisch dartiiber Buch fiihrte, um
welche Zeit er jeden Tag aufstand (Abb. 13a—b).
Auch Dan Grahams March 31, 1966 wirkt auf
den ersten Blick wie das Werk eines zwang-
haften Biirokraten (siche Abb. 49). Die Arbeit,
auch ein Katalogbeitrag zur Information-Aus-
stellung, listet unterschiedliche Distanzen vom
Kiinstler zu verschiedenen Orten auf, so etwa
,205.00000000 miles to Washington, D. C.*“ oder
,1,000,000,000,000,000,000,000,000.00000000
miles to the edge of known universe™’® Dabei
wird bald deutlich, dass die Referenzpunkte
(das Ende des Sonnensystems, Union Square,
Schreibmaschinenseite) beliebig gewdéhlt sind
und weder brauchbare Informationen zum Auf-
enthaltsort des Kiinstlers noch zu den genannten
Referenzpunkten bereitstellen. Der eigentliche
Wert von Informationen wird in Frage gestellt.
Die genannten Beispiele stellen beliebige soziale
Sachverhalte in der Form von bloBen Zahlen dar
und zeugen von einer Faszination fiir positivis-
tische Darstellungsformen. Gleichzeitig fiihren
die Werke aber gerade in der neurotischen Uber-
zeichnung, mit der sich die Kiinstler/innen die
Arbeiten auferlegten, Sinn und Zweck der Dar-
stellungsmethode ad absurdum.

77 Haacke und Minujin machten direkt Gebrauch von sta-
tistischen Erhebungsmethoden der Zeit, indem sie pu-
blikumsbezogene Daten und Meinungen sammelten,
auswerteten und diese als konstitutiven Teil der kiinst-
lerischen Aussage verwendeten. Das Gleiche gilt fiir
Dibbets’ Beitrag im Art & Project Bulletin von 1969,
auf den noch ndher eingegangen wird.

78  Wie alle frithen, textbasierten Werke Grahams, die zur
Publikation in Magazinen bestimmt waren, wurde auch
March 31, 1966 mehrfach abgedruckt.
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Pladoyer fiir den statistischen Einzelfall

Auch der kiinstlerische Einsatz des Fragebo-
gens ist von der Ambivalenz geprigt. Anders als
in der Rezeption oft behauptet, sind weder die
umfragebasierten Werke noch die kiinstlerische
Vorliebe fiir Zahlen, Diagramme und Tabellen
ausschlieflich als Bruch mit vorangehenden
Kunststromungen zu lesen. Zwar sprengten die
Kiinstler/innen mit der Aneignung von For-
maten aus dem Bereich der Administration die
Grenzen des damaligen Kunstverstidndnisses: Sie
entledigten die Werke einer individuellen kiinst-
lerischen Handschriftlichkeit und stellten damit
traditionelle Vorstellungen von Autorschaft in
Frage. Wie die ndhere Analyse der Beispiele
jedoch ebenso zeigt, wird in den Fragebdgen
zugleich Individualitét tiber die Kritik an der
Konformitét wieder als zentrale Kategorie des
Kunstwerks eingeschleust.

In Likes beschreibt Graham das einge-
schrinkte Verstdndnis von Individualitit in
einer als konform verstandenen Gesellschaft.
Der personlichen Wahl des Partners — Inbegriff
einer individuellen Handlung — sind durch die
vorgegebenen Antworten im Fragebogen klare
Grenzen gesetzt. Wer Auskunft {iber seine Lieb-
lingsbeschéftigung wahrend eines Dates geben
wollte, musste wihlen zwischen: ,,smoking,
arguing, driving, listening to rock, partying, inti-
mately, drinking, conversing, dancing, watching
TV, reading™ (Abb. 44a). Die ,,individuelle*
Wahl des Partners findet hier, ebenso wie der
Bau des Eigenheims bei Homes for America, im
eingeschrankten und klar definierten Rahmen
des (Massen)konsums von standardisierten Pro-
dukten statt.”

79  Likes verweist auf die zunehmende Anwendung von



44a S. 178

Viel spezifischer noch wird diese Kritik in
jenen Beispielen angegangen, in denen sich der
Fragebogen direkt auf Fragen nach kiinstleri-
scher Kompetenz und Arbeit bezieht. Dies wird
besonders evident an Yoko Onos wiederabge-
drucktem Fragebogen Circle Drawing Event

im Information-Katalog. Er misst die kiinstle-
rischen Kompetenzen, die darin bestehen,

einen Kreis moglichst nahe an der Idealform

zu zeichnen. Die Teilnehmenden werden auch
zu Name, Alter, Geschlecht und Beruf befragt
sowie nach Fortschritten im Zusammenhang
mit dem Zeichnen von Kreisen. Damit unter-
stellt der Fragebogen erstens, dass das Zeichnen
eines Kreises besondere Kompetenzen erfordert
und dass zweitens zwischen diesen Kompe-
tenzen und den demografischen, sozialen und
biografischen Merkmalen der Teilnehmer/innen
eine Korrelation besteht. Ahnlich wie Grahams
Likes liest sich Circle Drawing Event als iro-
nischer Kommentar dazu, mit standardisierten
Befragungsmethoden individuelle Dispositionen
mess- und quantifizierbar zu machen. Bei Ono
steht die geometrische Figur des Kreises dartiber
hinaus sinnbildlich fiir Abstraktionsprozesse, die
die statistische Auswertung von Umfragen be-
gleiten. Um eine allgemeine Aussage iiber ein
,,Durchschnittsverhalten” machen zu koénnen,
miissen im Prozess der Datenauswertung sowohl
soziale Diversitit als auch Einzelfélle vernach-
lassigt werden. So wenig aber wie der Einzelfall
jemals einem statistischen Wert entsprechen

Personlichkeitstests in den USA der Zeit. Whyte wid-
met dem von fiihrenden US-Firmen eingesetzen ,,mass
testing of personality” ein ganzes Kapitel in seinem
1956 erschienen Bestseller The Organization Man. Er
zeigt, wie diese Personlichkeitstests vorgeben, indi-
viduelle Eignungen wissenschaftlich zu erheben und
gerade dadurch die Anforderungen an Konformitét er-
fiillen. Zudem warnt er seine Leser/innenschaft davor,
personliche Neigungen und Meinungen preiszugeben,
da diese leicht von den Tester/innen fehlinterpretiert
werden konnten. Stattdessen empfiehlt Whyte, die Fra-
gen moglichst der Mehrheit entsprechend zu beantwor-
ten, um so der Forderung der Firmen nach maximaler
Konformitdt und Berechenbarkeit nachzukommen.
Siehe in Whyte 1956 die Kapitel ,,How Good an Orga-
nization Man Are You?*, S. 171-181, ,,The Test of Con-
formity*, S. 182-201, und ,,How to Cheat on Personali-
ty Tests*, S. 405-410, sowie den Fragebogen (inklusive
Auswertung), den der Autor als Beispiel eines solchen
Personlichkeitstests in sein Buch integriert, S. 180—181.

kann, so unmoglich ist es, einen Kreis von
Hand in seiner Idealform zu zeichnen. Onos
Fragebogen weist mit diesem Vergleich auf

den Kontrast zwischen Idealform oder Durch-
schnittsmerkmal und Einzelfall hin, dem sie
durch die schier unmdgliche Aufgabe, einen per-
fekten Kreis zu zeichnen, besonderes Gewicht
verleiht.*

Circle Drawing Event formuliert damit auch
eine humoristische Kritik an der neuzeitlichen
Definition von kiinstlerischer Kompetenz. Dieser
Auffassung folgend, lasst sich Kreativitit an der
naturgetreuen Wiedergabe einer Vorlage messen.
Wie aktuell diese Auffassung auch in der dama-
ligen Werbebranche noch war, zeigt der Blick
in die Tageszeitungen. Nicht selten erschienen
dort Anzeigen wie etwa diese unter dem Titel
Draw ,,Winky* von 1971, die die Leserschaft
aufforderte, eine abgebildete Bambi-dhnliche
Comicfigur abzuzeichnen — kopieren war ver-
boten. Wenn man sie einsandte, konnte man ein
,commercial art scholarship* oder einen ,,cash
prize* gewinnen (siche Abb. 50).

50 S. 189

Onos Fragebogen verweist auf die Mess- und
Vergleichbarkeit kiinstlerischer Kompetenz. Das
hier implizit vorgebrachte Plidoyer fiir die Be-
riicksichtigung des Einzelfalls (gegeniiber dem
normierten Durchschnitt) kann auch als For-
derung nach mehr Individualitdt und Vielfalt
kiinstlerischer Ausdrucksformen gelesen werden.
Zumal die Kiinstler/innen damals im Ausstel-
lungsbetrieb selbst statistischen Erhebungen
unterworfen waren. Zwischen 1969 und 1971
fanden auftillig viele GroBausstellungen statt,
zu denen neben Information und When Attitudes
Become Form auch Lucy Lippards 557,087 — die
Ausstellung zeigte Werke vom 5.9.-5.10.1969 an
unterschiedlichen Orten in Seattle — und Seth

80 In der friihen Neuzeit galt das Zeichnen des Kreises als
Distinktionsmerkmal des einmaligen und gottgleichen
Kiinstlers. Zu seiner Bedeutung kam er mit Giottos Saga
Giottos O. Zum Maf} des Menschen schlechthin wird der
Kreis auch bei Leonardo Da Vincis Federzeichnung Pro-
portionsstudie nach Vitruv, ca. 1492. Seine Korperpro-
portionen passen sich in die Idealform des Kreises ein.
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Siegelaubs March 1969 zéhlen.* Sie alle ver-
suchten, die Vielzahl der kiinstlerischen Beitrage
vergleich- und quantifizierbar zu machen. Dazu
dienten einerseits die standardisierten Ausstel-
lungs- und Vermittlungsformate. Die Kataloge
zu Information und When Attitudes Become
Form stellten den Kiinstler/innen jeweils eine
DIN A4-Seite zur Verfiigung. Andererseits
machten die Kurator/innen auch regen Gebrauch
vom standardisierten Fragebogen, um die Orga-
nisation zu vereinfachen.®

Jan Dibbets widmete sich dieser allgemeinen
Tendenz zur standardisierten Datenerhebung im
Ausstellungsbetrieb in seinem Katalogbeitrag zu
Information. Er lie} den nicht ausgefiillten Fra-
gebogen abdrucken, mit dem der Kurator die
Katalogbeitrage der teilnehmenden Kiinstler/
innen erhob (Abb. 48). Dibbets verwies auf die
biirokratisierte Organisation solcher Grof3aus-
stellungen, von denen er als Kiinstler direkt
betroffen war. Dariiber hinaus brachte er mit der
Verweigerungsgeste seine Kritik an der Art und
Weise des Kurators zum Ausdruck, Informati-
onen zu generieren.®

81 Die Gruppenausstellungen When Attitudes Become
Form und 557,087 zeigten Werke von 69, Information
sogar von 90 Kiinstler/innen.

82  Deutlicher noch zeigt sich diese Tendenz zur Standar-
disierung bei Ausstellungen, die vorwiegend in ge-
druckter Form existierten. So bestand 557,087 — der
Titel referiert auf die damalige Einwohnerzahl der Stadt
Seattle — aus 95 Karteikarten, wie sie in alten Biblio-
thekskatalogen zu finden sind. Jede der Karten enthilt
die Beschreibung eines kiinstlerischen Beitrags. Die
Ausstellung March 1969 griff mit dem Kalender ein
dhnlich standardisiertes Format auf.

Die als Datensammlungen konzipierten Ausstellun-
gen beruhten bei Siegelaub und Lippard wie auch bei
McShine auf der Distribution eines Fragebogens zur
Einforderung der Werkinformationen von den Kiinst-
ler/innen. Ein von LeWitt ausgefiillter Fragebogen zu
557,087 zeigt, dass diese Form der Erhebung allerdings
nur sehr bedingt zweckméfig war. Obwohl sich der
Kiinstler offenbar die grofite Miihe gab, das vorge-
druckte Formular serids auszufiillen, sind viele Fel-
der mit einem Fragezeichen versehen. Zugleich sind
die Seitenrdnder gefiillt mit ergdnzenden Notizen und
Skizzen, die das auf Vergleichbarkeit ausgerichtete For-
mat wortwortlich sprengen. (Siehe Sol Lewitt, ausge-
fullter Fragebogen fiir die Ausstellung 557,087, datiert
2.6.1969 (AAA Lippard 1940-2006)).

83 Dies ist explizit in einem Brief formuliert, den der
Kiinstler zusammen mit dem Fragebogen am 7. April
1970 an McShine richtete. Darin beklagt Dibbets die
schlechte Organisation des Kurators. Bis kurz vor der
Er6ffnung stand noch nicht fest, welches Werk von
Dibbets in der Ausstellung vertreten sein wiirde. Au-
Berdem bringt der Kiinstler seinen Unmut dariiber zum
Ausdruck, dass US-amerikanische Museen nicht bereit
seien, die Reisekosten europdischer Kiinstler/innen zu
iibernehmen. (Siehe Jan Dibbets, Brief an Kynaston
McShine vom 6.4.1970 (MoMAA McShine 1969-1970
[1V.30, Artists Files, Jan Dibbets, Holland]).
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48 S. 186

Die Werke adressierten also die Gleichschal-
tung und Quantifizierbarkeit von kiinstlerischer
Arbeit. Sie kritisierten damit zentrale Merk-
male des administrativen Instrumentariums,
das sie wiederum selbst als kiinstlerisches
Mittel einsetzten. Deutlich wird hierin, wie
sehr die kiinstlerische Aneignungsstrategie von
Ambivalenzen gepragt war, die sich erst dem
vergleichenden Blick auf kiinstlerische und ge-
sellschaftliche Fragestellungen erschlie3en.

Folgenreiche Positivismuskritik

Die Vertreter/innen der Konzeptkunst nahmen
mit ihrer Kritik Aspekte auf, die gleichzeitig
auch im Umfeld der US-amerikanischen Sozi-
alwissenschaften und iiber die akademischen
Kreise hinaus diskutiert wurden. Dort zeichnete
sich in den spéten 1960er und frithen 1970er
Jahren eine populdre ,,anti-positivistische Welle*
ab. Die Kritik richtete sich zunéchst allein gegen
das Instrumentarium der quantitativen Sozialstu-
dien. Im offentlichen Fokus stand aber auch die
damals verbreitete Auffassung, die amerikani-
sche Kultur sei einheitlich und deshalb mit den
positivistischen Verfahren abbildbar.®

Dieser Diskurs war in vielerlei Hinsicht fol-
genreich. Innerhalb der Sozialwissenschaften
wirkte er sich nachhaltig auf die methodische
Ausrichtung der Forschung nach 1968 aus: Qua-
litative Erhebungsmethoden wurden revalidiert,
die bislang so hochgehaltene Bedingung der
Wertneutralitdt von soziologischer Forschung
dagegen in Frage gestellt und die methodischen
und erkenntnistheoretischen Grenzen zu an-
deren Disziplinen zunehmend aufgeweicht.* In

84 Die Kritik stand in engem Zusammenhang mit anderen
kulturellen und politischen Aufstinden. (Siehe Stein-
metz 2005, S. 41; Wallerstein 2007, S. 436—437). Zu den
bekanntesten Schriften, die diese Kritik représentieren,
gehoren Theodor W. Adorno, Der Positivismusstreit in
der deutschen Soziologie, Neuwied/Berlin: Luchter-
hand, 1969; Alvin Ward Gouldner, The Coming Crisis
of Western Sociology, New York: Basic Books, 1970
und Anthony Giddens, Positivism and Sociology, Lon-
don: Heinemann, 1975.

85  Siehe Wallerstein 2007, S. 433-437.



den Sozialwissenschaften verband man diese
Revisionen des methodischen und thematischen
Kanons mit einer Sozialkritik. Das bedeutete,
dass fortan bisher vernachlassigte ethnische
Gesellschaftsgruppen stérker beriicksichtigt
wurden und Geschlechter- und Ethnizitéitsfragen
einen festen Platz in Lehre und Forschung er-
hielten.* Dieser Fokus hat sich heute unter dem
Schlagwort der ,,Identity Politics* auBerdem im
akademischen Vokabular der Geisteswissen-
schaften etabliert.

Der Methodenstreit war auch fiir das
US-amerikanische Selbstverstdndnis im Allge-
meinen und die Wirtschaft im Besonderen von
grofler Bedeutung, wenn auch in ganz anderer
Weise. Die wissenschaftliche Positivismuskritik
fliihrte nur sehr bedingt zu einer gesellschaft-
lich breit abgestiitzten Anerkennung sozialer
Ungleichheit. Allerdings wich der Glaube an
eine konforme Masse der Idee einer segmen-
tierten Gesellschaft, die aus unterschiedlichen
gesellschaftlichen Gruppen (Jungen, Alten, Af-
roamerikaner/innen, Akademiker/innen etc.)
besteht. Diese Differenzierung und die dafiir
von den empirischen Sozialwissenschaften ent-
wickelten Erhebungsinstrumente erdffneten der
kommerziellen Marktforschung neue Perspek-
tiven. Erst jetzt entstand ein individualisiertes
Zielgruppenmarketing, das Produkte gezielt
entsprechend dem individuellen Profil entwirft
und vertreibt.’” Individualitdt und Konsumenten-
orientierung bilden bis heute die grundlegenden
Werte, auf denen diese Marketingmethode
aufbaut.®®

Welche Schliisse zogen die Kiinstler/innen

86 Im Zuge dieser Entwicklung entstand auch ein neuer
Markt fiir Sozialstudien, wie jene von Michael Har-
rington. The Other America von 1962 ist eine Untersu-
chung der Armut in den USA, in der der Autor die so-
zialen und ethnischen Unterschiede unterstrich. (Sieche
Michael Harrington, The Other America. Poverty in the
United States, New York: Macmillan, 1962; Igo 2007,
S. 286).

87 Die Fragen nach einer zielgruppenorientierten Ver-
marktung von Produkten und nach den effektivsten
Methoden der Konsumentenforschung nehmen in da-
maligen Werbefachbiichern deshalb eine prominente
Position ein. Siehe Mayer, S. 213: ,,Advertising is wast-
ed if it is directed (by a wrong choice of media) to peo-
ple who do not live where the product is sold or (by a
wrong choice of selling approach) to people in an age
or income group which for some reason is not attracted
to this brand.”“ Siehe ebd. auch die Kapitel ,,From the
Farmers Wife to the Integral Calculus®, S. 211-223,
und ,,Locating the Market®, S. 224-232, auflerdem S.
88. Ein Kapitel zu ,,The Growth of Research and In-
formation Services“ findet sich in Advertising 1963, S.
321-355.

88  Zur Bedeutung von Konsumenten- und Meinungsum-
fragen in der Herausbildung der Dienstleistungsgesell-
schaft siche Berkley 1971, S. 122.

selbst aus der Kritik an einer homogenen Ge-
sellschaft? Welche Konzeption des Publikums
entwarfen sie in thren Fragebdgen? Die in den
Werken geduBerte Kritik stimmte mit jener der
Sozialwissenschaften in weiten Teilen {iberein.
Graham, Ono und Dibbets fiihrten in ihren
Werken die Unmoglichkeit vor, die Diversitét
von menschlichen oder kiinstlerischen Attri-
buten und Ausdrucksformen mit quantitativen
Erhebungsmethoden adéquat zu erfassen. Die
besprochenen Beispiele stellten als pseudowis-
senschaftliche Verfahrensweisen allgemein
das damals verbreitete rigide Wissenschafts-
verstdandnis in Frage und leisteten damit einen
Beitrag zur Aufweichung disziplindrer Grenzen
und zur Offnung von theoretisch-empirischen
hin zu hermeneutisch-historischen und poeti-
schen Verfahren.** Kiinstlerische Subjektivitat
wurde dabei als Widerstandsmoment gegen
das positivistische Gebot der Wertneutralitit,
der Allgemeingiiltigkeit von Aussagen und
den daraus resultierenden Verwaltungsformen
eingesetzt.

Die Schliisse allerdings, die die Kiinstler/
innen aus der Ablehnung des methodischen In-
strumentariums zogen, unterschieden sich von
jenen der Sozialwissenschaften. Die Kiinstler/
innen formulierten mit der Aneignung von
Fragebogen keine sozialen Anliegen. Margi-
nalisierte Bevolkerungsgruppen werden in den
Werken ebenso wenig angesprochen und abge-
bildet wie Fragen zu Rasse oder Geschlecht. Die
Forderung nach Beriicksichtigung gesellschaftli-
cher Vielfalt wird in den Werken mit jener nach
Individualitét gleichgesetzt. Nicht soziale Di-
versitdt, sondern personliche Freiheit, sei es die
des kiinstlerischen Ausdrucks, der Partnerwahl
oder des Baustils, bilden in der Konzeptkunst
die Antwort auf die Idee einer gleichgeschalteten
Masse.”

89 Haacke nutzte den Fragebogen in MoMA Poll als po-
sitivistisches Instrument fiir eine Meinungsumfrage,
die im Kontext der Ausstellung Information im MoMA
zum politischen Statement des Kiinstlers wurde. Die
Frage ,,Would the fact that Governor Rockefeller has
not denounced President Nixon’s Indochina policy be
a reason for you not to vote for him?* erhielt namlich
ihre Brisanz, weil nicht nur Nelson Rockefeller, son-
dern seine ganze Familie in ihrer Funktion als Stifter,
Vorstandsmitglied und Trustee einflussreiche Verbin-
dungen zum Museum aufwies. Damit kldrte Haacke die
Besucher/innen dariiber auf, dass sie mit einem Aus-
stellungsbesuch im MoMA indirekt Président Nixons
Indochina-Politik unterstiitzten Zugleich stellte er die
vermeintliche Neutralitdt eines offentlichen Museums
in Frage. Durch die Transparenz der Boxen war der
aktuelle Stand der Umfrage jederzeit fiir die Besucher/
innen einsehbar.

90 Siehe Boltanski/Chiapello 2006, S. 213-259, und Bol-
tanski/Chiapello 2001, S. 468—469.
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Diese Unterscheidung entspricht jener
zwischen Sozial- und Kiinstlerkritik, die Bol-
tanksi und Chiapello in Der neue Geist des
Kapitalismus vornehmen. Sie erkennen darin
zwei grundsétzlich unterschiedliche Formen
der Kritik, die gemeinsam zur Krise des Ka-
pitalismus um 1968 fiihrten. Wéhrend sich die
Sozialkritik damals mit klassisch gewerkschaft-
lichen Fragen nach Gerechtigkeit respektive
sozialer Ungleichheit befasste, duferte die
Kiinstlerkritik Forderungen nach Individualitit,
Authentizitdt und Subjektivitit. Boltanksis und
Chiapellos Erklarungsmodell folgend, konnte
sich der Kapitalismus nach 1968 nur deshalb
erneuern, weil diese Kiinstlerkritik erfolgreich
vereinnahmt wurde. Heute bilden ithre Werte
wie individuelle Freiheit und Selbstbestimmung
selbst die Grundlage fiir ein erfolgreiches Mar-
ketingkonzept und fiir eine erfolgreiche Karriere
auf dem kapitalistischen Arbeitsmarkt. Die
Publikumsentwiirfe in den Werken der Kon-
zeptkunst basieren auf den in der Kiinstlerkritik
geforderten Werten, die auch fiir die Konsumen-
tenorientierung der Dienstleistungsindustrie von
grofler Bedeutung werden sollten.

Projektionsfliche statt Dialogpartner

Individualitét dient in den Beispielen denn auch
als leitende Grofle, wenn es um Rolle und Kon-
zeption des Publikums geht. Im Vordergrund
steht dabei weniger das Ziel, Publikumsreakti-
onen zu sammeln und Wirkungen messbar zu
machen. Vielmehr zeigt sich die Hinwendung
zu einer dienstleistungsorientierten respek-

tive postfordistischen Produktionsweise in der
kommunikativen Funktion der Werke. Die Ver-
wendung des Fragebogens ermoglicht eine
individualisierte Adressierung, die den Rezipient/
innen eine aktive Rolle zuweist.

Dies zeigt sich etwa daran, dass die Ant-
worten, falls tiberhaupt gesammelt, kaum je
mitprisentiert werden. Grund hierfiir ist, dass
es entweder kaum Publikumsreaktionen gab,
wie dies Graham fiir seine Werke behauptet,
oder dass sich diese in einem nur bedingt zu-
ginglichen Archiv befinden.”’ Die retournierten
Postkarten zu Yoko Onos Draw Circle Event
befinden sich in der Sammlung der Kiinstlerin
und werden selektiv ausgestellt.”” In den meisten

91 Siehe ABP Graham 2013.

92  So présentierte die vom 2. April bis 15. Mai 2004 ge-
zeigte Ausstellung Yoko Ono: Tokyo/1964 in der Ise
Culture Foundation Gallery in New York die ,,ten most
,imaginative‘ responses” der Sammlung, zu deren Ab-
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Fillen begegnen uns die Fragebogen aber als Re-
produktionen in Katalogen und Monografien. Dan
Grahams urspriinglich als Anzeige publizierter
Fragebogen Likes erschien in verschiedenen Pu-
blikationen. Er findet sich dort als Reproduktion
des urspriinglichen Anzeigenformats, das in man-
chen Féllen zusammen mit einer exemplarischen
Publikumsreaktion abgedruckt ist.”®

Diese Prasentationsform, die entweder den
leeren Fragebogen oder wenige exemplarische
Antworten abbildet, hat Konsequenzen nicht
nur fir die Lesart des Werks, sondern auch fiir
die dem Werk eingeschriebene Betrachter/in-
nen-Rolle. Indem die Kiinstler/innen darauf
verzichteten, Reaktionen und Daten auszuwerten
und als Teil der Werkaussage zu integrieren,
wird der Fragebogen zur imagindren Projekti-
onsflache fiir die Rezipient/innen. Der Abdruck
eines beispielhaft ausgefiillten Fragebogens
wie im Falle von Likes verstirkt diesen Effekt
zusétzlich. Das Werk stellt so eine intime Ver-
bindung zur Rezipientin oder zum Rezipienten
her und entwirft das Individuum vor einer im
Werk ebenso angesprochenen Masse. Besonders
Grahams Likes spielt mit dem voyeuristischen
Interesse des Publikums.”

Die Fragebdgen sind jenen Werken der
frithen Konzeptkunst dhnlich, die den Rezi-
pient/innen Ritsel aufgeben. In beiden Féllen
enthalten die Werke die Anweisung, das Werk

sendern prominente Namen wie George Brecht gehor-
ten. (Siehe Reiko Tomii, ,,Yoko Ono. Tokyo/1964*, in:
X-TRA, 2004, Bd. 7, Nr. 2, Winter 2004, http:/x-traon-
line.org/article/yoko-ono-tokyo1964/).

93 Detumescence und Likes finden sich unter anderem als
Reproduktionen in Graham 1991 (1975), o. S., und in
Graham 1972, o. S. Onos Draw Circle Event-Postkarte
erschien in Information 1970, S. 106. Die Werke wer-
den als Reproduktionen einem gréBeren Publikum zu-
génglich gemacht, gleichsam fiir die Nachwelt gesichert
und als Bestandteil des kiinstlerischen (Euvres ausge-
wiesen. Ebenfalls bot die Reproduktion von Ephemera,
wie ausgefiihrt, die Moglichkeit der simultanen Werk-
prasentation. Diese fiihrte zu einer enormen Steigerung
von Mobilitdt und Effizienz der Distribution.

94  Die publizierte Umfrage iiber den Lustabfall nach dem
Orgasmus in Detumescence thematisiert, ebenso wie
Likes, die 6ffentliche Zurschaustellung einer Privatan-
gelegenheit. In Anlehnung an den Kinsey Report zielt
vor allem Detumescence auf die puritanischen Gefiihle
der US-amerikanischen Gesellschaft. Wie Igo ausfiihr-
lich darlegt, fiihrte die 6ffentliche Auseinandersetzung
mit wissenschaftlichen Fakten aus den Privatleben der
Amerikaner/innen, zum Beispiel jene von Kinsey, zu
einem neuen Verstindnis von Offentlichkeit. Signifi-
kanterweise beruhte dieses Verstindnis weniger auf
tatsdchlichem Wissen iiber die US-amerikanische Be-
volkerung. Vielmehr wurden, durch die Lektiire der
Studien, imaginierte Gemeinschaften und ein Interesse
am Privatleben des Durchschnittsamerikaners erzeugt.
Siehe Igo 2007, S. 21-22. Diese Funktion des Fragebo-
gens als oOffentliche Projektionsfliche findet sich bei-
spielhaft in den hier besprochenen Kunstwerken darge-
stellt.



gedanklich zu vervollstandigen.”> Obwohl bei
den Fragebdgen die Rezipient/innen zugleich
als ,,Gegenstand®, Teilnehmende und Publikum
angesprochen sind, bleiben sie in der Rolle von
Konsument/innen verhaftet. Die Kiinstler/innen
erprobten keine dialogischen Strukturen oder
Formen von sozialer Interaktion, sondern nutzten
den Fragebogen als rhetorisches Mittel. Rol-
lenfestschreibungen zwischen Produzent/innen
und Rezipient/innen sind deshalb ebenso wenig
angetastet und damit verbundene Dichotomien
wie passiv/aktiv, Sender/Empfénger bleiben
bestehen.”® Obwohl die Werke den Rezipient/
innen durch die Formulierung von Aufgaben
eine neue Rolle einrdumen, bilden Autor/in und
Rezipent/in in der Erfahrung frither Konzept-
kunst keine ,,absoluten Aquivalente®, wie dies
Buchloh behauptet.”” Trotz der Erprobung neuer
Kommunikationsmodelle bleiben die Werke au-
torzentriert und bilden in sich abgeschlossene
Einheiten.”®

Zielpublikum statt Interessensgruppen

Die Konzentration auf kommunikative Prozesse
zwischen Werk und Rezipient/in steht in direk-
tem Zusammenhang mit der Konzeption des
Publikums in Ephemera. Die meisten Beispiele
richten sich an die Rezipient/innen als Indi-
viduen. Sie fragen nach ihren personlichen
Vorlieben (Likes) und Féahigkeiten, die die eigene
Subjektivitit jenseits einer moglichen sozialen
Gemeinschaftsbildung beschreiben. Diese Ten-
denz wird durch den Présentationskontext des
Printmediums oder der Postsendung verstérkt,
indem das Werk — anders als bei einer Perfor-
mance, im Theater oder in einer Ausstellung

— oft im Privatraum und selten im Kollektiv re-
zipiert wird. Die Werke entwerfen ein Publikum,
das nicht als eine politische Offentlichkeit

95  Likes oder Draw Circle Event gleichen den Instruktio-
nen, wie sie oft von Ono und anderen Fluxus-Vertreter/
innen formuliert sind. Sie funktionieren als ideenba-
sierte Performances, die von jedem Rezipienten und
jeder Rezipientin physisch oder auch nur gedanklich
ausgefiihrt werden kdnnen.

96  Eine solche Aufhebung verfolgt etwa Jacques Ranciére,
The Emancipated Spectator, London: Verso, 2009 (frz.
Le spectateur émancipé, Paris: La Fabrique, 2008).

97  Buchloh 1990, S. 140.

98 Eine Ausnahme bildet Dibbets’ Beitrag zum Art & Pro-
ject Bulletin, Nr. 15. Darin sind die vom Publikum ge-
sammelten sozio-demografischen Daten (geo)grafisch
als Verbindungslinien auf einer Landkarte dargestellt
(Abb. 15b—c).

konzipiert ist, sondern aus singuldren Subjekten
besteht.”

Zum Ausdruck kommt hier ein Konzept
der Zielgruppe, das anders als die Idee der
Massengesellschaft auf einer Differenzierung
gesellschaftlicher Gruppen nach sozio-demo-
grafischen oder psychografischen Merkmalen
basiert. Eine solche zu Marketingzwecken defi-
nierte Gruppe aus einzelnen Subjekten reagiert
auf kommunikationspolitische Mafnahmen
homogener als der Gesamtmarkt. Dahinter steckt
die Idee des Publikums als heterogene Gruppe
konsumorientierter Marktteilnehmer/innen,
die sich markant vom Verstdndnis einer de-
mokratisch organisierten oder gar politisierten
Offentlichkeit unterscheidet.

Die in den Werken entworfene Idee der Ziel-
gruppendffentlichkeit basiert auf jener einer
vernetzten Gesellschaft, wie sie in anhand der
Distributionsweisen von Ephemera beschrieben
wurde.'” In diesem Modell sind es weniger ge-
sellschaftliche Gruppen als die individuellen
Akteure, die jederzeit neue Knoten respektive
Beziehungen bilden kénnen.!”! Die Werke der

99 Ich denke dabei an einen Begriff von Offentlichkeit,
wie ihn Simon Sheikh auch in Bezug auf die Kunstwelt
formulierte. In Anlehnung an Bourdieu und Haacke be-
schreibt er diese als 6ffentliche Sphére, ,,die nicht ein-
heitlich ist, sondern agonistisch und eine Plattform fiir
unterschiedliche und gegensitzliche Subjektivitéten,
Politiken und Okonomien®. Diese Form der Offentlich-
keit handelt, entgegen dem Habermas’schen Begriff,
nicht langer zwischen Privatsphére und Staat aus. Statt-
dessen adressierten die Kiinstler/innen eine 6ffentliche
Sphére, in der erstens die Grenzen zwischen privater
und offentlicher Sphire nicht mehr deutlich zu ziehen
ist, und zweitens der Staat ein Teil der Kontrolle des
offentlichen Raumes an die Privatwirtschaft abgegeben
hat. Gerade der Zugriff auf die Privatsphére, wie er sich
in den kommerziellen Konsument/innenbefragungen
Mitte des 20. Jahrhunderts in den USA abzeichnet und
wie er von den Kiinstler/innen wieder aufgenommen
wurde, fithrt diese Fragmentierung und Individualisie-
rung einer vormals biirgerlichen (Gegen)dffentlichkeit
vor Augen. (Siehe Sheikh 2004, Zitat S. 4, sowie Alex
Demirovic, ,,Hegemonie und das Paradox von privat
und offentlich®, in: Publicum, hrsg. von Gerald Raunig
und Ulf Wuggenig, Wien, 2005, S. 42-55). Eine Aus-
nahme bilden innerhalb der frithen Konzeptkunst Pi-
pers Context 7 und Haackes MoMA Poll. Dies sowohl
in Bezug auf die Moglichkeit, das Publikum als ,,po-
litisierte” Gruppe anzusprechen, als auch hinsichtlich
ihres Interesses an den konkreten Umfrageresultaten.
Diese Moglichkeit einer Vergemeinschaftung im Netz-
werk wird von anderen Autoren bestritten. (Siehe bei-
spielsweise Vickers 2014).

100 Die Aufiésung eines biirgerlichen Begriffs der Offent-
lichkeit im Postfordismus bildet heute die Ausgangslage
fiir zahlreiche Diskussionen rund um Fragen einer neu-
en Form der Gegenoffentlichkeit. (Siche etwa Hardt/
Negri 2004; Virno 2003; Sheikh 2004). Einen guten
Uberblick iiber das neue Verhéltnis zwischen privaten
und &ffentlichen Sphéren im Postfordismus gibt Weber
2001.

101 Siehe Hardt/Nergi 2004, S. 11-18. Die Autoren for-
mulieren als Antwort auf die Frage nach einer neuen
Form der Demokratie ihr Konzept der ,,Multitude®.
Diese bezeichnet eine Gemeinschaft von Vielen und
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frithen Konzeptkunst entsprechen diesem fiir
den Postfordismus kennzeichnenden Merkmal
einer weitgehenden Privatisierung. Die damit
einhergehende Einschrinkung der Offentlichkeit
wirkt sich begiinstigend auf die Ausweitung der
Handlungsspielrdume von nicht staatlichen Or-
ganisationen aus.

Das Konzept der Zielgruppe findet sich in
den umfragebasierten Werken der Konzept-
kunst in den gezielten Distributionsweisen
wieder. So versandte Ono ihre Fragebdgen an
einen Kreis von Leuten, der als professionelles
Netzwerk beschrieben werden kann. Bei den
als Anzeigen publizierten Fragebogen, etwa Jan
Dibbets’ Publikumserhebung im Art & Project
Bulletin, entspricht das Zielpublikum der kleinen
Leserschaft des Bulletins, das ausschliefSlich
Konzeptkunst priasentierte.'® In beiden Féllen
erreichten die Werke nur ein ganz bestimmtes
kunstspezifisches Publikumssegment und waren
nicht einer breiten Offentlichkeit zuginglich.

In den Werken der frithen Konzeptkunst
zeichnet sich eine Entwicklung ab, in der sich
Konsumentenorientierung parallel zu einer
Dienstleistungsdkonomie auszubilden begann.'®
Die Kiinstler/innen bedienten sich in den spéten
1960er und 70er Jahren durch die Verwendung
von Fragebogen einer kommunikationsbasierten
und rezipientenorientierten Produktion, wie sie
heute die Werbe- und Medienbranche pragt.
Der Titel von Grahams Likes liest sich geradezu
programmatisch, wenn man an die hohe Be-
deutung der ,,Likes* denkt, die tiaglich von den
Internet-Benutzer/innen als Zeichen der Wert-
schitzung verliehen werden.

Die hohe Bedeutung der Zielgruppenan-
sprache in der Gegenwartskunst wird in den
Werken der frithen Konzeptkunst gleichsam
vorgezeichnet. Wie Peter Schneemann belegt,
lasst sich heute in partizipatorisch angelegten
Werken eine Ausdifferenzierung des Rezipient/

entspricht einer Netzwerkmacht, die sich erst durch den
Zusammenschluss unterschiedlicher Korperschaften
und Institutionen formiert und deshalb nicht imperial
funktioniert.

102 Dibbets eruierte mit der Erhebung der demografischen
Angaben zentrale Daten iiber die Zielgruppe seines
Kunstpublikums (und jenes des Art & Project Bulletin).

103 Diese Entwicklung wird vor allem in der Verbindung
von Medien- und kommerzieller Publikumsforschung
evident. So ist es das Ziel der Werbetrdgerforschung,
die anvisierte Zielgruppe fiir bestimmte Produkte oder
Dienstleistungen moglichst effizient und kostengiins-
tig zu erreichen. Dabei unterscheidet man zwischen
Intermediaselektion (in welchem Medium wird gewor-
ben?) und der Intramediaselektion (welche Zeitungen,
Zeitungstitel, welche Werbeblocke welcher Sendungen
belegt jemand wie hdufig?). (Siehe Burkhart 2002, S.
236-238).
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innen-Status beobachten, die auf einer 6kono-
misierten Zielgruppenfokussierung beruht. Die
Betrachter/innen treten dabei in bestimmten
Rollen und Funktionen (etwa als Statisten, als
Museumspersonal oder als Diskussionspartner)
auf.'” Die Konsumentenorientierung, die
gemeinhin als Teil einer fortschreitenden Oko-
nomisierung der Kunst wahrgenommen wird, ist
heute fester Bestandteil der institutionellen und
kiinstlerischen Vermittlungsarbeit geworden. In
den 1960er und 70er Jahre dagegen erschienen
die von den Konzeptkiinstler/innen etablierten
neuen Kommunikationsmodelle geradezu
visiondr. Sie standen im Zeichen der Gesell-
schaftskritik, die sich gegen die biirokratischen
Darstellungsformen einer Massengesellschaft
formierte.

104  Siehe Schneemann 2008, S. 84-85.
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3. Kunstwerke aus immaterieller Arbeit



51a

Bilder der Mobilit:it

Halifax. Permutations. 7 Days — 6 Placements
— 7 Colors besteht aus acht handelsiibli-

chen Bildpostkarten. Sie sind zu einem Heft
zusammengeklebt und von einem Umschlag zu-
sammengehalten. Die einzelnen Karten kénnen
aus der Sammlung gelost oder wie die Seiten
eines Buches umgeblittert werden (siche Abb.
51a-k). Die erste Postkarte enthdlt Konzept und
Beschreibung des Werks: An sieben aufeinander-
folgenden Tagen (11. bis 17. April 1973) wurden
sechs gestreifte Plakate in den Farben Gelb,
Violett, Pink, Orange, Griin, Grau und Blau

in sechs verschiedenen Positionen am ,,Corner
of Granville St. and Buckingham St., Halifax,
Nova Scotia, Canada“ platziert (siche Abb. 51b).
Die folgenden sieben Postkarten stellen die fo-
tografischen Dokumentation des ausgefiihrten
Konzepts dar (siche Abb. 51c—i). Von handelsiib-
lichen Bildpostkarten unterscheiden sich diese
Werke dadurch, dass sie nicht ldnger auf repra-
sentative Ansichten, Gebdude und Monumente
fokussieren. Prisentiert wird hier stattdessen
die immer gleiche unspektakuldre Ansicht eines
Parkplatzes vor einer Hausfassade, an dessen
Blendsdulen die in den entsprechenden Farben
gestreiften Plakate in einer horizontalen Linie
angebracht sind. Die einzelnen Fotografien un-
terscheiden sich voneinander einzig durch das
farblich variierende Streifenmotiv der Plakate
und der Position der geparkten Autos.

HALIFAX

S. 190 51b

Slc S. 192 51d S. 193

S. 195

Sle S. 194 51f

78

5lg S. 196 51h S. 197
S1i S. 198 51j S. 199
51k S. 200

Daniel Burens ortsbezogene Interventionen be-
stehen bis heute aus diesem immer gleichen
Streifenmotiv: senkrecht, weill und farbig al-
ternierend, 8,7 cm Breite. Das in Frankreich
populdre Textilmotiv libertrug der Kiinstler in
den spaten 1960er und frithen 1970er Jahren
zuerst auf Plakate, dann auch auf Gemalde, Tex-
tilien und andere Triagermedien. Die Streifen
wurden schnell zum unverwechselbaren Mar-
kenzeichen des Kiinstlers. Bislang sind zu den
iiber 2000 in-situ-Werken schdtzungsweise

400 000 Fotografien entstanden, die Buren kon-
sequent als ,,photo-souvenirs* bezeichnet und
deren Verwendung er streng kontrolliert.

Heute finden sich die photo-souvenirs
iiblicherweise als kleinformatige Referenzab-
bildungen in Katalogen des Kiinstlers wieder.'
In den spéten 1960er und frithen 1970er Jahren
produzierte der Kiinstler sie auch mit Vorliebe
als Bildpostkarten (Abb. 51a—k). Beachtenswert
ist, dass Buren die Bildpostkarten einsetzte, um
seine damals noch ,,wilden Plakatierungsak-
tionen, die sogenannten ,,affichages sauvages*,
im stidtischen 6ffentlichen Raum zu doku-
mentieren.” Das Format der Postkarte eignet

1 Jede Bildunterschrift tragt vor dem Titel des Werks die
Bezeichnung ,,photo-souvenir®. Die Zahlen stammen
aus dem Wikipedia-Eintrag zu Buren — der einzigen
Quelle, die ich hierzu gefunden habe. (Siehe ,,Daniel
Buren®, in: Wikipedia. The Free Encyclopedia, 2015,
http://en.wikipedia.org/wiki/Daniel Buren).

2 Folgt man Burens online zugénglichem Catalogue Rai-
sonné, ist die erste ,,wilde* Plakatierung auf April 1968
datiert. Unter dem Titel 200 Panneaux dans Paris — Af-
fichages sauvages beklebte Buren in Paris und Umge-
bung ungefidhr 200 Plakatflichen ohne Erlaubnis mit
vertikal griin-wei3 gestreiften Plakaten. Der Eintrag



sich ndmlich in idealer Weise, um den ephe-
meren Charakter dieser Aktionen zu vermitteln.
Es besitzt als einfaches Druckerzeugnis mit
kurzer Lebensdauer einen dhnlich fliichtigen Ma-
terialcharakter wie das Plakat. Beide, Werk und
Dokumentation, suggerieren so, sich der Mog-
lichkeit der Uberlieferung in Form von Objekten
zu entziehen.

Ephemera, und besonders das Format der
Bildpostkarte, iibernehmen eine Schliissel-
rolle fiir die Darstellung und Uberlieferung des
handlungsbasierten, ,,dematerialisierten* Kunst-
objekts. In der Rolle des Souvenirs dienen sie
als materielle Evidenz und Erinnerungshilfe fiir
zeitlich und rdumlich begrenzte Aktionen im
Auflenraum. Wie die Untersuchung am Beispiel
von Daniel Burens Werken zeigt, steht nicht,
wie so oft behauptet, das Objekt im Zentrum der
kiinstlerischen Auseinandersetzung. Stattdessen
bietet sich die Postkarte als Gegenstand dazu
an, damals noch wenig etablierte, informations-
basierte Produktionsweisen darzustellen. Die
Elemente und Anforderungen einer immateri-
ellen Produktion, wie wir sie heute wiederfinden,
formulierten die Kiinstler/innen, um sich von
starren und autoritdren Arbeitsstrukturen und
Organisationsformen ihrer Zeit zu befreien.
Die Postkarten wurden von den Kiinstler/
innen als Einladungskarten fiir institutionelle
Ausstellungen, aber auch als Kommunikati-
onsmittel, Visitenkarte und Dokumentation
eingesetzt. Als mobile Site zwischen Produk-
tions- und Présentationsort der Kunst dienten
sie der Auseinandersetzung mit der Frage, wie
sich kiinstlerische Arbeit losgelost von identi-
titsbildenden geografischen Orten gleichsam
definieren und verorten ldsst und welche Rolle
die Kiinstler/innen darin einnehmen.

wird begleitet von einigen photo-souvenirs und dem
Hinweis, dass es zu dieser Ausstellung weder eine Ein-
ladung noch eine institutionelle Anbindung durch eine
Galerie gab. (Siehe Daniel Buren, ,,Oceuvre: Affichages
sauvages“ und ,,Exposition: 200 Panneaux dans Paris —
Affichages sauvages avril-mai 1968 in: Buren 2014, o.
S.). In den folgenden Jahren realisierte Buren dhnliche
Aktionen in unterschiedlichen Stadten, vor allem in Eu-
ropa und den USA — nun allerdings in Zusammenarbeit
mit Galerien und Museen. Die in-situ-Werke verscho-
ben sich ab Mitte der 1970er Jahre zunehmend von der
rechtswidrigen Aktion zur Ausstellungsbeteiligung und
der Présentationsort vom dffentlichen in den institutio-
nellen Raum. Circa 1974 nahm er die letzte nicht bewil-
ligte Plakatierungsaktion vor.

Orte der Erinnerung

Daniel Buren verstand seine in-situ-Werke
deshalb als dematerialisiert, weil sie eine un-
trennbare Einheit mit dem Ort eingehen und
sich so einer Uberlieferung in objekthafter Form
verweigern. Seine Werke versah er mit entspre-
chenden Warnhinweisen. Ein solcher findet sich
auch im Kleingedruckten von Halifax. Permuta-
tions. 7 Days — 6 Placements — 7 Colors. Die
iibliche Ortsangabe zur fotografischen Ansicht ist
hier ergédnzt durch eine kompliziert formulierte
Erklarung zu Status und Entstehungszusammen-
hang der Fotografie (siche Abb. 51j):

,2Announcement of a series of works done
by Daniel Buren in Halifax April 1973, re-
printed for a summary of a sequence of 7
post cards, souvenirs of these works (Peter
Sheppard Photographer).

Die Bildlegende ermahnt uns, den ontologischen
Unterschied zwischen einer ortsspezifischen In-
tervention und ihrem Abbild beim Anblick der
Fotografien nicht aus den Augen zu verlieren.
Die Postkarten besitzen demnach eine Ver-
weisfunktion fiir die ortsspezifischen Arbeiten,
realisiert in Halifax im April 1973, und nehmen
gleichzeitig den Status einer Ankiindigung (an-
nouncement), eines Uberblicks (summary) und
eines Souvenirs an.’

Es gibt kaum eine Fotografie von Burens
Werken, die nicht von dhnlichen Warnungen
beziiglich Verwendung und Status der photo-
souvenirs begleitet wird. Die Bilder werden er-
klarungs- respektive kommentarbediirftig, weil
Buren einzig dem Werk vor Ort, in seiner mate-
riellen Fragilitdt und zeitlichen Begrenztheit,
den exklusiven Status des Kunstwerks zuweist.
Eine angemessene Rezeption verlangt nach
der physischen Anwesenheit der Betrachter/
innen. Die fotografische Reproduktion bedeutet
fir den Kinstler ,,Verrat“ am Werk.* Noch ex-
pliziter wird Buren im Zusammenhang mit dem
Abdruck eines photo-souvenirs im Katalog

3 Dass die Postkarten lediglich als Referenzen fungieren,
aber keinesfalls die Werke ersetzen sollen, macht Buren
noch einmal mit einem Prasentationsverbot deutlich, das
sich auf dem Umschlagriicken des Postkartenhefts, di-
rekt oberhalb des Copyrights, befindet: ,,This sequence
of post cards is only a presentation for the purpose of
recording a specific work and may not be shown in any
other context concerning presentation.” (Siche Abb.
51Kk).

4 Siehe Buren 1989, S. 4: ,Daher bleibt der Ubergang
von einem Typ visueller — oder sogar reprédsentativer
— Kunst zu seiner Reproduktion durch ein anderes (in
diesem Falle, fotografisches) System [...] immer Verrat.”
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zur Ausstellung Information, die 1970 im New
Yorker Museum of Modern Art stattfand. Das
Verhiltnis von Werk und seiner Uberlieferung
verkompliziert sich in Burens Aussage dahin-
gehend, dass den Fotografien gar der Status als
Fotografien abgesprochen wird:

,»Ihe only possible information about my
work is to really see it. Because every pic-
ture is illusion/transformation/reduction.
Any information on my work is just a defor-
mation of it. The photograph above is taken
in Monthelon Square, Paris. It is given as
information about my work rather than as a
photograph of my work itself.

Burens komplexe, widerspriichlich bis hilflos
anmutende Direktiven fiir die Bildlektiire, mit
denen er wie kein anderer die Rezeption seiner
Werke zu steuern versuchte, verweisen auf den
problematischen Status des Objekts in der frithen
Konzeptkunst. Denn zwar dient als einziges
Zeugnis einer kiinstlerischen Handlung die Fo-
tografie, die es jedoch, insofern sie Objektform
annimmt, eigentlich zu verneinen gilt.

Die zentrale Forderung einer Kunst als Idee
(,,Art as Idea®), die Buren hier verteidigt, ist
Teil des Konzepts des dematerialisierten Kunst-
objekts, das erstmals von Lucy Lippard und
John Chandler formuliert wurde und das die
Stromung ideologisch prégte.® Es geht davon
aus, dass das Kunstwerk jede objekthafte Form
ablegt. Der von den Autor/innen eingefiihrte
Terminus ,,dematerialization of art“ hat als
Schlagwort der frithen Konzeptkunst bis heute
einen prominenten Platz im kunsthistorischen
Vokabular. Umso mehr erstaunt es, dass es fiir
diesen bisher kaum Kldrungsversuche gibt.
Denn der Text und andere Quellen bleiben du-
Berst vage, wenn es um die Frage geht, worin
genau eine solche kiinstlerische Praxis besteht
und welche Bedingungen sie erfiillen muss, um
dieses Ziel zu erreichen. So nennen Chandler
und Lippard als Bedingung einer demateriali-
sierten Kunst nur die Hinwendung zu reinen
Denkprozessen, also zu Ideen und Konzepten.
Umgesetzt werden sie durch die Sprache, die die
Dinge nunmehr als Symbole und Représenta-
tionen vermittelt, selbst aber keine Materialitét
beansprucht. Daneben schreiben die Autor/innen

5 Buren, in: Information 1970, S. 30. Die Aussage erin-
nert an Magrittes Satz ,,Ceci n’est pas une pipe*. Buren
selbst verweist in seinen Texten auf diese fiir ihn zen-
trale Referenz, die den Wesensunterschied zwischen
einem Gegenstand und seinem Abbild hervorhebt.

6  Siehe Chandler/Lippard 1968.
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auch prozessorientierten Strategien von Film, der
Performancekunst oder Fotografie eine demateri-
alisierende Wirkung zu.’

Im Text fehlt das Merkmal der Ortsspezi-
fitdt, das nicht nur fiir Buren zentral ist, sondern
auch seit den 1960er Jahren in der Diskussion
um institutionskritische Strategien der Kon-
zeptkunst — unter dem Begriff des ,,Kontextes*
— rege diskutiert wird.® So werden besonders
Burens Streifenmotive bis heute als Werke
gelesen, die jeden Anspruch auf Autonomie ab-
legen, um Teil des gesellschaftlichen Kontexts
zu sein, der sie umgibt. Diesen das Werk formal
und ideologisch rahmenden Raum suche Buren
zu markieren, kommentieren und transfor-
mieren. Die Verbindung von Ort und Werk wird
als Voraussetzung dafiir beschrieben, die insti-
tutionellen Rahmenbedingungen und die darin
implizierten Machtstrukturen in Bezug auf das
Werk offenzulegen.’

Bisher tibersehen wurde, wie eng sich in der
friihen Konzeptkunst die Ideen von Ortsbezug,
Dematerialisierung des Kunstobjekts und Kritik
gegenseitig iiberlagern und bedingen und welch
zentrale Rolle der Postkarte fiir die mediale und
objekthafte Ubermittlung dieser Ideen zukommt.
Sie dient in der frithen Konzeptkunst nicht nur
als materieller Ersatz fiir eine Kunst, die auf das
Objekt verzichten wollte. Die Postkarte wird

7 Siehe ebd., S. 31-32; das Vorwort in Szeemann 1969, o.
S.; das Vorwort in Lippard 1969/1970, o. S., und Klaus
Honnefs Einfithrung ,,Zur Ausstellung®, in: ,, Konzept “-
Kunst, Ausst.-Kat. Basel, Kunstmuseum Basel, 18.3.—
23.4.1972, hrsg. von Kunstmuseum Basel, Basel, 1972,
o.S.

8 In diesem Sinne beschreibt Kwon die ,,frithesten For-
mationen des Ortsspezifischen®, verbunden mit den fol-
genden Forderungen: physische Présenz der Betrach-
ter/innen, die unmittelbare Erfahrung der rdumlichen
und zeitlichen Determiniertheit des Werks, singulédre
und reale Orte (nicht universelle Bedingungen / Ortlo-
sigkeit der Moderne), die unauflosbare und unteilbare
Verbindung zwischen Werk und Ort, das Uberschrei-
ten der Grenzen traditioneller Medien wie Malerei oder
Skulptur und deren institutionelle Bedingungen, die
Verschiebung der Bedeutung weg vom Objekt und hin
zum Kontext und schlielich die Absage an die Okono-
mie des kapitalistischen Marktes, in dem Kunstwerke
als transportable und austauschbare Giiter zirkulieren
(siche Kwon 2002, S. 11-12).

9  Eine Gleichsetzung von Ortsbezug und Institutionskri-
tik nimmt unter anderem Kwon vor, wenn sie generell
behauptet, die Kiinstler/innen wiirden den Ort nicht
mehr als physischen verstehen, sondern als einen durch
die Institutionen definierten kulturellen Rahmen (sie-
he ebd., S. 13). Diese kanonische Definition von In-
stitutionskritik basiert in weiten Teilen auf Burens
Auffassung von ortsspezifischer Kunst. Beispielhaft
vermischen sich kiinstlerische Selbstdokumentation
und wissenschaftliche Beschreibung. Schneemann hat
deshalb zu Recht auf die Notwendigkeit hingewiesen,
einen kunsthistorischen Begriff des ,,Kontextes zu
formulieren, der sich von der kiinstlerischen Selbstver-
ortung unterscheidet (siche Schneemann 2005b, S. 73).



selbst zum zentralen Gegenstand einer ortsbe-
zogenen Praxis. Als populdres Reisesouvenir
kommt ihr die Aufgabe zu, die Verbindung von
Ort und Handlung nachzuweisen und imma-
terielle Reiseerlebnisse zu transportieren. Sie
besitzt, wenn sie versendet wird, die einzigartige
Eigenschaft, ihre eigene Reise zur Adres-

satin oder zum Adressaten und weiter zu den
Sammler/innen oder ins Museum aufzuzeichnen.
Durch die postalische Ubermittlungsform voll-
zieht sie also selbst den Weg von der ,,site zur
,,non-site®,' schafft eine Verbindung zwischen
Interventions- und Dokumentationsraum und
fiihrt die kiinstlerische Handlung gleichsam

fort. Die Lokalisierung des Werks ist dann
erstens nicht mehr an einen exklusiven Ort ge-
bunden und verlagert sich zweitens von der
Handlung der Kiinstler/innen auf die Ebene

der Dokumentation." Diese Eigenschaften der
Postkarte nutzen die Kiinstler/innen nicht fiir
institutionskritische Auseinandersetzung mit
kontextuellen Bedingungen ihrer Werke, sondern
als Darstellungsform fiir eine kommunikations-
und informationsbasierte Praxis.

10 Smithson prégte in seinen Schriften die Begriffe ,,site
und ,,non-site”. Er beschéftigte sich mit dem dialogi-
schen Verhiltnis von Innen- und Auf3enraum. Die ,,site*
bezeichnet einen spezifischen Ort in der Natur, ,,the
physical, raw reality — the earth or the ground that we
are really not aware of when we are in an interior room
or studio or something like that“, wiahrend die ,,non-
site* einen geschlossenen Galerieraum darstellt, ,,an
abstract container. Da sich die ,,site* dem Zugriff ent-
zieht, bendtigen die Earthworks einen Dokumentations-
raum, in dem mit Filmen, Fotografien, Landkarten und
skulptural arrangierten Materialien auf die ,,site* ver-
wiesen wird. Die Aneignung des kunstfremden Aufien-
raumes bedingt die Begriindung eines zweiten Raumes
der Dokumentation, in dem das im Prozess befindliche
Werk aus der ,,site* in Form eines autonomen Objekts
fiir die Rezeption wieder verfiigbar gemacht wird. (Sie-
he Smithson im Gesprich mit Dennis Oppenheim, Neil
Jenney, Gunther Uecker, Hans Haacke und Richard
Long anlésslich eines Symposiums im White Muse-
um, Cornell University 1969, Robert Smithson, ,,Earth.
Symposium at White Museum, Cornell University
(1969), in: Robert Smithson. The Collected Writings,
hrsg. von Robert Smithson und Jack D. Flam, Berkeley:
University of California Press, 1996, S. 177-178, Zi-
tat S. 178). Zum Verhiltnis von ,,site* und ,,non-site*
bei Smithson siehe auch Philip Ursprung, Grenzen
der Kunst. Allan Kaprow und das Happening. Robert
Smithson und die Land Art, Miinchen: Schreiber, 2003,
S. 286-305, und Kaye 2000, S. 91-99.

11 Kaye bemerkt korrekterweise, dass sich ortsspezifi-
sche Kunst in ihrer Bedeutung nicht auf Parameter wie
Ort und Werk beschrinken lasse, sondern vielmehr
als komplexes Spannungsfeld zwischen Werk und Do-
kumentation zu begreifen sei (Kaye 2000, S. 215). In
diesem Sinne plddiert auch Schneemann dafiir, ortsspe-
zifische Kunst als Referenzsystem zu verstehen, in dem
die Dokumentation mit dem Werk verschmelze und den
Ort mitkonstruiere (Schneemann 2005b, S. 67-72).

Mobile Koordinaten fiir kiinstlerische Arbeit

Ein grundlegendes Merkmal dieser soeben be-
schriebenen kiinstlerischen Praxis ist Mobilitét,
die iiber den Ortsbezug von Bildpostkarten ver-
mittelt wird. Die fotografische Ansicht nimmt
traditionellerweise als ,,ortstypisch® bezeich-
nete Motive und Sehenswiirdigkeiten auf, die

die Identitét eines Orts priagen und die auf der
Riickseite genau nachgewiesen sind. In Burens
unspektakuldren Postkartenansichten des gro3-
raumigen Parkplatzes am ,,Corner of Granville
St. and Buckingham St., Halifax, Nova Scotia,
Canada“ treten an die Stelle von Sehenswiirdig-
keiten die wohlplatzierten gestreiften Plakate
(Abb. Sla—i). Sie passen sich in Halifax. Per-
mutations. 7 Days — 6 Placements — 7 Colors fast
perfekt in die Fassadengestaltung des Gebaudes
ein, nehmen Elemente der Umgebung wieder auf
und werden so Teil des portritierten Orts. Die
Position der Plakate orientiert sich an der unteren
Fensterreihe sowie an der Hochspannungslei-
tung, die als feine Linie den oberen Abschluss
der Plakate kennzeichnet. Das Streifenmotiv
wird durch die Fassaden der Hochhduser im
Hintergrund wiederholt. Die ausgewogene Bild-
komposition ist das Resultat einer bewussten
Positionierung nicht nur der Plakate im Stadt-
raum, sondern auch der Kamera und ihres
Fokus, die die raumliche Situation in Form des
Postkartenbildes einfriert.
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Scheinbar im Widerspruch zu dieser Bildwer-
dung vermittelt die gesamte, aus acht Postkarten
bestehende Serie das Werk als prozesshaft

und mobil. Denn erst die als Serie konzipierte
Postkartensammlung ermdglicht den direkten
Vergleich zwischen den sich téglich verin-
dernden Szenerien auf dem Parkplatz. Die Autos
bilden eine sich laufend dndernde Ordnung im
Vordergrund des Bildes, die sich analog zur
Platzierung der Plakate tdglich wandelt. Diese
Analogie verstérkt sich dadurch, dass manche
Autos iiber mehrere Tage in der Fotografie auf-
tauchen (siche etwa in Abb. 5le—g das Auto in
der hinteren Reihe, das vom 13. bis 15. April
1973 auf dem Platz parkte). Sie scheinen Burens
kombinatorisches Farbenspiel der Plakatierung
imitieren zu wollen — oder imitierte Buren das
der Autos? —, ohne seinen strengen Spielregeln
jedoch strikt zu folgen. Das fiir Buren so zen-
trale Moment der prozesshaften Intervention
vermittelt sich so erst durch das objektgewordene
Postkartenheft.!?

S. 194 51f

12 Siehe dazu die Funktion serieller Verfahren fiir die De-
materialisierung der Kunst in Chandler/Lippard 1968,
S. 31.
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Mobilitdt wird in der einzelnen fotografischen
Postkartenansicht auch als Motiv oder Symbol
vermittelt. Auffillig ist in diesem Zusam-
menhang die kiinstlerische Vorliebe fiir
Verkehrsmittel in Bewegung. Bei Buren domi-
nieren fahrende Autos die Bildszenen. So etwa
in der Postkarte, die eine Aktion in Paris doku-
mentiert. Dort hatte Buren am 22. September
1974 auf den Markisen rund um das Restaurant
Chez George den flinften Streifen von rechts
und den fiinften Streifen von links auf beiden
Markisen mit weiller Acrylfarbe tibermalt (siche
Abb. 52). Die unspektakuldre Fotografie des
Restaurants wird von markanten Markisen und
einem Auto fast verdeckt. Ganz dhnlich stehen
in den Bildpostkarten von Bas Jan Ader, Marcel
Broodthaers, Richard Long und Hamish Fulton
abgebildete Fortbewegungsmittel wie Schiffe,
Ziige und Fahrrader symbolisch fiir Mobilitét
(siche Abb. 53 bis 56).
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In anderer Weise verweisen Ephemera auf

eine mobile Praxis, indem sich die Postkar-
tenansichten als vom Kiinstler bereits wieder
verlassene ,.,Tatorte* inszenieren. 1969 realisierte
Buren eine Ausstellung bei Konrad Fischer, die
aus einer wilden Plakatierungsaktion an ver-
schiedenen Orten in der Diisseldorfer Innenstadt
bestand. Sie wurde unter dem Titel Position —
Proposition mit einer Postkarte angekiindigt, die
einzig die Adresse der Galerie und die Ausstel-
lungsdaten bekannt gab (siche Abb. 57). Erst eine
spéter erschienene zweite Postkarte, betitelt mit
Recapitulation. Daniel Biiren Position — Pro-
position bei Konrad Fischer gab riickblickend



Auskunft tiber Inhalt und Interventionsorte der
Ausstellung und lieferte zugleich den materiellen
Beleg fiir die Aktion (siche Abb. 58a—b)."* Die
Ansichtsseite tragt eine Schwarz-Weil3-Fotografie
des Grabbeplatzes in Diisseldorf — einer der auf
der Riickseite genannten Interventionsorte. Im
Hintergrund des Parkplatzes wechseln sich auf
Plakatflichen Burens Streifen mit Werbungen ab.

58a S. 210 58b S. 211

Dass wir auBer diesen Adressangaben nichts iiber
die Orte erfahren, ist aus mehreren Griinden be-
zeichnend. Erstens wird so die Handlung, die sich
dort ereignete, als eine ephemere behauptet. Die
Dokumentation kommt der Mitteilung gleich,
man habe die Aktion nun verpasst. Zweitens
wird die Bedeutung des Ortes auf seine geogra-
fischen Koordinaten beschrankt und als eine von
vielen Stationen des Kiinstlers ausgewiesen.' Die
Bildlektiire von Burens photo-souvenirs gleicht
einem Suchspiel, das durch sorgfiltig platzierte
Hinweise wie Autokennzeichen, Werbeplakate,
Stralennamen oder Bildunterschriften provoziert
wird (siche Abb. 60—62). So verrét die Fotografie
von Burens Plakatierung von 1969 in Bern den
spezifischen Ort durch zwei die Plakatflache rah-
mende Autokennzeichen sowie die noch lesbaren
Fragmente der liberklebten Werbeplakate (siche
ADbb. 59).15

13 Die Karte ist auf der Riickseite vollstdndig bedruckt
und weist anders als iibliche Bildpostkarten kein Ad-
ressfeld auf. Wann die Karte erschien, ob sie per Post
versandt oder in der Galerie aufgelegt wurde, ist nicht
bekannt.

14 Dies zeigt sich umso pragnanter an der Systematik der
in Katalogen nachgewiesenen Plakataktionen Burens.
Die photo-souvenirs in der reich bebilderten und von
Buren herausgegebenen Publikation Daniel Buren.
Erinnerungsphotos 1965—1988 sind chronologisch ge-
ordnet. Die Bildunterschriften beschrdanken sich auch
hier auf die Angabe der Orte. Mit dem Durchblittern
des Buches begibt man sich auf eine mentale Weltreise,
wobei der Blick zwischen Bild und Ortsbezeichnung
wechselt (siche Buren 1989).

15 Die Aktion fand gleichzeitig zur Ausstellung When At-
titudes Become Form statt. Buren, der nicht zur Teil-
nahme eingeladen war, veranstaltete diese als Protest
auf diesen Ausschluss zu deutende Plakatierungsaktion
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Eine Ortsspezifik, reduziert auf geografische
Koordinaten, ist geradezu symptomatisch fiir

die Praxis der Konzeptkunst.'® Anders als in der
Rezeption behauptet, steht hier nicht die kiinstle-
rische Auseinandersetzung mit den sozialen oder
politischen Bedingungen, die den jeweiligen geo-
grafischen Raum der Kunstproduktion prégen, im
Vordergrund.” Die Verortung der kiinstlerischen
Handlung innerhalb zeitlicher und geografischer
Koordinaten dient neben einer Authentifizie-
rung derselben vor allem der Darstellung einer
mobilen, beweglichen, flexiblen Kunstform, die
eine intensive Reisetitigkeit der Kiinstler/innen
impliziert.

unter dem Titel Exposition personelle sur les limites de
la liberté d artiste vis-a-vis de la societé. (Sieche Brauer/
Dander 2010, S. 298; Daled 2010, S. 339-340).

16  Auch bei Antins Postkartenserie /00 Boots dient die
Darstellung des Ortes, gegeben durch den Adressnach-
weis und die Fotografie, als Koordinate auf der Rei-
se der Kiinstlerin. Anders als bei Buren erlauben die
Fotografien selbst jedoch keine Riickschliisse auf die
Identitét des Ortes, sondern nur die Bildlegenden auf
den Riickseiten. Der Ortsbezug ist Bildkulisse fiir die
Inszenierung der Stiefel und verweist auf die Expedi-
tionen der Kiinstlerin. Als weitere Beispiele sind die
Postkarten von Long und Fulton zu nennen sowie die
bereits ausfiithrlich beschriebene Postkarte von Dibbets
aus Amsterdam (Abb. 31a-b, S. 160-161).

17  Siehe zum Beispiel Kwon 2002, S. 13-15; Hal Foster
spricht sogar von einem ,,ethnographical turn“ in den
frithen 1970er Jahren. Er behauptet, dass die Kiinstler/
innen in den spiten 1960er und der 1970er Jahre die
Rolle des Forschers oder Ethnografen einnehmen, um
soziale Zusammenhinge zu erfassen. Foster fiihrt die
neue Konstitution von Kiinstlerrolle und Kunstwerk auf
die Ablosung der Minimal Art durch Kunststromungen
wie Performance-, Konzeptkunst, Body Art und Kon-
textkunst zuriick. (Siehe Hal Foster, The Return of the
Real. The Avant-Garde at the End of the Century, Cam-
bridge, MA: MIT Press, 1996, S. 184-199).
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Nomadismus zwischen Freiheit und
mobilisierter Marktokonomie

Die in den Postkartenansichten visuell darge-
stellte Mobilitét ist auch ein zentrales Element
der handlungsbasierten Kunstformen. Burens
Affichages Sauvages sind wie Antins /00 Boots
und Jan Dibbets’ Aktion auf dem Amsterdamer
Balkon Formen anpassungsfihiger Markie-
rungen. Den epistemologischen Zusammenhang
zwischen Markierung, Marke und Marketing
aufnehmend, nehmen sie die Form mobiler Mar-
kenzeichen an. Ohne einen materiellen Trager
(z.B. ein Gemalde) zirkulieren sie viel unmittel-
barer als wiedererkennbare und mobile ,,Spur
und referieren direkt auf die kiinstlerische Hand-
lung. Obschon in einem raumlich-zeitlichen
Kontext angesiedelt, sind sie gerade an keine
ortliche Identitdt gebunden und konnen iiberall
stattfinden.'® Die Postkarten, mit denen die Ak-
tionen zuallererst présentiert und liberliefert
werden, unterstreichen die Befreiung von jeder
spezifisch geografischen Verortung und die Un-
abhangigkeit von zeitlichen und rdumlichen
Produktionsbedingungen. Das tiber den Postweg
vertriebene Werk zirkuliert mobil, dezentral
und global und kann nun {iberall dort rezipiert
werden, wo sich ein Briefkasten befindet.

Die kiinstlerische Praxis entsprach den
Bedingungen eines zunechmend international
ausgerichteten Ausstellungsbetriebs. Durch die
Entstehung der Kunstmessen Art Basel (1970)
und Art Cologne (1968) sowie die zunechmende
Bedeutung von GroBausstellungen durch die
einflussreiche Documenta 5 (1972, kuratiert von
Harald Szeemann) etablierte sich ab den 1960er
Jahren ein reger Handel und institutioneller Aus-
tausch zwischen Europa und den USA, der eine
intensivierte Reisetdtigkeit der Kiinstler/innen
nahelegte.”® Es erstaunt deshalb nicht, dass Buren
seine Plakatierungsaktionen fast ausschlie8lich
mit der Realisation institutioneller Ausstellungen
verband. Die Affichages Sauvages reprasentieren
das nomadische Leben, das bis heute so charak-
teristisch ist fiir die Praxis von zeitgenossischen

18 Als ,,Markierungen” bezeichnet auch Krauss ortsspe-
zifische Werke der spiten 1960er und 70er Jahre (sie-
he Krauss 1979, S. 41). Anders als bei Krauss, die den
Begriff sowohl fiir Smithsons Spiral Jetty als auch fiir
Longs Fotografien anwendet, suggeriert er hier eine
Néhe zur Marke, also zu einem Zeichen, das sich durch
seine Adaptabilitdt und Mobilitét auszeichnet.

19  Weil damals vor allem Flugreisen sehr teuer waren,
hing es tatséchlich vom Budget der Kunstinstitutionen
ab, ob die Kiinstler/innen selbst zu den Ausstellungen
kommen konnten. Wie an Antins /00 Boots gezeigt,
stellten Ephemera eine Moglichkeit dar, das Werk allei-
ne auf Reise zu schicken und so auch abseits der Kunst-
zentren dem Publikum relativ prisent zu sein.
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Ausstellungskiinstler/innen. Mobilitét ist heute
eine zentrale Bedingung fiir eine erfolgreiche
Kiinstlerkarriere, die maf3geblich darin besteht,
sich zwischen den Kunstzentren von Ausstellung
zu Ausstellung zu bewegen.?°

Dem so aktuellen wie vieldiskutierten Para-
digma des Nomadismus, der einer Lebensweise
entspricht, wie sie von der mobilisierten Markt-
okonomie gefordert wird, kam in den 1960er
und 70er Jahren allerdings eine ganz andere
Bedeutung zu. So brachten Deleuze und Gu-
attari — die prominentesten Vertreter dieser Idee
— mit dem Begriff eine postmoderne Denk-
figur hervor, die damals eine Alternative zu
zentralisierten Machtstrukturen und zu Prin-
zipien wie Représentation und Rationalitat
darstellte. Das nomadische Denken bewegt sich
in Deleuzes und Guattaris Modell des Rhi-
zoms, einem Netz ohne Hierarchien, Zentren
und Grenzen. Es besteht ausschlieBlich aus Li-
nien, die sich in einer Verkettung manifestieren,
die sich stindig verdndert und ausweitet. Der
Raum des Rhizoms ist offen, anti-représentativ
und anti-dialektisch. Der Nomade entspricht
dann einer Figur, die stets unterwegs ist und
den Weg zum Ziel macht.?! Deleuze und Gu-
attari fordern die Befreiung von ortsgebundenen
Identitdten und Machtstrukturen, die Verfliis-
sigung von Subjektivitdt, Identitdt und Raum.
Mit diesen Werten verbinden sie das Verspre-
chen auf liberalisierende Effekte in Bezug auf
den Verwaltungsapparat der Nachkriegszeit,
aber auch auf einen zentralisierten und nati-
onal orientierten industriellen Kapitalismus. In
diesem Zusammenhang sind auch die kiinstleri-
schen Versuche der Konzeptkunst zu lesen, neue
flexible Praktiken und geografische Kontexte
zu erschlieBen. Mit der Idee des Nomadismus
nahmen die Kiinstler/innen zentrale Aspekte der
Netzwerkmetapher vorweg, die heute die post-
fordistische Marktlogik pragt.>

Erst riickblickend driickt sich in den Post-
karten der friihen Konzeptkunst die Ambivalenz
zwischen Kritik und Erneuerung kapitalisti-
scher Verwertung aus. Aus den romantischen

20 Zum Nomadismus in der Kunst als Folge des globalen
Kapitalismus siche Kwon 1997, S. 101; Birgit Hachnel,
,.Vom Reisen, Wandern und Nomadisieren. Mobilitéts-
konzepte in der Kunst als Erfahrung der Welt®, in: Be-
low/Bismarck 2005, S. 88—105; Boris Groys, ,,Die Stadt
im Zeitalter ihrer touristischen Reproduzierbarkeit*, in:
Topologie der Kunst, Miinchen: Hanser, 2003, S. 194.

21 Siehe Deleuze/Guattari 1987. Die Idee des Nomadismus
formulierten die Autoren bereits in Anti-Odipus (siche
Deleuze/Guattari 2004 (1972)).

22 Siehe Castells 2005; Hardt/Negri 2003; Boltanski/Chia-
pello 2006, S. 188-204.



Ansichten zu schlielen, war das Bild der Noma-
denfigur des Kiinstlers damals aussschlie8lich
positiv konnotiert. Burens Motorradfahrer in
Position — Proposition vermitteln ein Gefiihl von
Freiheit, Jugendlichkeit, Unabhingigkeit und
urbaner Stadtromantik (Abb. 57a). Sie erinnern
an Abenteuerreisen und Filme der Nouvelle-
Vague wie Jean-Luc Godards Weekend (1967)
oder an John Cassavetes Shadows (1959). Burens
Streifenplakate priasentieren sich als Teil der
alltdglichen Stadtszenerie, die eine ebenso
zwanglose wie unmittelbare Begegnung mit
dem Kunstwerk verspricht. Auch die Post-
kartenansichten von Long, Fulton und Ader
reprasentieren, nicht zuletzt durch ihre Ndhe zur
Asthetik von Experimentalfilmen der Zeit, das
romantische Lebensgefiihl eines Abenteurers,
das sich hier jedoch jenseits der menschlichen
Zivilisation abspielt. So denkt man be1 Hamish
Fultons Einladungskarte fiir eine Ausstellung bei
Konrad Fischer im Jahr 1974 an die klassische
Marlboro-Werbung (siche Abb. 63), an Filme wie
Dennis Hoppers Easy Rider (1969) oder Sergio
Leones Once Upon a Time in the West (1968).
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Der Duft der Unabhéngigkeit ist dabei eng ver-
bunden mit der Reprisentation eines spezifisch
mannlich konnotierten Bildes des Reisenden,
der auf seinen Expeditionen die Schonheit und
Wildheit der Natur entdeckt. Es ist bezeichnend,
dass Eleanor Antin die einzige weibliche Ver-
treterin der frithen Konzeptkunst ist, die sich
die Postkarte so gezielt aneignete. Sie ironisiert
die Darstellung und raubt ihr das Lebensgefiihl,
indem sie den klassisch ménnlichen Abenteurer
durch Gummistiefel ersetzt (Abb. 3 und 11). /00
Boots offeriert damit eine kritische Lesart der
Selbstreprésentation ihrer ménnlichen Kollegen.

0l E,
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Diese nostalgischen Reisedarstellungen, deren
ménnliche Protagonisten nur um der Reise
willen zu reisen scheinen und keine beruflichen

oder sozialen Verpflichtungen kennen, kontras-
tieren geradezu das Bild des geschiftsreisenden
Kiinstlers. Mobilitdt hat hier etwas Schwérme-
risches, ist verstanden als poetische Begegnung
mit der (Alltags-)Welt oder der unberiihrten
Natur, die nur dem Zweck einer dsthetischen
Kontemplation folgt und deren Identifikati-
onsfigur der moderne mannliche Flaneur oder
Bohémien ist.

Die Romantik dieses
Lebensgefiihls steigert sich
durch die historische Dar-
stellung von Fortbewegungs-
mitteln wie Segelschiffen .
(Broodthaers, Ader), die ans 54 S 205
industrielle Zeitalter erinnern.

Ihre Bildésthetik orientiert sich an
den frithen massenproduzierten Post-
und GruBkarten des 19. Jahrhunderts
(Broodthaers und Gilbert & George,
siche Abb. 54, 64a—b und 65a-b). Als
Massenware etablierte sich die Post-
karte in der zweiten Hélfte des 19.
Jahrhunderts und erfuhr eine enorme [
Popularitét in der industrialisierten,  64a s.218
westlichen Welt. Sie kann

verstanden werden als Ant- : - can
wort auf das Bediirfnis nach

. . . A
industriell gefertigten Waren ol b Py
und speziell nach Farbfotogra- T b e g
fien, die wegen der erneuerten B AL o

Reproduktionstechniken nun  64b S.219
einer breiten Bevolkerung
zugénglich waren. Zudem be-
friedigte die Postkarte, als Teil
einer neuen Konsumkultur,
Mitteilungsbediirfnisse, die
durch die Verbreitung des
Tourismus aufgekommen
waren. Nach dem Zweiten
Weltkrieg sank die Nach-
frage nach Bildpostkarten
rapide. Zusehends wurde sie
von anderen Kommunikati-
onsmedien wie Telefon und
Telegramm abgelost. 4 65b S. 221

23 Meyer definiert diese kiinstlerische Selbstrepriasentati-
on als unkritischen ,,lyric nomadism*. In Abgrenzung
dazu verortet der ,,critical nomadism® das eigene Rei-
sen innerhalb historischer und institutioneller Rah-
menbedingungen. (James Meyer, ,,Nomades. Figures
of Travel in Contemporary Art“, in: Site-Specificity.
The Ethnographic Turn, hrsg. von Alex Coles, London:
Black Dog, 2000, S. 10-29).

24 Siehe Bjarne Rogan, ,,An Entangled Object. The Pic-
ture Postcard as Souvenir and Collectible, Exchange
and Ritual Communication®, in: Cultural Analysis, Bd.
4,2005,S.3,7.
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Die nostalgischen Darstellungen erfiillen die

der Bildpostkarte eingeschriebene Funktion des
Erinnerns. In der Rolle des Souvenirs vergegen-
wartigt die Postkarte die gewesene kiinstlerische
Handlung und versieht sie mit einem nostalgi-
schen Schleier. ,,The souvenir speaks to a context
of origin through a language of longing, for it

is an object arising out of the necessarily insa-
tiable demands of nostalgia.“* Nostalgie dient
weniger als eine historische Referenz denn als
Vermittlerin des medialen Bruchs zwischen der
nicht mehr verfiigbaren kiinstlerischen Interven-
tion vor Ort und ihrer historischen Uberlieferung
durch die Postkarte. Die ortsspezifische Hand-
lung wird als einzigartiges Ereignis vermittelt
und entsprechend von einem Gefiihl des Verlusts
und der Entfernung begleitet, wodurch eine un-
iiberwindbare Kluft zwischen dem (originalen)
Werk und seiner Uberlieferung suggeriert wird.
Wie die Reiseerlebnisse im Postkarten-Souvenir
sind auch die Erinnerungen an den nomadischen
Alltag der Konzeptkiinstler/innen hier aus-
schlieBlich positiv gefarbt.

Spuren des Kiinstlers

Die Postkartenbeispiele iiberliefern kiinstlerische
Interventionsformen in Gestalt nicht-materieller
,,Reiseerlebnisse. Aber an welche Erlebnisse
sollen wir uns mit Hilfe der Postkarten erinnern,
wenn nicht an Orte und deren Sehenswiirdig-
keiten, wenn nicht an ein objekthaftes Werk,

das sich dort befand? Der in der Fotografie ver-
mittelte Blick richtet sich auf die Prasenz des
mannlichen Kiinstlers, jener Nomadenfigur, von
der nur noch Spuren lesbar sind. Bas Jan Ader
folgen wir auf seiner Search of the Miraculous

und Hamish Fulton zu seinem Camping Place
for One Night by Lake Huaypo Peru 1974 (Abb.
53 und 63).%¢ Geradezu demonstrativ vermittelte

25  Stewart 2005 (1984), S. 153. Zum Souvenir als Mittel
zur Vergegenstindlichung von Sehnsiichten siehe S.
132-150. Siehe weiter Oscar Guayabero, The Souvenir
Effect: Travel Fetishes, Beyond the Clichés, Ausst.-Kat.
Barcelona, Disseny Hub, 16.7.-13.12.2009, Barcelona:
Disseny Hub, 2009, o. S.; Svetlana Boym, ,,Nostalgia
and Its Discontents®, in: The Hedgehog Review, Som-
mer 2007, S. 16.

26 Auch Dibbets’ Ankiindigung der Aktion auf dem Bal-
kon eines unbekannten Amsterdamer Hauses verweist
auf die physische Anwesenheit des Kiinstlers (Abb.
31b). Noch deutlicher wird dies bei einer handelsiibli-
chen Bildpostkarte aus Amsterdam, auf deren Bildseite
Dibbets mit einem blauen Klebepunkt seinen Stand-
ort markierte. Auf der Riickseite finden wir den Satz
»your address was written while I was standing at the
spot indicated on the overside.“ (Abb. 66a—b). Ahnlich
verfahrt Kawara bei der Spurenlegung in seiner Serie /
Got Up. Er belegt seine ortliche Priasenz mittels Absen-
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Gesten der kiinstlerischen Anwesenheit finden
sich auch bei Gilbert & Georges Postkarten
(Abb. 64a—b und 65a-b). Die Kiinstler haben
scheinbar unproduktives Prasentsein zu ihrem
Markenzeichen erhoben, das sie als Perfor-
mances und spéter in unterschiedlichen Medien
umsetzen.?’
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Die Figur des schopferdhnlichen Kiinstlers, die
in den Postkarten manchmal fast mystische Ziige
annimmt, verbindet sich hier mit dem immate-
riellen Arbeiter.?® Die inszenierte Spurenlegung
leistet einer Auratisierung des Kiinstlers Vor-
schub, der sich hier als immaterielle, geistige
Instanz prasentiert.”? Diese Autorenzentrierung
steht in enger Verbindung mit der nicht objektbe-
zogenen Werkproduktion. Der Kiinstler beweist
nicht mehr seine kiinstlerischen Kompetenzen

in Bezug auf das materielle Kunstwerk, son-
dern représentiert in den Postkarten sein Werk
iiber die eigene Person. Die biopolitischen Ten-
denzen einer Okonomie vorzeichnend, deren
Verwertungsprozesse auf alle Lebensbereiche
iibergreifen, setzten die Kiinstler als Darsteller

deradresse, Ansichtsbild, Bildlegende und Poststempel
sowie der auf jede Postkarte gestempelten Nachricht ,,I
Got Up At .. (Abb. 13a-b).

27 Die Praxis der Kiinstler Gilbert & George verweist
auf die Bedeutung der Produktion von Priasenz, einem
zentralen Merkmal der frithen Performancekunst. Wel-
che Aktualitit dieser Praxis heute zukommt, ldsst sich
beispielhaft an Abramovic¢s Performance The Artist is
Present veranschaulichen. Die Kiinstlerin zeigte die-
se Performance anldsslich ihrer groBen Retrospektive
2010 im Museum of Modern Art, New York. Sie be-
stand in einer téte-a-téte-Situation mit einem Tisch und
zwei Stiithlen auf einer Biithne, wobei sich je ein/e Besu-
cher/in der Kiinstlerin gegeniibersetzen konnte. Kaum
ein kiinstlerisches Werk hat in den letzten Jahren eine
vergleichbar starke Medienresonanz erhalten.

28  Zur Neukodierung von tradierten, mythisch kodierten
Vorstellungen von Kiinstlerschaft seit den 1960er Jah-
ren, siche Bismarck 2010.

29  Die Rolle des Spurensicherers wird in Giinter Metkens
Spurensicherung an Beispielen aus den 1970er Jahren
wie Christian Boltanski, Anne und Patrik Poirier oder
Jochen Gerz untersucht. (Siehe Giinter Metken, Spu-
rensicherung. Kunst als Anthropologie und Selbsterfor-
schung. Fiktive Wissenschaften in der heutigen Kunst,
Koln: Dumont, 1977, S. 15). Die kiinstlerische Stra-
tegie der Spurensuche beleuchtet Meier in Bezug auf
die Erinnerungsfunktion der durch die Kiinstler/innen
archivierten Gegensténde. (Sieche Cordula Meier, Kunst
und Geddchtnis. Zugdnge zur aktuellen Kunstrezeption
im Licht digitaler Speicher, Miinchen: Wilhelm Fink,
2002, S. 144-148).



ihrer Subjektivitét in den Postkarten die person-
lichen Reiseerlebnisse geradezu professionell in
Szene.*® Biopolitik ldsst sich als Ergebnis be-
stimmter Produktionsverhéltnisse verstehen, in
denen handlungs- und dienstleistungsbasierte
Arbeit zunehmend wichtiger wird. Dies hat zur
Folge, dass der Verwertungsprozess nicht mehr
auf bestimmte Produktionsformen beschrinkt
oder an vordefinierte Ort/Zeit-Koordinaten ge-
bunden ist, sondern potentiell jedes menschliche
Handeln betrifft. Biopolitik bezeichnet dann

die Kapitalisierung des Subjekts in all seinen
Lebenslagen, wobei eine Trennung zwischen
Arbeits- und Freizeit iiberwunden ist.’' Diese
Subjektzentrierung und die Uberschreitung von
produktiver und reproduktiver Arbeit finden ihre
Entsprechung in den Postkartenmotiven. Die
performativen Selbstdarstellungen der Kiinstler/
innen in Form von fotografischen Spuren sind
als Teil einer Produktionsform zu verstehen, die
kein kiinstlerisches Produkt, stattdessen aber die
Kiinstlerperson, benétigt.

Die besprochenen Beispiele transportieren
an Stelle eines dokumentierten Werks oder einer
kiinstlerischen Handlung immaterielle Werte
wie Sehnsiichte, nostalgische Stimmungen und
eben die blofle Prasenz des Kiinstlers, die dem
Ort zuallererst seinen Zauber verleiht.** Sie ver-
mitteln damit einen Vorgeschmack auf das, was
Andreas Reckwitz als Asthetisierung des Oko-
nomischen beschreibt, wobei nach Reckwitz ,,die
Zirkulation von Symbolen, sinnlichen Erfah-
rungen und Emotionen® zum Kerngeschéft des
Kapitalismus wird.** Anders als von Alberro
behauptet, ist die Autorenzentrierung in der
frithen Konzeptkunst nicht eine zwangslaufige
Folge (und notwendiges Ubel) der schlecht ver-
marktbaren, visuell wenig ansprechenden Werke
der frithen Konzeptkunst.** Vielmehr erkannten

30 Siehe Bismarck 2003, S. 81-83.

31 Siehe Hardt/Negri 2004, S. 127-134. Siehe dazu auch
die Ausfiihrungen zur Kiinstlerkritik in Boltanski/
Chiapello 2006, S. 213-259, Boltanski/Chiapello 2001,
S. 468-469.

32 Sinngemidl beschreibt Lippard im Vorwort zu ihrer
Ausstellungspublikation 557,087 die Praxis einiger
Konzeptkiinstler/innen als ,,metaphors for the degree
to which an individual exists in the world, the degree
to which he asserts himself, asserts his environment®.
(Lippard 1970, o. S.). Ganz dhnlich driickt sich der um-
fassende Zugriff auf die Kiinstlerperson in Szeemanns
Zitat zur damals ,,neuen” Kunst aus: ,,Noch nie wurde
die innere Haltung des Kiinstlers so direkt zum Werk.”
(Szeemann 1969, Vorwort, o. S.); siche dazu auch Reck-
witz 2012, S. 191.

33 Reckwitz 2012, S. 194; siche auch S. 189-197.

34 Alberro formuliert diese These in Bezug auf die Ver-
marktungsstrategien des Galeristen Siegelaub. Er be-
hauptet, dass die Bedeutung des offentlichen Images

umgekehrt die Kiinstler/innen die zentrale Be-
deutung der Promotion ihrer Person fiir eine
erfolgreiche berufliche Zukunft in einer zuneh-
mend affekt-, image- und markenorientierten
Okonomie, die das Werk in den Hintergrund
riickte. Sie werteten die Tatsache, dass Pro-
duktion und Mehrwertgenerierung immer und
iiberall stattfinden kann, als groBe personliche
Freiheit. Indem sie sich auf den Postkartenan-
sichten als romantische Abenteurer und moderne
Stadtnomaden in Szene setzten, nutzen sie die
personenzentrierte Imagebildung in affirma-
tiver Weise fiir die Promotion ihrer Kunst. Vor
allem aber wird die Flexibilisierung und Unab-
héngigkeit von der Ortgebundenheit des Ateliers
geradezu als Akt der kiinstlerischen Freiheit
inszeniert. Interessanterweise ist von der Am-
bivalenz dieser Freiheit, die eine biopolitische
Kapitalisierung aller Lebensformen, sowie den
Zwang zur permanenten Selbstoptimierung nach
sich zieht, in den kiinstlerischen Ephemera der
1960er Jahren (noch) nichts zu spiiren. Unklar
bleibt dabei, ob dies dem Werbeeffekt geschuldet
ist, denn die Selbstmodellierung ist stets positiv
konnotiert, oder der historischen Situation Ende
der 1960er Jahre, als eine Dezentralisierung von
Machtverhéltnissen durchweg positiv gewertet
wurde.

Die Reprisentation von kiinstlerischer Pri-
senz ist in den Postkartenansichten eng an das
Motiv und die visuelle Steuerung von Auf-
merksamkeit gebunden. Auffillig sind etwa in
Burens photo-souvenirs die scheinbar zufillig
aufgenommenen Passant/innen, deren Aufmerk-
samkeit von den Plakaten angezogen wird. Am
offensichtlichsten zeigt sich dies in der Foto-
grafie der Motorradfahrer, deren Blick sich, von
uns abgewendet, im Fahren auf Burens Plakate
zu richten scheint (Abb. 57). Es handelt sich
dabei bezeichnenderweise um jene Einladungs-
karte, die die Ausstellung bei Konrad Fischer
ankiindigte, jedoch die Interventionsorte ver-
schweigt. Die Motorradfahrer vermitteln uns als
Identifikationsfiguren im Bild die Art und Weise
der Aufmerksamkeit, die es braucht, um Burens
Streifenplakate im Stadtdschungel zu finden.
Auch bei Long gibt es solche Identifikationsfi-
guren, die den Rezipient/innen den Blick in die
Szenerie vorfiihren (Abb. 56 und 67).

des Kiinstlers in dem Mafie zugenommen habe, wie die
Kunst materiell ephemer geworden sei (siche Alberro
2003, S. 40-41).
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56 S. 207

Die Malerei kennt solche (sich typischerweise
im linken oder rechten Bildvordergrund be-
findenden) Figuren als Einstiegshilfe ins Bild
schon seit der Renaissance. In den fotografischen
Dokumentationen der frithen Konzeptkunst

geht es jedoch nicht blo um eine Lektiire-

hilfe, sondern um Augenzeugenschaft — also

um nachgewiesene Aufmerksamkeit — eines
nicht materialisierbaren Prozesses, der sich ge-
rade iiber den Blick manifestiert. Richard Long
versetzt uns gedanklich in die amerikanische
Wildnis, deren kiinstlerisches Potenzial nur der
einsame Abenteurer wahrnimmt, der uns diesen
Blick durch die Postkarte vermittelt. Und Burens
Postkarten fordern dazu auf, in den scheinbar
alltdglichen Stadtansichten ein kiinstlerisches
Moment zu entdecken: Wir sollen Orte iden-
tifizieren, Unterschiede in den Formationen
zwischen Autos und Plakaten (Abb. 51c—i) oder
Burens manchmal kaum sichtbare Markierungen
finden (Abb. 52a). Der Ort wird zuallererst iiber
den Blick entworfen und die Kunst wird zur
Frage der Wahrnehmung.*

S. 192 51d S. 193

Sle S. 194 51f S. 195

35 Schneemann erértert die aktuelle Tendenz in Ausstel-
lungsbetrieben, die Kunst auf die Frage nach ihrer Wir-
kung zu beschrianken. Buren zeichnet dieses Paradigma
in seinen Werken vor (siche Schneemann 2008, S. 84).
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51i 52a

Der okonomische Wert von Aufmerksamkeit

Burens Suchspiele im urbanen Raum ereignen
sich markanterweise fast immer im Kontext
offentlicher Werbeflachen, die sich durch eine
hohe Blickfrequenz auszeichnen (Abb. 58a, 59,
60, 62).% Dort, wo Werbung platziert ist, wird
Rezeption sichergestellt. Dafiir werden Wer-
beflachen ge- und verkauft. Buren sichert sich
durch diese Wahl die 6ffentliche Wahrnehmung
auch fiir seine eigenen Werke. Er kontextualisiert
seine Arbeit in einem 6konomisch definierten
Raum, in dem die hart umkédmpfte Aufmerksam-
keit die Wéahrung darstellt.

58a S. 210 58b S. 211

59 S.212 60 S. 213

36 Meist werden die Werbungen von Burens Plakaten for-
mal bekriftigt. Auf den Fotografien sind die Markie-
rungen nur selten als ikonoklastischer Akt lesbar. Eine
Ausnahme bildet die Aktion in Bern 1969 (Abb. 59).



Georg Franck hat dieses Phiinomen als Oko-
nomie der Aufmerksamkeit beschrieben. Er geht
davon aus, dass in der Informationsgesellschaft
nicht Information ein rares Gut ist, sondern dass
wir uns umgekehrt mit einer regelrechten In-
formationsflut konfrontiert sehen. Knapp sei
deshalb unsere Wahrnehmungsfiahigkeit. Und
sie werde immer knapper, weil ihre Verwen-
dungsmoglichkeiten stetig zunehmen. Je hoher
diese Flut ansteigt, desto notwendiger erscheint
es, mit dieser Ressource zu haushalten. In dieser
von Franck beschriebenen Entwicklung nimmt
Aufmerksamkeit immer mehr die Rolle an, die
bisher das Geld gespielt hat.’” Massenmedien,
Verlage und Werbung spielen in diesem allsei-
tigen Kampf um Aufmerksamkeit eine wichtige
Rolle fiir die Okonomisierung, indem sie deren
Produktion und Umverteilung iibernehmen.**
Buren nutzt mit Plakat und Postkarte Wer-
betrager, die an Medien gebunden sind, die
Botschaften transportieren und Aufmerksam-
keit absorbieren. Buren nimmt durch Platzierung
und Einsatz von Plakaten und Postkarten eine
,technische Reproduktion, Multiplikation und
Distribution von Reizmustern‘* vor, die die
Sichtbarkeit der an sich fliichtigen Présentation
im Stadtraum massiv verstiarkt. Wir haben es
nimlich mit einer dreifachen Uberlagerung von
Werbetragern zu tun. Buren wihlt Werbefli-
chen im offentlichen Raum, er platziert darauf
Plakate und er tiberliefert das Resultat dieser
Setzung durch die Bildpostkarte. Letztere ga-
rantiert durch das Festhalten der rdumlichen
Situation im fotografischen Bild zuallererst die
Sichtbarkeit der Intervention, die im stadtischen
Kontext leicht tibersehen wird.* Ausschlagge-

37 Siehe Franck 1998, S. 49-52; Siegfried J. Schmidt,
»Werte-Rohstoff. Aufmerksamkeit als Leitwdhrung®,
in: epd-medien, Nr. 84, 2000, S. 5-10.

38  Siehe Franck 2003, S. 11-30.
39 Ebd,S.2.

40 Koen Brams stellt, ausgehend von der Beobachtung,
dass Buren die fotografische Dokumentation seiner
Werke stark steuere und kontrolliere, die photo-souve-
nirs anderen, nicht autorisierten Aufnahmen gegeniiber.
Konkret vergleicht er Burens Fotografie einer Plakat-

bend ist fiir das Verstdndnis von Burens Werk
nicht allein die technische Komponente dieser
Verbreitung und Reizverstiarkung. Die Auf-
merksamkeit selbst wird zum zentralen Motiv
der Werke. Burens ,,seeing tools* lenken unsere
Wahrnehmung nicht, wie der Kiinstler behauptet,
auf den Kontext.*! Durch Motivwahl, Platzierung
und Dokumentationsform werden die Plakate
vielmehr Teil eines 6konomisierten Tauschs mit
Aufmerksamkeit, wodurch der Blick auf Burens
Werk selbst gefiihrt wird.

Wie bedeutsam das bei Buren so ge-
zielt eingesetzte Motiv der Wahrnehmung
fiir die gegenwirtige Okonomie ist, zeigt sich
an der exzessiven Messung von Einschalt-
quoten, Webnutzung, Blickkontaktfrequenz
und den Clicks in sozialen Medien.** Durch
die Wiederholung des immer gleichen Strei-
fenmusters entwickelte Buren aulerdem das
Motiv eines gut funktionierenden Corporate
Designs, das bald die Wiedererkennbarkeit
seiner Arbeiten gewihrleistete und das sich wi-
derstandslos in die 6konomische Logik der
Aufmerksamkeit einfiigt. Die Prinzipien der
Wiederholung, Uniformitit und Kontinuitét, die
Buren in der Absicht anwendet, die Form des
Werks auszuldschen,” werden zur Basis eines
Produktmarketings.*

installation, die der Kiinstler 1971 an der Auf3enfassa-
de der Galerie Wide White Space in Antwerpen reali-
sierte, mit den Videoaufzeichnungen von Jef Cornelis.
Wihrend Burens Fotografien die Plakate in menschen-
leerer Umgebung zeigen, herrscht in Cornelis® Film
erstaunliche Betriebsamkeit. Allerdings gehen alle im
fiinfminiitigen Film aufgezeichneten Passant/innen an
den Plakaten Burens vorbei, ohne diesen Beachtung
zu schenken. Einzig die kleine Tochter der Galeristin
ist zu sehen, wie sie mit ihrem Fingernagel ein Plakat
abzuldsen versucht. Sie wird daraufhin aus dem Bild
geschoben. (Siche Koen Brams, ,,Two Exhibition-Re-
lated Films by Jef Cornelis®, in: Tate Papers, 2009, Nr.
12, 1.10.2009, http:/www.tate.org.uk/research/publica-
tions/tate-papers/two-exhibition-related-films-jef-cor-
nelis).

41 Buren bezeichnet sein Streifenmotiv, das er auf Wén-
den, Zaunen, Fahnen, Fenstern, Fahrzeugen, Rolltrep-
pen, Fassaden, Bussen oder Segelbooten anbringt, seit
jeher als visuelles Instrument oder ,,seeing tool“. Dieses
»Werkzeug® soll den Blick anziehen, um ihn sodann
auf den Ort ihrer Anbringung zu lenken. Das Werk, so
Buren, wechsle dadurch den Status ,.eines sich selbst
geniigenden, kritischen Objekts zu dem eines hinter-
fragenden visuellen Werkzeugs® (Buren 1995 (1987),
S. 369). Die Beschreibung seiner Arbeit als Werkzeug
findet sich in fast jedem seiner Texte wiederholt. Siehe
dazu die Textsammlung in Buren 1995.

42 Mehr zur Rolle der Werbung siehe Franck 2003, S. 21—
22.

43 Buren meint, dass die Form, die sich iiber Systematik
oder Originalitdt definieren lasse, mit der Wiederho-
lung der immer gleichen Erscheinungsweise aufgeldst
werde. Siehe Buren 1995 (1969), S. 70-76.

44  Auf die zukunftsweisende Bedeutung der Mehrwert-
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Die vorgenommene Werkanalyse verweist
auf ein wesentliches Merkmal der kiinstlerischen
Praxis der Konzeptkunst: Die Sphéren von Pro-
duktion und Promotion lassen sich nicht langer
voneinander trennen. Diese Uberlagerung ist
eine geradezu symptomatische Folge der kapi-
talistischen Wende hin zum Postfordismus, mit
der sich die Wertbildungsprozesse von Werken
rdumlich und zeitlich verschoben haben. Heute
ist es auch in der Kunst, ungeachtet der materi-
ellen Form des Werks, kaum mehr mdglich, eine
klare rdumliche und zeitliche Grenze zwischen
Produktion und Vermarktung auszumachen.
Das Werk muss, ebenso wie ein Auto, heute be-
reits verkauft sein, bevor es hergestellt wird. Die
Wertbildung des Werks beginnt gewo6hnlich be-
reits vor seiner materiellen Produktion, ndmlich
bei der langfristigen Promotion und Imagepflege
eines Kiinstlers/einer Kiinstlerin (im Sinne einer
Marke) und der Konstruktion eines stringenten
Gesamtwerks.*

Arbeit miindet nicht langer in Waren,
sondern in Dienstleistung, Wissen oder Kommu-
nikation.* Franck beschreibt mit dem Phanomen
der Aufmerksamkeit konkrete Mechanismen der
Wertbildung solcher nicht-materieller Giiter. In
der Konzeptkunst vollzieht sich diese Wertbil-
dung durch die kiinstlerische Priasenz, wie sie
sich in den fotografischen Postkartenansichten
manifestiert. Dabei verhandeln die Werke keine
Fragen zur Beziehung zwischen Werk und
seiner spezifischen Umgebung, wie es die Idee
einer ortsspezifischen Kunst suggeriert. Ebenso
wenig werden darin institutionelle oder 6ko-
nomische Bedingungen der Kunstproduktion
sichtbar gemacht. Die in den Postkarten vorge-
nommene geografische Verortung dient vielmehr
als Koordinate fiir eine mobile und flexible
Produktionsform. Sie artikuliert sich ebenso
tiber die Reisetétigkeit der Kiinstler/innen wie
iiber die schwirmerische Darstellung eines no-
madischen Lebensstils. Die Inszenierung der
Kiinstlerperson und ihrer personlich gefarbten
Reiseerinnerung nehmen hierbei eine zentrale
Bedeutung an. Die kiinstlerische Handlung
bleibt nunmehr als nostalgische Spur im Bild, die
unsere Aufmerksamkeit auf das nicht ldnger ver-
fligbare Werk lenkt.

Die Idee des dematerialisierten Kunst-
werks, die die Postkarten so vermitteln, und die
gemeinhin als Verneinung eines traditionellen

generierung durch die Werbung hat bereits McLuhan
hingewiesen (McLuhan 2003 (1964), S. 241).

45  Siehe Lazzarato 1998b, S. 55.
46  Siehe Hardt/Negri 2003, S. 290.
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Objektbegriffs verstanden wird, wirkt heute er-
staunlich aktuell. Sie beschreibt nichts anderes
als eine Kunst, die durch eine damals neue in-
formationsbasierte Produktionsweise gepragt
ist und Elemente einer postfordistischen Oko-
nomie vorzeichnet. Weit mehr als ihre von Buren
zugewiesene Funktion als Dokumentationen,
ermdglichen diese photo-souvenirs in Post-
kartenform die Uberlagerung von Promotion
und Produktion, von personlicher und berufli-
cher Sphire, von flexibilisierten Lebens- und
Produktionsweisen und belegen die bis heute
ungebrochene 6konomische Bedeutung der Res-
source Aufmerksamkeit.

Historische Wertbildungsprozesse

Wie kein anderes Artefakt vereinen Ephemera
die Eigenschaften eines Wegwerfartikels mit
dem eines Sammlungsobjekts. Die gedruckten,
verdtfentlichten und mehrheitlich fiir Werbe-
zwecke verwendeten Druckwaren — heute auch
als Junk Mail bezeichnet — werden nicht zur
langfristigen Aufbewahrung produziert. Weil
ihnen durch die hohe Auflage keine Exklusivitét
als unikates kiinstlerisches Erzeugnis zukommt,
sind sie zundchst nichts anderes als gedruckte
Einwegprodukte. Entsprechend landen sie meist
im Abfall. Erst was diesem Schicksal entgeht,
wird zu Ephemera.?’ Dies hat zur Folge, dass
Einladungskarten, Magazin- und Zeitungsan-
zeigen eine viel unsicherere Zukunft hatten als
jene Videos, Skizzen, Fotomontagen oder textba-
sierten Werke der frithen Konzeptkunst, denen
meist schon im Entstehungszusammenhang der
Status des Unikats und damit Tauschwert zuge-
schrieben wurde.*

Interessanterweise haben Ephemera im
Laufe der letzten fiinfzig Jahre, gerade wegen
ihrer dem Kunstwerk untergeordneten Funktion
als Werkdokumentation, eine enorme Auf-
wertung erfahren. Es gibt heute neben einem

47 Diese Bedeutung von ,,Ephemera“ als Sammelobjekt
geht auf das 18. Jahrhundert zuriick (sieche Oxford Dic-
tionaries 2015).

48 Entsprechend der Ideologie um das dematerialisierte
Kunstobjekt wurde auch nicht multiplen Werken in den
spaten 1960er und 70er Jahren ein 6konomischer Wert
abgesprochen (siche Chandler/Lippard 1968). Dank ih-
ren objekthaften Qualitdten erwiesen sie sich jedoch
bald als duBerst markttauglich und wurden auf dem
reguldren Kunstmarkt zu beachtlichen Preisen verédu-
Bert. Uber die hohen Werkpreise fiir die Konzeptkunst
der 1960er und frithen 1970er Jahre berichtet Herman
Daled in einem Interview (siche Moseley 2001, S. 488).
Auch Lippard weist in ihrem Vorwort zur Neuauflage
von Six Years. The Dematerialisation of the Art Object
from 1966—1972 auf dieses utopische Versprechen hin
(siehe Lippard 1997 (1973), S. 263-264).



eigenen Markt und einer Reihe von auf Ephe-
mera basierenden Kiinstlermonografien vor
allem ein grofles institutionelles Interesse an der
historischen Rekonstruktion der frithen Kon-
zeptkunst, in der Ephemera eine Schliisselrolle
zugewiesen wird. Wie sind im Laufe dieser Zeit
aus billiger Printwerbung Sammlungsobjekte
geworden? Wie ldsst sich dieser Wertbildungs-
prozess beschreiben und erkldaren? Und welche
Bedeutung kommt Ephemera der frithen Kon-
zeptkunst heute fiir die Geschichtsschreibung der
Konzeptkunst zu?

Am Beispiel zweier Sammlungen, von Jean-
Noél Herlin und von Nicole und Herman Daled,
lassen sich die historischen Wertbildungspro-
zesse und die sich wandelnde Bedeutung von
Ephemera beispielhaft aufzeigen: Jean-Noél
Herlin sichert seit den 1960er Jahren in seinem
Archiv Einladungskarten, die ihm als Infor-
mationstrager und Speichermedien fiir die
Selbstdarstellungsformen der Kiinstler/innen
dienen. Gleichzeitig, aber mit ganz anderen Ab-
sichten, begannen auch Nicole und Herman
Daled, Ephemera zu sammeln. Fiir sie dienten
die Dokumente als Belege einer gezielten Karri-
ereforderung in der Konzeptkunst. Der Vergleich
der Sammlungen macht die unterschiedli-
chen Funktionen sichtbar, in denen Ephemera
als materielle Belege fiir eine in den letzten
Jahrzehnten sich formierende Informationsge-
sellschaft auftreten. Deutlich wird im Vergleich
aber auch die soziale Dynamik von Ephemera.
Die unterschiedlichen Sammlungszusammen-
hinge, die Orts- und Besitzwechsel, bestimmen
die Zukunft und Bedeutungszuschreibung dieser
Werke. Sie beeinflussen den ,,biografischen™
Verlauf einer Einladungskarte oder Anzeige und
dartiber hinaus die Rolle, die Ephemera in der
heutigen Narration der frithen Konzeptkunst
spielen.

Jean-Noél Herlin Archives: Infomanie

Jean-Noél Herlin zog 1965 von Frankreich nach
New York, wo er bis heute lebt. 1970 eroffnete
er seine antiquarische Buchhandlung im Stadt-
teil SoHo. In der lokalen Kunstszene machte er
sich bald einen Namen, weil er sich als einziger
Buchhéandler der Stadt auf den An- und Ver-
kauf von Kiinstlerbiichern, Primérquellen und
dokumentarischen Publikationen der bildenden
und darstellenden Kiinste des 20. Jahrhunderts
spezialisierte.*’ 1973 bot ihm ein pensionierter

49  Siehe Herlin 2010, o. S.

Mitarbeiter des New Yorker Museum of Mo-
dern Art, dessen private Bibliothek Herlin
ankaufte, eine Kiste mit alten Einladungskarten
an. Obschon er ihrem Inhalt keinen Wieder-
verkaufswert zumal3, nahm Herlin diese Kiste
an sich. Sie legte den Grundstein fiir eine der
umfangreichsten Ephemera-Sammlungen des
20. Jahrhunderts, die seit 1973 kontinuierlich
wichst.*

Herlins Sammlung beinhaltete zunichst vor
allem Ausstellungseinladungen und Poster und
beherbergt heute auch diinne Ausstellungska-
taloge, Preislisten, Zeitschriften, Pressespiegel,
Artikel, Fotografien, Dias und Ektachrome, Post-
karten, Stickers etc. Heute zahlt sie tiber 300 000
Dokumente und hat neben threm Fokus auf die
friihe Konzeptkunst zum Ziel, internationale
bildende und darstellende Kunst seit der Mitte
des 20. Jahrhunderts zu dokumentieren.’! Durch
seine Beschiftigung als Dokumentarist, Buch-
hiandler und Gutachter von Nachldssen und als
aktives Mitglied der New Yorker Kunstszene hat
Herlin wie kaum ein anderer die Bedeutungs-
verschiebung von Ephemera mitverfolgt und
begleitet.

In seinem Unternehmen dufBert sich ein
frithes 6konomisches Interesse an Ephemera als
Sammelobjekte, das allerdings in der Kunst- und
Buchhéndlerszene lange Zeit auf Unverstindnis
stief}. Dies vor allem deshalb, weil Herlin fiir
Neuzuginge bis heute reguldr einen symboli-
schen Preis von 60 USD pro Plastiktiite zahlt.
Damit beugt er nach eigener Aussage der Ge-
fahr nachtrédglich erhobener Besitzanspriiche
vor. Diese Praxis etablierte er bereits in den
1970er Jahren, als seine Kund/innen — fast aus-
schlieBlich Kiinstler/innen — damit begannen,

50 Herlins zdhlt neben jener Egidio Marzonas und der
des verstorbenen Steven Leibers zur umfangreichsten
Ephemera-Sammlung. Siehe die Sammlungskataloge
Leiber/Alden 2001 und Marzona 2005.

51 Das Archiv ist in (folgende) vier Kategorien eingeteilt:
Dokumente von individuellen Kiinstler/innen, Perfor-
mer/innen und Gruppen; Dokumente von betitelten
Gruppenanlédssen; Dokumente von Gruppenanldssen
oder mehrteiligen Veranstaltungen ohne Titel sowie
Material von Organisationen; Magazine und Zeitschrif-
ten. Innerhalb des Autor/innenkatalogs verzeichnen
die einzelnen chronologisch geordneten Dokumente
beliebige liber Ephemera publizierte Aktivitdten eines
Kiinstlers oder einer Kiinstlerin. Dies hat zur Folge,
dass sich innerhalb eines Kiinstler/innen-Files Gattun-
gen wie Malerei, Tanz, Film und Performance vermi-
schen. Das Archiv bedient so eine Lesart des kiinst-
lerischen Werks, in dem unterschiedliche Akteure der
Kunstwelt, Orte, Ereignisse und Werke vernetzt sind.
Siehe Herlins veroffentlichter Teilindex, in dem 55 Pro-
zent aller Dokumente des Archivs aufgelistet sind (Her-
lin 2005); ABP Herlin 2013.
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angesammelte ,,Junk Mails* aus der privaten
Post in Herlins Buchladen zu bringen oder sie
gegen antiquarische Biicher einzutauschen.

Im Laufe der Zeit beschrénkten sich Herlins
Ankéufe auf drei konstante Hauptquellen, die
bis heute den Sammlungsbestand bestimmen:
Die Kuratorin und Kunstkritikerin Kim Levin,
der 2012 verstorbene Mail-Art-Kiinstler John
Evans und Lawrence Weiner belieferten Herlin
mit allem, was ihnen die Post an Werbemateria-
lien aus dem Kunstbetrieb nach Hause brachte.
Sie deckten beziehungsweise decken durch ihre
unterschiedlichen Positionen und Funktionen im
Kunstbetrieb eine gro3e thematische und geo-
grafische Bandbreite westlicher Kunstproduktion
der Zeit ab. Weiner zihlt bis heute zu den inter-
national erfolgreichsten Griindungsvétern der
frithen Konzeptkunst. Kim Levin, langjéhrige
Journalistin von The Village Voice und ehema-
lige Présidentin der International Association of
Art Critics, kuratierte Ausstellungen in mehreren
Kontinenten. Sie ist fiir Herlin unter anderem
wegen der internationalen Absender/innen ihrer
Post interessant. Dagegen vertritt John Evans als
Mail-Art-Kiinstler fiir Herlin den Bereich 6ffent-
lich marginalisierter Kunstproduktionen. Weil
Herlin die Menge an Dokumenten nicht mehr be-
waltigen konnte, haben sich die Neuzuginge zur
Sammlung heute auf die Zusendungen von Kim
Levin beschriankt.”

Das Sammlungskonzept macht die soziale
Selektion sichtbar, die fiir die Distribution von
Ephemera so zentral ist, und die damit ver-
bundene Unmoglichkeit eines demokratischen
Aufnahmeverfahrens von Dokumenten. Nur ein
ausgewahltes, liber gewisses kulturelles Kapital
verfiigendes Publikum wird {iberhaupt mit Ein-
ladungskarten und einschlidgigen Zeitschriften
beliefert. Die Adressat/innen, die sich im Umfeld
der Szene bewegten und um den kiinstlerischen
Wert der Sendungen wussten, nahmen so den
impliziten Auftrag zur Werksicherung wahr.

Den kommerziellen Aspekt des Sammelns
verbindet der Buchhéndler mit einer histori-
schen Verpflichtung. Auf der Bezeichnung
»Archiv* bestehend, grenzt er sein Projekt von
dem einer Sammlung ab, weil fiir ihn inhalt-
liche Autnahmekriterien nicht ausschlaggebend
sind. Aufgenommen wird seit 1973 alles, was
in Herlins Hénde gelangt. Ausschlaggebend
sind einzig drei formale Aufnahmekriterien:

52 Wie Herlin mir erzéhlte, kaufe er nur selten Einzelstii-
cke an. Auch erwarb er, anders als Marzona und Leiber,
nur selten ganze Archive und Nachlésse, in denen er
interessantes Material vermutete (ABP Herlin 2013).

53 Siehe ebd.
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dokumentarisches Druckmaterial, Flachheit und
Erschwinglichkeit.** Herlins Projekt ldsst sich als
Primédrquellensammlung zusammenfassen, das
als quasi-biirokratisches Generalunternehmen
alle publizierten, die kiinstlerische Produktion
begleitenden Informationen fiir die Zukunft si-
chert. Das einschlieBende, panoramatische und
nicht-hierarchische Sammlungsverfahren dient
dem Ziel, einen Speicherort und ein Memorial
fiir den kreativen AusstoB jener Zeit zu schaffen.
Der ,,Abfallsammler der Kunstwelt®, wie er sich
gerne bezeichnet, versteht sich in der Rolle des
Historikers und Zeitzeugen.*

Die von Herlin wiederholt betonte Utopie
und Marginalitét seines Projekts muss allerdings
relativiert werden, wenn man berticksichtigt,
wie sehr der Topos der Informationssammlung
sowohl Werkproduktion als auch Vermittlung
und Diskurs der frithen Konzeptkunst durch-
zieht. Gleichzeitig produzierten Kiinstler/innen
ausufernde Informations-Archive mit denselben
egalitiren Aufnahmeverfahren von hand-
lungsbezogenem ,,Junk®. Andy Warhols 7ime
Capsules entstand zwischen 1974 und 1987. Der
Kiinstler fiillte 610 Pappschachteln mit allem,
was sich tagtdglich ansammelte und wofiir er
keine weitere Verwendung hatte: Zettel, Biicher,
Zeitungen, Fotos, Broschiiren, Quittungen, Ka-
taloge, Tonbander, Filme, Postkarten, Tiiten,
Hiite, Schuhe, Unterhosen, Kinderbiicher, Briefe,
Einladungskarten, Plakate, Plattencover und Zei-
tungsausschnitte. Ahnlich verfuhr auch Adrian
Piper mit Context #8. Das Werk besteht aus drei
dicken Ordnern, gefiillt mit Flugbléttern und
Einladungskarten, die sie 1970 ithrem Konzept
entsprechend sammelte: ,,Context #8: Written
Information voluntarily supplied to me during
the period of April 30 to May 30, 1970.” Neben
solchen kiinstlerischen Archivverfahren zahlt
die frithe Konzeptkunst viele Werkbeispiele, die
in der schlichten Aufzeichnung handlungsbezo-
gener Information bestehen. Stellvertretend sei
hier noch einmal auf Stanley Brouwns Steps,

On Kawaras I Got Up und Dan Grahams March
31, 1966 verwiesen (siche Abb. 13a—b und 49).
Kiinstlerische Handlungen werden hier mit Hilfe
von Sprache, Zahlen, Grafen oder Tabellen do-
kumentiert und quantifiziert.

54  Siehe Herlin 2010, o. S.

55 Die sich selbst zugewiesene Verantwortung als anti-
quarischer Buchhdndler wahrnehmend, will Herlin
kulturelle Erinnerung tiberliefern und dadurch eine Ver-
bindung zwischen Produzent/in und Konsument/in her-
stellen (siche ABP Herlin 2013 und Herlin 2010, o. S.).
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Selbstdokumentationen der ,,Me Generation“

Die obsessive Beschreibung, Darstellung und
Mitteilung von Handlungen, die die Werke der
frithen Konzeptkunst charakterisieren, wird
in der Rezeption gemeinhin als selbstreflexive
Praxis verstanden oder mit dem Versuch erklért,
eine alltédgliche Handlung als kiinstlerischen
Akt zu deklarieren und dadurch die traditionelle
Definition von Kunst zu sprengen. Nicht da-
rauf hingewiesen wurde bisher, dass sich diese
Selbstvermessungen der Konzeptkunst durch
ein hohes Mal} an Selbstdarstellung auszeichnet.
Dies ist umso iiberraschender, als in den USA
der Begriff ,,Me Decade* als Synonym fiir das
narzisstische Selbstverstdndnis der Generation
der 1970er Jahre duf3erst populdr war. Gepragt
wurde er durch Christopher Laschs Bestseller
The Culture of Narcissism: American Life in an
Age of Diminishing Expectations von 1978 und
den einflussreichen Artikel The ,Me‘ Decade
and the Third Great Awakening von Tom Wolfe,
der 1976 im New York Magazine erschien.*®
Beide Autoren beschreiben eine im Gegensatz
zur politisierten Generation der 1960er Jahre
ausgeprigte Tendenz zu Individualismus, Selbst-
verwirklichung und Karrierismus, die sie mit der
neuen Konsumkultur der Nachkriegsgeneration
erklaren.”’

Dieselben Zuschreibungen haben jlingst
im Zusammenhang mit Diskussionen um die
,Facebook Generation* wieder an Bedeutung
gewonnen. Die Neigung zu einem ausgepragten
Narzissmus wird heute dem sozialen Verhalten

56  Siehe Lasch 1978; Tom Wolfe, ,,The ,Me‘ Decade and
the Third Great Awakening®, in: New York Magazine,
23.8.1976, http://nymag.com/news/features/45938/.

57  Als symptomatisch fiir die ,,Me Generation wird unter
anderem die zunehmende Popularitdt von Psychothera-
pien, Selbsthilfegruppen, New Age, Yoga oder Jogging
genannt (siche Wolfe 1976, wie Anm. 56).

jener zwischen 1990 und 2000 Geborenen at-
testiert. Man fiihrt diesen Trend vor allem auf
die Dominanz von Online- und sozialen Medien
zuriick, die zu einer exzessiven Selbstdarstel-
lung ihrer Benutzer/innen gefiihrt haben.*® Nicht
nur die Reden der 1970er Jahre wiederholen sich
heute in so dhnlicher Weise, auch Teile des heu-
tigen Medien- und Selbstverstindnisses finden
sich bereits damals vorgezeichnet.”® So schreibt
Joel Stein in seinem 2013 erschienenen Artikel
Millenials: The Me Me Me Generation:

»Millenials have come of age in the era of
quantified self, recording their daily steps on
FitBit, their whereabouts every hour every
day on PlaceMe and their genetic data on 23
and Me. They have less civic engagement
and lower political participation than any
previous group.

Der kiinstlerische Einsatz von Ephemera gleicht
der heutigen Selbstdarstellung in onlinebasierten
sozialen Netzwerke darin, dass alltégliches
Handeln dokumentiert und publiziert wird und
dass thm damit ein sozialer und 6konomischer
Wert zugesprochen wird. Von den heutigen Pos-
tings in sozialen Medien wie Facebook oder
Instagram unterscheiden sich Ephemera zwar
hinsichtlich der Funktionsweisen der zugrunde
liegenden Technologien, jedoch nur unwesent-
lich in ihrer Verwendungsweise. Ahnlich wie
Postings heute boten die Drucksachen damals
die Moglichkeit, eine Form der Kommunikation
zu pflegen, die wesentlich darin bestand, tiber
raumliche Distanzen hinweg von eigenen Hand-
lungen zu berichten. Wenn Kiinstler/innen wie
Daniel Buren, Adrian Piper oder Jan Dibbets die
Ankiindigungen einer kiinstlerische Aktion mit
Hilfe von Sprache und Fotografie blof3 andeu-
teten oder verschliisselten, verwendeten sie die
fiir Facebook-Mitteilungen typische Rhethorik,

58  Stein 2013, o. S. Weitere Beispiele der zahlreichen zu
diesem Thema erschienenen Texte sind Jean M. Twenge,
Generation Me. Why Today's Young Americans Are
More Confident, Assertive, Entitled and More Miserab-
le than Ever Before, New York: Free Press, 2006, und
Jirgen Kaube, ,,Generation Facebook?“, in: Frankfur-
ter Allgemeine, 20.8.2011, http://www.faz.net/aktuell/
feuilleton/jugend-und-soziale-netzwerke-generati-
on-facebook-11105566.html.

59  Bereits Lasch erkldrte die Selbsterhohung der durch-
schnittlichen US-amerikanischen Mittelklasse mit der
technologischen Entwicklung: ,,The media give sub-
stance to, and thus intensify, narcissistic dreams of
fame and glory, encourage common people to identi-
fy themselves with the stars and to hate the ,herd‘, and
make it more and more difficult for them to accept the
banality of everyday existence.” (Lasch 1978, S. 21).

60  Stein 2013, o. S.
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die sich an der Grenze zwischen Faktizitit und
Fiktion, 6ffentlicher und privater Sphire bewegt.

Das Informationsparadigma in der friihen
Konzeptkunst wird historisch von Diskursen
iiber die Informations- und Wissensgesell-
schaft begleitet. Sie beginnen sich bereits in
den 1960er Jahren in den USA abzuzeichnen
und entstammen dem damaligen sozialwissen-
schaftlichen Vokabular. Autoren wie Peter F.
Drucker, Robert E. Lane oder Daniel Bell prog-
nostizierten, dass die technologische Revolution
in den 1970er Jahren zu einem grundlegenden
Wandel in der Produktion und zu einer Informa-
tionalisierung der Gesellschaft fiihren wiirde.
Sie stellten die Frage danach, wer die Macht
haben wiirde, diese neuen, iiberaus wertvollen
Informationsfliisse, diese Mengen an Daten und
damit auch an Wissen, zu kontrollieren.®’ Nicht
Bestandteil der damaligen Diskurse waren die
Konsequenzen, die sich daraus fiir die Subjekt-
konstitution ergeben konnten. Als Folge bildete
sich ein ,,unternehmerisches Selbst* heraus,
das sich selber permanent vermarkten und opti-
mieren muss.®

Die gezielte kiinstlerische Selbstdarstel-
lung und das Sendungsbewusstsein, die sich
in Ephemera der frithen Konzeptkunst zeigen,
lassen sich als Ausdruck einer fortschreitenden
Tendenz zur Selbstoptimierung und Selbst-
okonomisierung deuten.® Die Produktion von
Ephemera ermdglichte es, ein biografisches
Aktionsfeld zu entwerfen. Das dazu beno-
tigte Selbstunternehmertum folgt dabei nicht
fixen Personlichkeitsmerkmalen oder einem
sozialen Status, sondern der Vorstellung eines
fluiden Subjekts, das sich in immer neuen Zu-
sammenhéngen, sozialen Interaktionen und

61 Sie orientierten sich an den Schriften des Okonomen
Fritz Machlup, der in den frithen 1960er Jahren Daten
tiber die Zunahme nicht-materieller Produktion von
Information und Wissen prisentierte. Auch er glaubte,
dass die Investitionen in Bildung, Forschung und wis-
sensproduzierende Tétigkeiten weiter zunehmen und
Wissen okonomisch an Bedeutung gewinnen wiirde.
(Siehe Bell 1973, S. 174-187; Armand Mattelart, Kleine
Geschichte der Informationsgesellschaft, Berlin: Avi-
nus, 2003, S. 71-90).

62 Die Folgen, die sich aus dieser damals prognostizier-
ten Gewichtung des Kapitals Wissen fiir die Subjekt-
konstitution ergeben, sind erst mit und in Anschluss an
Foucaults Vorlesungen zur Geschichte der Governmen-
talitét theoretisiert worden. (Siehe Michel Foucault und
Michel Sennelart, Die Geburt der Biopolitik. Geschich-
te der Gouvernementalitdt II. Vorlesung am Collége
de France 1978—1979, Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2006). Brockling fithrt den Terminus ,,unternehmeri-
sches Selbst ein, um die normativen Anforderungen
neoliberaler Okonomien an ein Subjekt zu beschrieben
(Brockling 2007, S. 16).

63  Siehe Bismarck 2003, S. 82; Lazzarato 1998a, S. 41-42.
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Akteurnetzwerken konstituiert und einer Oko-
nomie der Aufmerksamkeit folgt.** Ephemera
boten sich aufgrund ihrer mobilen, flexiblen und
kostengiinstigen Verwendung fiir diese Zielset-
zung in idealer Weise an. Sie lieBen sich analog
zu Online-Postings als unpersonliche Mittei-
lungsformen und Werbetriger an ein grofleres
Publikum richten, indem sie eine Aktion oder
Ausstellung ankiindigten oder dokumentierten.
Je nach Art der Mitteilung konnten sie die Emp-
fanger/innen zu Kommentaren und Reaktionen
auffordern.®

Wenn wir Ephemera der frithen Konzept-
kunst versuchsweise als ,,Postings* beschreiben,
dann lieferte Herlin eine ,,Software®, die dieses
handlungs- und gegenwartsbezogene Selbst-
verstidndnis seiner Kiinstler/innen-Generation
abbildet und speichert. Mit seiner Sammlung
an Priméarquellen erstellt er individuelle Pro-
jektportfolios, die aus einer Vielzahl vernetzter
Kontakte und Projekte bestehen und von einem
— aus heutiger Sicht — hochst professionellen
Selbstmanagement zeugen. Herlin legte auf diese
Weise in den 1970er Jahren die ersten ,,Face-
book-Profile” fiir die Kiinstler/innen an.*® In
Herlins totalitirem Anspruch einer moglichst
egalitiren, ausufernden, scheinbar wahllosen
und nach Vernetzung strebenden Sammlung
handlungsbezogener Daten zeichnet sich die
heutige Archivlogik des World Wide Web ab.%’
Wie das Internet speichert Herlins Archiv Do-
kumente, die bereits von anderen publiziert
und aufbewahrt wurden. In Anlehnung an die
Funktionsweisen moderner Datenverarbei-
tungstechnologien versteht er das Sammeln und
Bereitstellen dieser Sammlungen als einen quasi
mechanisch-biirokratischen Prozess, mit dem

64  Siehe dazu Franck 1998.

65 Dieselben Postkarten dienten etwa Daniel Buren oder
Carl Andre auch als Geschiftskorrespondenz. Sie ver-
wandelten das Postnetz in einen ,,Chatroom®, indem
sie eine bereits fiir einen friiheren Anlass produzierte
Postkarte fiir die Ubermittlung einer personlichen Bot-
schaft verwendeten. Mit dieser Wiederverwendung von
Ephemera unterstiitzen sie gleichzeitig die Uberliefe-
rung und Authentifizierung ihres Kunstwerks.

66 Siehe Brockling 2007, S. 279. Entsprechend oft wird
Herlins Archiv heute (vor allem) von Kiinstler/innen
konsultiert, insbesondere um biografische Angaben zu
verifizieren, aber auch um kiinstlerische Aktionen his-
torisch nachzuweisen (siche ABP Herlin 2013).

67  Stellvertretend fiir die in den letzten Jahren intensiv ge-
fiihrten Diskussionen um die Uberwachungstendenzen
und die totalitdren Strukturen des Internets als ,tota-
les Archiv siehe Claudius Seidl, ,,Zehn Jahre Face-
book. Das totale Wissen®, in: Frankfurter Aligemeine,
4.2.2014, http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/medien/
zehn-jahre-facebook-das-totale-wissen-12780530.html.



alle Handlungen an ein und demselben Ort ge-
sichert werden.®®

Herman & Nicole Daled Collection:
Kiinstlerforderung

Wenn man Herlin als Archivar und Dokumen-
tator der kiinstlerischen Selbstdarstellungsformen
beschreibt, so nimmt das in den 1960er und 70er
Jahren in Briissel lebende Sammlerpaar Herman
und Nicole Daled vielmehr die Rolle von Mé-
zenen ein. Thre 6konomische Wertschétzung

der Konzeptkunst duflerte sich in viel direkterer
Weise, ndmlich als Projekt- und Kiinstlerfor-
derung, die sich nachhaltig auf die historische
Wertbildung von Ephemera ausgewirkt hat.

Die Sammlung des Radiologen und der
Juristin, die ausschlieBlich Werke der frithen
Konzeptkunst enthélt, entstand zwischen 1966
und 1978. Neben den zur Sammlung gehdrenden
Werken legten Daleds auch ein umfassendes
Archiv an, das die kiinstlerischen Aktivitdten do-
kumentiert. Die darin enthaltenen Ephemera sind
alle mit der Postanschrift und oft auch mit per-
sonlichen Mitteilungen an Nicole und Herman
Daled versehen. Anders als bei Herlin werden
hier Ephemera zu personalisierten Objekten,
die ihrer urspriinglichen Form als Werbemittel
enthoben sind.® Die Dokumente erziahlen vom
intensiven Kontakt, den Nicole und Herman
Daled mit den Kiinstler/innen pflegten, und ver-
weisen darauf, dass ihre Wertschétzung fiir die
Kunst eng an ein personliches Verhéltnis zu den
Kiinstler/innen gekniipft war.”

68 Herlin verfolgte damit auch das Ziel, jene Informati-
onen zu sichern, die normalerweise von bibliografi-
schen Verzeichnissen ausgeschlossen sind. Bis heute
beschriankt sich das Curriculum Vitae der Kiinstler/
innen iblicherweise auf die Auflistung der Eckdaten
von Ausstellungen und Publikationen. Als Vorbild fiir
sein Archiv und Gegenmodell nennt Herlin den Aus-
stellungskatalog Happening & Fluxus des Kdlnischen
Kunstvereins, 1970. Die chronologische Bibliografie
enthdlt dort auch Beschreibungen der in Zusammen-
hang mit einem Anlass entstandenen Druckwaren wie
Partituren, Poster, Einladungen, Programmhefte oder
Kritiken. (Siehe Hanns Sohm und Harald Szeemann,
Happening & Fluxus. Materialien, Ausst.-Kat. Koln,
Koélnischer Kunstverein, 6.11.1970-6.1.1971, Koln:
Kolnischer Kunstverein, 1970).

69  Kopytoff beschreibt, wie Objekte im Laufe ihrer ,,Le-
bensdauer mehrfachen Statusverschiebungen zwi-
schen Ware und singularisiertem Objekt unterworfen
seien (Kopytoff 1986, S. 73-77).

70 Die frithe Sammeltdtigkeit von Herman und Nicole
Daled wird in der Einleitung zum Katalog der gro-
Ben Uberblicksschau ihrer Sammlung so beschrieben:
L heir attitude was decisively influenced by their perso-
nal contact with the artists, whose personalities attrac-
ted them to their work. [...] it wasn’t until they had come
into contact with the innovative ideas of the artists of

Ebenso zentral wie der Ankauf von Werken
war es fiir das Sammlerpaar, aktiver Teil der
kiinstlerischen Stromung zu sein und mit exklu-
siven Informationen versorgt zu werden. Nicole
und Herman Daled tauschten im Wesentlichen
Geld gegen Wissen und soziale Teilhabe. Sie
investierten gezielt in einzelne Kiinstlerkarri-
eren, namentlich die von Marcel Broodthaers,
Daniel Buren und Niele Toroni, indem sie die
Realisierung unterschiedlicher Projekte unter-
stiitzten und nicht selten darin mitwirkten. 1968
finanzierten sie Daniel Burens illegale Plakat-
aktionen, die der Kiinstler als Antwort auf die
Berner Ausstellung When Attitude Becomes
Form realisierte, zu der er nicht eingeladen war
(Abb. 59). Ein Jahr spéter trafen Nicole und
Herman Daled mit Buren die Vereinbarung,
wihrend eines Jahres jeden Monat ein Gemalde
von ihm zu erstehen. Zudem verpflichteten sie
sich, wihrend dieser Zeit keine anderen Kunst-
werke anzukaufen. Das Konzept dazu wurde
im Art & Project Bulletin, Nr. 45, publiziert.”!
1973 mietete das Sammlerpaar ein Schaufenster
und die dariiberliegende Fassadenflache in der
Briisseler Einkaufsarkade Galerie le Bailli — wo
sich in der Zeit zahlreiche Galerien eingemietet
hatten. Zwischen 1973 und 1975 zeigten sie auf
der Fassadenflache Burens Streifenplakate in
regelmidfBig dndernden Farben. Die letzte Po-
sitionierung blieb bis Ende der 1990er Jahre
bestehen.”” Daleds Kiinstlerforderung zielte we-
niger auf die Werkproduktion als vielmehr auf
langerfristige publizistische Maflnahmen, mit
denen die 6ffentliche Wahrneh-
mung des Kiinstlers gesteigert
werden sollte. Die Projektforde-
rung stand wesentlich im Dienste
einer Karriereférderung.”® Dass
diese Art der Promotion auch
wertsteigernd auf die Sammlung
riickwirkte, verdeutlicht Daleds
Zusammenarbeit mit Dan Graham.
1971 kaufte das Sammlerpaar 59 S.212

their era that they became ,collectors’, with the unique
understanding of what that meant to them.“ (Chris Der-
con, Dirk Snauwaert und Ulrich Wilmes in: Dercon u.
a.2010, S. 8-9).

71  Buren willigte in die Ankéufe Broodthaers® Werke ein.
Das war die einzige Ausnahme in der vertraglichen Re-
gelung. (Siehe Brauer/Dander 2010, S. 300; Daled 2010,
S. 344-345).

72 Siehe Brauer/Dander 2010, S. 300-306.

73  In manchen Fillen erhielten die Sammler/innen im Ge-
genzug fiir ihr Engagement signierte Skizzen, Skripte
oder Entwiirfe, die ein Projekt dokumentierten und die
als Kunstwerke in die Sammlung eingingen. (Siehe Da-
led 2010, darin besonders den Text von Pelzer 2010, S.
20, und Daled 2010a, S. 292-293).
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samtliche seiner publizistischen Werke an, da-
runter auch Homes for America und Schema
(March 1966) (siche Abb. 68a—b und 28a—d).
Zwei Jahre spiter realisierten Nicole und
Herman Daled in der von ihnen finanzierten
Galerie 1, 2, 3... in Paris eine Ausstellung sowie
die Publikation Dan Graham. Textes, die diese
Werke abdruckte und die das Paar zu diesem
Anlass ins Franzgsische tibersetzen lief3.*
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Archivmaterial, Ephemera und Kunstwerke
werden in der Sammlung Daled zu Belegen
der Personenforderung. Diese Forderung gilt
dezidiert einer kiinstlerischen Wissensproduk-
tion, die Ephemera in Form innovativer Ideen
zum Ausdruck bringen sollen. Herman Daled
bezeichnete die Werke der Sammlung wieder-
holt als ,,0bjects of knowledge that [...] sought
to explore new territories of mind and produc-
tion“.” Wie die Beispiele verdeutlichen, waren
die 6konomischen und sozialen Bedingungen
dieser Wissensproduktion — etwa die fast aus-
schlieBliche Unterstiitzung ménnlicher Kiinstler
— wesentlich durch Herman und Nicole Daleds
Kiinstlerforderung gepragt.

74  Siehe Brauer/Dander 2010, S. 304-307; Daled 2010, S.
187-189, 192, 193-199, 202-203, 377-394; Dan Gra-
ham: Textes, hrsg. von Galerie 17 und Editions Daled,
Briissel, 1974.

75 Herman Daled zitiert aus: Pelzer 2010, S. 21.
96

Wenn man bedenkt, welch grofle Bedeutung
der Ressource Wissen in der postfordistischen
Okonomie — heute synonym mit ,,Wissensge-
sellschaft* verwendet — einst zukommen sollte,
erscheint das ,,Investment* des Sammlerpaars
damals geradezu visionir.” Herman Daled, der
jedes dkonomische Interesse an seiner Sam-
meltdtigkeit abstreitet, sicht seine Forderpolitik
interessanterweise im Dienst einer demateriali-
sierten Kunstform. Diese fordere Bescheidenheit.
Der Sammler miisse auf glinzende Objekte
verzichten und sich stattdessen innovativen
Wissensformen 6ffnen. Diese beschreibt Daled
allerdings nicht ndher.”” Die Idee einer dema-
terialisierten Kunst, wie sie Daled verteidigt,
steht hier fiir eine nicht ldnger objekthafte Pro-
duktionsweise, die die Konzeptkunst ebenso
wie die sich damals abzeichnende Wissensoko-
nomie charakterisiert. Diese Wissensproduktion
basierte auf neuen kommunikativen Formen
der Selbstreprisentationen, wie sie in Ephe-
mera realisiert sind und von Herlin archiviert
wurden, deren 6konomische Bedeutung mit der

76  Autoren wie Bell haben bereits in den 1970er Jahren
darauf hingewiesen, dass Fragen nach dem Wissen in
der postindustriellen Gesellschaft notwendigerweise
mit Fragen nach der Okonomie verbunden sind (siche
Bell 1973, S. 165-187). Zudem Jean-Frangois Lyotard,
Das postmoderne Wissen. Ein Bericht, Wien: Passagen,
2005 (frz. La condition postmoderne. Rapport sur le sa-
voir, Paris, 1979).

Heute hat sich ,,Wissensgesellschaft“ als Schlagwort
auch alltagssprachlich etabliert, wenn von nachindustri-
ellen Produktionsformen der westlichen Gesellschaften
die Rede ist. Stellvertretend fiir die hohe 6konomische
Bedeutung, die heute Wissen zugeschrieben wird,
siche etwa die 2003 vom Staatssekretariat fiir Wirt-
schaft SECO veroffentlichte Studie: Spyros Arvanitis,
Heinz Hollenstein und David Marmet, Die Schweiz
auf dem Weg zu einer wissensbasierten Okonomie.
Eine Bestandesaufnahme, Strukturberichterstattung
17, Staatssekretariat fiir Wirtschaft Seco, Bern, 2003,
http://www.seco.admin.ch/dokumentation/publikati-
on/00004/00018/01502/index.html?lang=de.

77 Siehe Daled 2010a, S. 287. Die 6konomische Bedeu-
tung von Wissen wird auch mit der Sammlungsge-
schichte von Herbert und Dorothy Vogel belegt. Sie
besitzen eine der weltweit bedeutendsten Sammlungen
an (vorwiegend US-amerikanischer) Kunst nach 1945.
Wie die Daleds betonen auch sie im historischen Riick-
blick die hohe Bedeutung des sozialen Austauschs mit
den Kiinstler/innen gegeniiber dem zweifellos hohen
finanziellen Wert ihrer Sammlung. Geméal eigenen
Aussagen verfiigten Herbert und Dorothy Vogel als
Postbeamter und Bibliothekarin iiber sehr beschriankte
Mittel. Sie erwarben deshalb nur, was besonders giins-
tig war und dariiber hinaus in ihre kleine New Yorker
Wohnung passte. Durch ihre enge Verbindung zur New
Yorker Kunstszene, die sie durch hiufige Atelier- und
Ausstellungsbesuche etablierten, erhielten sie Insider-
Informationen, die sie wiederum an die Kiinstler/innen
weitergaben. Im Austausch gegen dieses Wissen konn-
ten sie viele Werke direkt ab Atelier und zu ungewo6hn-
lich niedrigen Preisen kaufen. (Siche Megumi Saski u.
a., Herb & Dorothy. You Don't Have to Be a Rockefeller
to Collect Art, Arthouse Films, 2009).



historischen Entwicklung des Postfordismus
stetig zugenommen hat.”®

Ephemera nehmen in den zwei beschriebenen,
so unterschiedlichen Sammlungszusammen-
héngen, verschiedene Bedeutungen an. Die
Daleds investierten bereits in den 1960er Jahren
gezielt in jene Ideen, die sie als innovativ emp-
fanden und forderten Kiinstlerkarrieren mit
Ausstellungen und Publikationen. Die Stromung
der Konzeptkunst wird Teil der personlichen Ge-
schichte des Sammlerpaars und das Sammelpaar
selbst Teil der Stromung.

In der Sammlungstitigkeit fallen, ebenso wie
in der kiinstlerischen Arbeit mit Ephemera, Pro-
duktion und Promotion zusammen. Das, was ich
als Selbstmodellierung der Kiinstler/innen be-
schrieben habe, trifft in gleichem Maf auch auf
die Sammler zu: Auch sie sind gezwungen, sich
permanent zu vermarkten und zu optimieren.
Diese Tendenz zur Selbstokonomisierung zeigt
sich gerade in der starken personlichen Invol-
viertheit des Sammlerpaars, die sich dezidiert als
Privatpersonen inszenieren. Das Sammeln wird
so zu einer Moglichkeit des Sammlers, die ei-
gene Person aufzuwerten. Ephemera nehmen in
der Sammlung Daled die Form von Belegen fiir
personliche Kommunikation an. In dieser Rolle
stehen sie fiir das AuBerordentliche, das die Be-
ziehungen zwischen Kiinstler, Sammlerpaar und
Produktionsbedingungen kennzeichnet. Herlin
suchte durch seine Sammlung von Ephemera,
die er als bio-bibliografische Daten anlegte,
solche Referenzen zu seiner Person seit jeher zu
vermeiden.

Die unterschiedlichen Konzepte der Samm-
lungen und Archive von Herlin und Daled
verdandern nicht nur die Bedeutungsstruktur
der einzelnen darin aufbewahrten Ephemera,
sondern haben auch Konsequenzen fiir deren
zukiinftige Rezeption, die sich mit den raumli-
chen, sozialen und 6konomischen Kontexten der
Sammlungen und ihrer Prasentationen wandelt.”
Angesichts dieser hohen sozialen Dynamik von
Ephemera erscheint es angemessen, von unter-
schiedlichen Objekt-Biografien zu sprechen, die
sich entlang dieser Sammlungszusammenhinge

78  Der konkrete 6konomische Wert dieses Wissens wur-
de exemplarisch anhand des Vergleichs mit der New
Yorker Werbeindustrie dargelegt. Fiir die Entwicklung
neuer Kommunikationsstrategien und Arbeitsformen
orientierten sich die Agenturen in den 1960er Jahren
an klassischen kiinstlerischen Werten wie Autonomie,
Subjektivitit und Authentizitét.

79  In Bezug auf kiinstlerische Verfahren der Selbstarchi-
vierung verweist auch Bismarck auf die zentrale Bedeu-
tung von Kontrolle und Handhabung von Dokumenten
fiir die Uberlieferung eines kiinstlerischen Werks (siche
Bismarck 2010, S. 177-190).

ereignen. Die Metapher der ,,Biografie des Ob-
jekts* wird in den Material Culture Studies
angewandt.* Sie legt es nahe, Objekte, zu denen
ich auch Ephemera zihle, nicht nach fixen Ei-
genschaften zu beschreiben, sondern danach,
wie darin eine soziale Praxis materialisiert wird.
Gerade die Geschichte ihrer Uberlieferung legt
es nahe, Ephemera als Teil unserer materiellen
Kultur zu verstehen. Sie bringen eine kulturelle
Praxis zum Ausdruck und repréasentieren sie zu-
gleich. Dies bedeutet umgekehrt, dass sich mit
dem Umgang und der Wahrnehmung von Ephe-
mera auch ihre Bedeutung im Laufe der Zeit
andern kann, wie beispielhaft durch die hier por-
tritierten Sammlungen belegt.

Jean-Noél Herlin: Vergessene Archive,
zersplitterte Werkbestinde

Jean-Noél Herlins Sammlung lagert heute in
circa 400 sogenannten Banker Boxen in einem
Lager in Brooklyn. Die Zukunft der Boxen ist
aus mehreren Griinden ungewiss. Die bisherigen
Versuche, sie als Ganzes an eine Kunstinstitution
zu verkaufen, sind gescheitert.®' Die Material-
fiille, heil3t es, sei nicht zu bewiéltigen. Archive
mit solch enzyklopddischem Anspruch sto3en
heute auf beschrianktes Interesse von Seiten der
Institutionen und der Forschung. Zwar vermitteln
sie gerade durch das scheinbar uferlose Material
einen Eindruck von den damaligen Produktions-
formen und der fragmentarischen Struktur der
Werke: Sie schaffen ein gleichberechtigtes Ne-
beneinander von langst vergessenen und heute
kanonisch gewordenen Kiinstler/innen, von Ein-
ladungskarten, die komplexe Werke bilden, und
solchen, die nicht iiber eine Dokumentationen
hinausgehen. Gerade aber diese Uniibersichtlich-
keit erschwert eine lineare Geschichtsschreibung
der frithen Konzeptkunst.

Eine dhnliche Situation zeigt sich auch bei
Egidio Marzonas Sammlung von Kiinstlerpubli-
kationen, die 2002 immerhin als Schenkung an
die Kunstbibliothek der Staatlichen Museen zu
Berlin gelangt ist.** Das rund 50 000 Positionen

80 Der Ansatz — von der Kunstgeschichte bisher weitge-
hend unberiicksichtigt — ist heute in der Sozialanthropo-
logie weit verbreitet. Siche Kopytoff 1986; Appadurai
1986. Als Einfiihrungstext in die Ansétze der Material
Culture Studies bietet sich der Aufsatz ,,What do objects
do? A material and visual culture perspective® an (siche
University College London 2009, o. S.).

81 Siehe ABP Herlin 2013.

82 Der andere Teil von Marzonas Sammlung, die Kunst-
werke, die heute ebenfalls im Besitz der Staatlichen
Museen zu Berlin ist, wurde dagegen im Lager des
Hamburger Bahnhofs in Berlin untergebracht.
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umfassende Archiv enthélt neben Einladungs-
karten und Plakaten auch Biicher, Editionen und
Kataloge, Zeitschriften, Prospekte und Schall-
platten aus den 1960er und 70er Jahren. Egidio
Marzona hat einen Grofteil seines Bestandes aus
bereits bestehenden Archiven und Nachléssen er-
worben. Die Sichtung ist wie bei Herlins Archiv
durch den kaum tiberblickbaren Materialumfang
und die Vielzahl an Provenienzen erschwert,
was unter anderem dazu fiihrte, dass das Archiv
bisher kaum frequentiert wurde.*® Es fristet ein
Nischendasein innerhalb der zu den Staatlichen
Museen zu Berlin gehorenden Kunstbibliothek.
Raumlich und institutionell getrennt von den
Kunstlagern, liegt es bei den Sonderbestéinden
der Bibliothek, wo es kaum von der Offentlich-
keit wahrgenommen wird.** Das mangelnde
Interesse an einer Aufarbeitung von Herlins oder
Marzonas Ephemera-Sammlungen bringt aber
auch eine Ratlosigkeit gegeniiber dem unklaren
kiinstlerischen Status von Ephemera zum Aus-
druck.® Entsprechend wurden aus Herlins und
Marzonas Ephemera-Sammlungen bisher nur
kleine Teile in Ausstellungen gezeigt.

Aufgrund des mangelnden Interesses am
kompletten Bestand der Sammlung versucht

83 Ich habe sdmtliche Einladungskarten und einen Teil
der Plakate 2011 erstmals in der Kunstbibliothek Berlin
gesichtet. Die Sammlung Marzona umfasst 4 500 Ein-
ladungskarten und 3 000 Plakate (SMK Marzona ca.
1960-1980).

84 Diese Verortung in der Bibliothek, in der Ephemera zu-
sammen mit Archivalien aus verschiedenen Nachldssen
verwaltet wird, bringt eine Hierarchisierung zum Aus-
druck, wie sie in der Kunstgeschichte iiblicherweise zur
Unterscheidung von Originalen und reproduzierten Do-
kumentations- und Begleitwerken vorgenommen wird.

85  Der bisher einzige Versuch der Staatlichen Museen, das
Archiv zu dokumentieren, miindete im anlésslich des
Neuzugangs zur Sammlung erschienen Katalog Prin-
ted Matter. Die Sammlung Marzona, der sich auf die
knappe Darstellung weniger Werke beschrinkt. Der
gro3e Bestand an Ephemera wird zusammenfassend so
beschrieben: ,,Im Kontext der Sammlung nehmen die
Druckwerke, insbesondere die von Kiinstlerinnen und
Kiinstlern gestalteten Ausstellungskataloge und Ein-
ladungskarten, eine eigenartige Stellung am Rand ein.
Zwar zeigen sie hohe Gestaltungskunst, wurden aber
von wenigen Ausnahmen abgesehen nicht als Kunst
ausgestellt.“ (Bernd Evers, ,Vorwort“, in: Marzona
2005, S. 7-8; siche auch SMK Marzona ca. 1960—1980).
Ausdruck dieser Unsicherheit im Benennen von Ephe-
mera sind auch die Ausstellungstitel Concept. Concep-
tual Documents 1968 to 1972 (Norwich Gallery, Nor-
wich 2001), 4 Bit of Matter and a Little Bit More. The
Collection and Archives of Herman and Nicole Daled.
1966-1979 (Haus der Kunst, Miinchen 2010), oder die
1972 erschienene Publikation zu Harald Szeemanns Ar-
chiv Dokumente der aktuellen Kunst 1967-1970. Siehe
dazu die entsprechenden Ausstellungskataloge: Mo-
seley 2001; Daled 2010; Georg Jappe, Aurel Schmidt
und Harald Szeemann, Dokumente zur aktuellen Kunst
1967-1970. Material aus dem Archiv Szeemann, hrsg.
von Kunstkreis AG Luzern, Luzern: Mengis + Sticher,
1972.
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Herlin nun einzelne Kiinstler/innen-Files zu
verkaufen. Dies mit bescheidenem Erfolg. Der
Ephemera-Handel spielt sich jenseits des offizi-
ellen Kunstmarkts ab und bildet einen ebenso
spezialisierten wie marginalen Zweig innerhalb
des antiquarischen Kiinstlerbuchhandels.*® Ob-
wohl die Preise seit den frithen 1990er Jahren
stidndig gestiegen sind, bleibt der Ephemera-
Markt bis heute tiberschaubar und die Werke er-
schwinglich, was unter anderem auf das Fehlen
einer Kiinstlersignatur zuriickzufiihren ist.?’

Der Marktwert von Ephemera ist aber auch so
gering, weil weitgehend Unkenntnis dariiber
besteht, wie viele weitere Exemplare einer Einla-
dungskarte heute noch unentdeckt in Nachldssen
und Privathaushalten liegen.* Die Werkbestiande
befinden sich in einem entropiedhnlichen Zu-
stand — eine direkte Folge der Produktions- und
Distributionsbedingungen. Die postalische Ver-
breitung von Einladungskarten und Magazinen,
die liblicherweise aus einer Auflage von circa
500 bis 1 000 Kopien bestanden, fiihrt zu einer
tendenziellen Auflosung klarer Werkkonturen.
Die Exemplare finden sich geografisch iiber
mehrere Kontinente versprengt bei den Emp-
fanger/innen. Das Werk entzieht sich dadurch
weitgehend der Kontrolle und Regulierung durch
Kiinstler/innen und Kunstinstitutionen.®

86 Die Preise werden vom Grad an gesellschaftlicher
und kommerzieller Anerkennung fiir die Kiinstler/in-
nen bestimmt. Der Wert weniger bekannter Kiinstler/
innen tendiert gegen Null, wiahrend der Ankaufspreis
einer Einladungskarte von Kiinstler/innen wie Buren
oder Dibbets gewohnlich zwischen 50 und 100 Euro
schwankt (siche ABP Schifferli 2014).

87 Sammler wie Marzona und der jiingst verstorbene Lei-
ber begannen in den 1980er Jahren, gezielt Kiinstler/
innen, Galerist/innen und Privatleute aus dem Umfeld
der frithen Konzeptkunst aufzusuchen, um fiir geringe
Preise ganze Konvolute an Nachldssen anzukaufen. In-
teressanterweise handeln alle Sammler/innen auch mit
Ephemera. Dies hat damit zu tun, dass der Ankauf von
Nachldssen zu einer gro3en Anzahl an Dubletten fiihrt,
die dann gegen andere Werke getauscht werden. Nach
dem Erwerb werden deshalb die Bestdnde iiblicher-
weise neu (nach Kiinstler/innennamen) geordnet und
signiert, um einzelne wertvolle Dokumente gegebenen-
falls zu verduBern. Gespréache mit Herlin, Schifferli und
Preisig (ABP Herlin 2013; ABP Schifferli 2014; ABP
Preisig 2011). Alle bereuen heute, Marzona zu solch
tiefen Preisen Ephemera verkauft zu haben. Sie hétten
deren Wert frither zu gering eingeschétzt.

88  Nicht einmal die Handler/innen fithren Verzeichnisse
mit ihren verfiigbaren Ephemera. Die Preise sind zu
tief, als dass sich der Verwaltungsaufwand lohnen wiir-
de. Um Ephemera ankaufen zu kénnen, werden deshalb
Privathaushalte aus dem Umfeld der frithen Konzept-
kunst aufgesucht (siche ABP Schifferli 2014).

89 Die Distribution von Ephemera wird einerseits durch
Regulierungsmafinahmen von Seiten der Kiinstler/
innen, andererseits durch soziale Selektionsprozesse
reguliert. Die Kiinstler/innen ergriffen MafBnahmen,
um die historische Uberlieferung von Ephemera zu ge-
wihrleisten. So war es tiiblich, eine kleine Anzahl an



Dass Ephemera in musealen Sammlungen
und auf dem Kunstmarkt so marginalisiert
werden, zeugt von der nach wie vor wirksamen
Hierarchisierung zwischen Kunstwerken, die
durch Signatur oder Zertifikat den Status eines
Originals behaupten, und drucktechnisch re-
produzierten Medien. Entsprechend blieben die
Artefakte in Herlins Archiv von der Kunstwelt
weitgehend unberiicksichtigt und blicken einer
unsicheren Zukunft entgegen.

Daled Collection im Haus der Kunst:
Die Ausstellung als Archivraum

Die Dokumente in der Sammlung Nicole und
Herman Daled sind Zeugen einer ganz anderen
Entwicklung, in der Ephemera — gerade wegen
ithres Status als Nicht-Kunst — vermehrt als Aus-
stellungsobjekte entdeckt wurden. Sie nehmen
im Zuge der jiingsten institutionellen Auseinan-
dersetzung mit der Geschichte der Konzeptkunst
eine strategische Rolle fiir die Rekonstruktion
der Bewegung ein und erfahren darin ein neues
Mal} der Wertsteigerung. Dies ist wesentlich dem
Umstand geschuldet, dass sie Teil dieser Samm-
lung sind.

Die historische Aufarbeitung der frithen
Konzeptkunst im Kunstbetrieb setzte gleich-
zeitig mit dem entstehenden Ephemera-Markt
gegen Ende der 1980er Jahre ein und hat sich in
den letzten zehn Jahren nochmals intensiviert.
Sie ldsst sich anhand einer Reihe grofer Uber-
blicksausstellungen nachzeichnen, die 1989/1990
mit L'art conceptuel. Une Perspective im Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris ihren An-
fang nimmt. Die Ausstellungen der 1990er Jahre
waren vor allem geprigt vom Versuch, die zen-
tralen Aspekte der Stromung zu definieren, sei es
iiber den Objektbegriff in der frithen Konzept-
kunst oder im Bemiihen um eine Revision des
eurozentrischen Blicks auf die Stromung.*

Seit den 2000er Jahren hat sich das instituti-
onelle Interesse verschoben. Ausstellungen wie
In and Out of Amsterdam. Travels in Concep-
tual Art, 1960—1976 (Museum of Modern Art,
New York, 2009), 4 Bit of Matter and a Little Bit
More. The Collection and Archives of Herman

Exemplaren zu signieren, auf dem Kunstmarkt zu ver-
duBern und auf diese Weise zu sichern. Herlin folgend
lie die Virginia Dwan Gallery regulér jeweils 60 Ex-
emplare ihrer Ausstellungseinladungen signieren (siche
ABP Herlin 2013).

90 In den Jahren 1995/1996 und 1999 folgten die Ausstel-
lungen 1965—1975: Reconsidering the Object of Art, Mu-
seum of Contemporary Art, Los Angeles (15.10.1995—
4.2.1996), und Global Conceptualism. Points of Origin
19505—1980s, Queens Museum of Art (28.4.-29.8.1999).

and Nicole Daled. 1966—1979 (Haus der Kunst,
Miinchen 2010) oder Materializing Six Years:
Lucy R. Lippard and the Emergence of Con-
ceptual Art (Brooklyn Museum, Brooklyn, NY,
2012) zielen nicht mehr auf groe Erzdhlungen.
Sie stellen dagegen Versuche dar, eine kiinst-
lerische Wirklichkeit der frithen Konzeptkunst
iiber die Rekonstruktion spezifischer Instituti-
onen und deren sozialer Netzwerke innerhalb
der Stromung zu vermitteln.”’ Das Bemithen um
eine historische Verortung der Konzeptkunst
iiber die Ausstellungsgeschichte einer Galerie,
die Entstehung einer Sammlung oder {iber ein
Buchprojekt, findet seinen Niederschlag auch in
der prominenten Rolle, die Ephemera und an-
deres Archivmaterial als Ausstellungsobjekte
einnehmen.

Exemplarisch fiir diese Entwicklung ist eine
Ausstellung, die sich der Entstehungsgeschichte
der Sammlung von Herman und Nicole Daled
widmete. 2010 im Haus der Kunst in Miin-
chen gezeigt, priasentierte A Bit of Matter and a
Little Bit More. The Collection and Archives of
Herman and Nicole Daled. 1966—1979 die Per-
spektive des Mézenaten- und Fordererpaars auf
die Stromung. Neben sdmtlichen Kunstwerken
der Sammlung zeigte die Ausstellung auch Teile
des Archivs, in dem die gemeinsamen Aktivi-
taten dokumentiert sind. Entsprechend Daleds
gezielter Personenforderung waren die Exponate
im Haus der Kunst in erster Linie nach Kiinstler/
innen-Namen und in zweiter Linie nach ge-
meinsam realisierten Projekten prasentiert.’?

Die in den Jahren 1966 bis 1979 erwor-
benen Werke und Archivmaterialien wurden
zusammen in einer Vielzahl von Vitrinen
préasentiert (Abb. 69). Sie versammelten unter-
schiedliche Medien, die den Entstehungsprozess
eines Projekts begleiteten, wie etwa Einladungs-
karten und Anzeigen, aber auch Briefwechsel
und Fotos.” In der Prédsentation vermischen
sich Archivalien mit von Kiinstler/innen sig-
nierten Dokumenten, Collagen oder Skizzen, die
in der Sammlung den Status von Kunstwerken

91 Die Tendenz einer mdglichst originalgetreuen Rekon-
struktion solcher Ereignisse nahm in den letzten Jahren
noch weiter zu. Am prominentesten zeigt sich dies am
Wiederaufbau der Ausstellung When Attitudes Become
Form an der Biennale Venedig durch den Kurator Ger-
mano Celant im Jahr 2013.

92  Siehe Patrizia Dander und Ulrich Wilmes, Leporello/
Besuchertext zur Ausstellung 4 Bit of Matter and a
Little Bit More. The Collection and Archives of Her-
man and Nicole Daled. 1966-1979, Miinchen, Haus der
Kunst, 30.4.-25.7.2010.

93 Die Ausstellung zeigte nur exemplarische Dokumente
aus dem umfassenden Archiv. Telefongesprich mit Pa-
trizia Dander, 24.7.2014 (ABP Dander 2014).
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annehmen.’ Die suggerierte tendenzielle Aus-
tauschbarkeit von Dokumentationsmaterial und
Kunstwerken lenkt die Aufmerksamkeit weg von
den materiellen Aspekten einer Sammlung und
verleiht den Ausstellungsobjekten den Charakter
des Ereignishaften.”” Sie werden zu Belegen

fiir die gemeinsamen Aktivitdten von Kiinstler/
innen und Sammlerpaar und fiir deren freund-
schaftliche Beziehungen. Die Ausstellung ist so
auch ein Portrdt des Sammlerpaars, verweisen
doch fast alle Einladungskarten, Vertrige, Brief-
wechsel und Fotografien auf ihre Besitzer/innen.

69 S 229

Den Dokumenten und Werken wird die an-
spruchsvolle Aufgabe zugewiesen, durch ihre
materielle Priasenz die ,,immateriellen‘, also
primdr handlungsbasierten Ereignisse zu ver-
mitteln.’® Sie tun dies liber eine Archivasthetik,
die durch die sorgfiltige Zusammenstellung von
historischen Bild- und Textdokumenten entsteht.
Die Vitrinen nehmen als formal und medial aus-
gewogene Assemblagen skulpturale Qualititen
an.”” Ephemera erfahren in diesem Kontext eine
Auratisierung und Distanzierung von ihrer ur-
spriinglichen Bedeutung als Einwegprodukt und
Werbemittel. Die museale Ausstellung vermittelt
Originalitdt der Geschichte, indem sie nur zeigt,
was reprasentativ fiir eine Zeit ist. Sie richtet sich
nach bestimmten Regeln, etwa dass niemals eine
Mehrzahl an Kopien gezeigt wird.”® Eine Einla-

94  Birgit Pelzer beschreibt die Werke als ,,objects all in all
resistant to possession, but which were given a price
through the act of purchase.“ (Pelzer 2010, S. 19-20).
Die Vermischung von Werken und Dokumentationsma-
terial macht sichtbar, wie fast unmerklich ein von den
Kiinstler/innen signiertes Textdokument den Status ei-
nes Kunstwerks annehmen konnte. (Sieche Abb. 28a—d,
S. 152-155). Deshalb befinden sich manche Ephemera
sowohl in der Sammlung (mit Signatur) als auch im Ar-
chiv (ohne Signatur).

95 Inder Ausstellungspublikation, die als erster Catalogue
Raisonné der Sammlung Daled fungiert, werden die
Werke der Sammlung wieder getrennt vom Archivma-
terial prasentiert (siche Daled 2010).

96 Sieche Daled 2010a, S. 287; Dercon u. a. 2010, S. 13.

97 Das Haus der Kunst verfiigt iiber keine fotografischen
Detailaufnahmen der Vitrinen.

98 Wie Boris Groys in Bezug auf drucktechnisch repro-
duzierte Dokumente in Archiven beschreibt, ist die
geschichtliche Wirklichkeit nicht primér, sondern se-
kundér. Das heif3t, entgegen einer weitverbreiteten Mei-
nung bilden die Archive nicht die soziale Wirklichkeit
ab, sondern erzeugen und vermitteln diese erst. Diese

100

dungskarte, die urspriinglich in hoher Auflage
bestand, wird hier zum Singuldren und schlief3t
damit gerade jene Eigenheit des Gewohnlichen,
des reproduzierten Einwegprodukts aus, die
Gebrauch und Bedeutung von Ephemera in den
1960er und 70er Jahren bestimmte.

Die Ausstellungsprésentation bringt das
durch Autoren wie Hans-Jorg Rheinberger oder
Bruno Latour angeregte verdndernde wissen-
schaftstheoretische Interesse an der materiellen
Kultur der Wissensproduktion zum Ausdruck.
Dieses Interesse zeigt sich in der Hinwendung zu
experimentellen und instrumentellen Verfahren,
um die Komplexitét des wissenschaftlichen
Prozesses und dessen Bindung an soziale, po-
litische und gesellschaftliche Zusammenhinge
verstarkt offenzulegen. Gemall Rheinberger ist
ein Forschungsprozess immer durch Mehrdeu-
tigkeit, Zufilligkeit und Experimentalanlagen
bestimmt.”” Entsprechend werden auch die aus-
gestellten Ephemera als ,,epistemische Dinge*
prisentiert, als nicht abgeschlossene Trager von
Wissen. Die Artefake stehen in erster Linie fiir
den Prozess der Wissensgenerierung, fiir das
experimentelle Spiel, in dem neues Wissen ge-
wonnen wird. In der Ausstellung lésst sich
eine Anndherung von Kunst und Forschung
beobachten, die sich beide einem dhnlichen Wis-
sensbegriff bedienen.

Die Prasentation entspricht aber ebenso sehr
der Sammlungslogik von Nicole und Herman
Daled, nach der die Archivalien als singulére
und personifizierte Objekte in den Dienst des
Sammlerportrits gestellt werden. Dies hat zur
Folge, dass wesentliche Aspekte der kiinstleri-
schen Produktion und Distribution ausgeblendet
werden. Die Présentation vermittelt aber auch
ein verzerrtes Bild des ,,zersplitterten” Werk-
bestandes der multiplen Ephemera. Weder die
Moglichkeit unterschiedlicher biografischer
Verldufe und Verortungen der Werke noch
deren kontextaffine Bedeutungsstruktur werden
vermittelt.'*°

Andererseits ist es gerade die (gegeniiber
originalen Kunstwerken) zugewiesene Margi-
nalitét, dank der Ephemera in der Miinchner

Tendenz tritt im Kontext eines zur Ausstellung formier-
ten Archivs noch starker auf, weil hier nur ein Bruchteil
des Archivbestandes prisentiert wird. (Boris Groys,
,,Die Aura der Archive®, in: Spieker/Codognet 2004, S.
164-165).

99 Siehe Hans-Jorg Rheinberger, Experimentalsysteme
und epistemische Dinge, Frankfurt a.M., 2006, S. 25-31.

100 Je nach situativer Rahmung der Werke, nach Wissen
und kommerziellen Interessen ihrer Besitzer/innen,
fallt auch der ihnen zugeschriebene Marktwert sehr un-
terschiedlich aus (siche ABP Schifferli 2014).



Ausstellungskonzeption eine Schliisselrolle
spielen. Die Ausstellung A4 Bit of Matter and a
Little Bit More. The Collection and Archives

of Herman and Nicole Daled. 1966—1979 un-
terstreicht dies durch eine Archivésthetik, die
inhaltliche Zusammenhinge zwischen den
Exponaten nur bedingt erhellt. Sie vermittelt
historische Faktizitét {iber die medialen und
formalen Qualitdten der in den Vitrinen zu-
sammengestellten Dokumente und historischen
Quellen: Wiéhrend die Fiille an Gruppenfotos
die Ereignisse bildlich und emotiv vergegen-
wartigt, erfiillen publizierte Einladungskarten,
Plakate und Publikationen die zentrale Funk-
tion, die Ereignisse zu authentifizieren. Sie
belegen den offentlichen Charakter der Aktionen
und lassen sie als Teil einer historischen Bewe-
gung erscheinen. Die ausgestellten Briefwechsel
verleihen der Prédsentation den Anschein des
Exklusiven und bedienen dariiber hinaus den
voyeuristischen Blick des Publikums auf die per-
sonlichen Beziehungen.

Die Présentation ist dem Ziel verpflichtet, so
nah wie moglich an Daleds Perspektive auf die
Entstehung der Konzeptkunst zu bleiben.'”" Sie
erfiillt dies durch die physische Prisenz der Zeit-
dokumente und kurze Projektbeschreibungen,
die die Priasentation begleiten. Mit dieser In-
szenierung des Ausstellungsraumes wird auf
die Vorstellung des Archivs als authentischen
Ort verwiesen, an dem die historisch signifi-
kanten Spuren der kiinstlerischen Bewegung
aufbewahrt sind, Wirklichkeit gespeichert und
Geschichte prizise repréasentiert wird.'”

,We expect that through the presentation of
the artworks, and their detailed documenta-
tion, a precise ,historical reconstruction‘ of
that period might be created. The aim of this
would be to ensure that the presentation of
the collection would have an authentic docu-
mentary value [...]1%

Dieser Anspruch einer authentischen Geschichts-
rekonstruktion ist verbunden mit einem Begriff
des Archivs, der nicht auf das Archiv als eine
ordnende und sichernde Einrichtung zielt.

Das Archiv wird in der Ausstellung vielmehr

als relativ unbestimmte und interpretations-
offene ,,Metapher fiir den Moglichkeitsraum

101 Siehe Pelzer 2010, S. 23-24.

102 Siehe ebd., S. 27. Zu dhnlichen kiinstlerischen Strategi-
en der Werkdokumentation siehe Schneemann 2001, S.
124-129

103 Daled 2010a, S. 283.

der Geschichte tiberhaupt* herangezogen.'*

Es suggeriert hier die Moglichkeit, Geschichte
unmittelbar erlebbar zu machen. Seine Zeitdoku-
mente bediirfen keiner interpretativen (und somit
subjektiven) Ubersetzungsleistung, wie dies etwa
bei Kunstwerken der Fall ist.

Wie bei Herlin ist auch im Haus der Kunst
die Idee des Archivs verbunden mit der Vorstel-
lung von authentischer Zeitzeugenschaft von
Ephemera, wenn auch in ganz anderer Weise.
Herlins Archiv erschien gerade deshalb als au-
thentisch, weil es ohne selektive oder subjektive
Eingriffe Wirklichkeit quasi mechanisch zu
,kopieren suchte. Dagegen représentiert die
Ausstellung der Sammlung Daled die gegen-
wartige Situation: Wir sind heute iiberall mit
solch ungeheuren Datenmengen konfrontiert, die
durch das Internet laufend produziert und ge-
speichert werden. Institutionen wie das Museum
erfiillen deshalb mehr und mehr die Aufgabe —
als archivfreier Raum —, das Auf3ergewohnliche
zu zeigen. Das Archiv bildet hier einen Ort, an
dem wir etwas bewundern konnen, was Herlins
Mega-Archiv ebenso wie dem globalen Interar-
chiv des World Wide Web versagt ist.!?®

Als authentische Spuren der Geschichte
funktionieren Ephemera heute in besonderer
Weise auch aufgrund ihrer autodestruktiven Ei-
gengesetzlichkeit. Von der urspriinglich hohen
Auflagenzahl, die Ephemera bei ihrer Entstehung
als Einwegprodukte ausweisen, geht ein grofler
Teil verloren. Dies fithrt im Laufe der Zeit zu
einer stetigen Aufwertung der verbleibenden Ko-
pien, die sich auch auf die kulturelle Wertbildung
von Ephemera auswirkt. Die Dokumente werden
im Museum zu ,,geretteten Zeitdokumenten.
Gerade weil Ephemera eigentlich nicht fiir das
Archiv bestimmt waren, verfiigen sie iiber ein
MaB an Authentizitdt, das jenen Dokumenten
vorenthalten ist, die ,,for the record produziert

104 Juliane Rebentisch, Theorien der Gegenwartskunst,
Hamburg: Junius Verlag, 2013, S. 203. Das in der Aus-
stellung suggerierte Archivverstdndnis schldgt sich
auch in manchen der vielfdltigen kiinstlerischen Aus-
einandersetzungen mit dem Archiv in der Gegenwarts-
kunst nieder. Fiir einen Uberblick zu diesem kiinstleri-
schen Feld und dem dazu entstandenen Diskurs siehe
Charles Merewether, The Archive. Documents of Con-
temporary Art, Cambridge/London: Whitechapel, 2006
und Beatrice von Bismarck, Hans-Peter Feldmann,
Hans-Ulrich Obrist, Diethelm Stoller, Ulf Wuggenig
(Hg.), Interarchive. Archivarische Praktiken und Hand-
lungsrdume im zeitgenossischen Kunstfeld, Koln, 2002;
Kritik an der Verwendung des Archivbegriffs in der
Gegenwartskunst formulierte Philipp Messner, ,,Eine
andere archivische Praxis®, in: Brand-New-Life Maga-
zin fiir Kunstkritik, Ziirich, 10.5.2017, http://brand-new-
life.org/b-n-1-de/eine-andere-archivische-praxis/.

105 Siehe Sven Spieker, ,,Einleitung. Die Ver-Ortung des
Archivs®, in: Spieker/Codognet 2004, S. 8.
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worden sind.'’® Die fliichtige Erscheinung, ihr
Mangel an visuellen Reizen und die reproduktive
Asthetik unterstiitzen diese Lesart. Ephemera
lenken, in ihrer Unvollsténdigkeit als Souvenir
und Erinnerungshilfe, unsere Aufmerksamkeit
immer wieder an diesen historischen Ort, von
dem sie genommen wurden. Ausstellungsein-
ladungen und andere Ephemera dienen in der
Ausstellung als materielle Referenten fiir vergan-
gene, nicht-materielle kiinstlerische Handlungen,
die sie wieder erzeugen, aber niemals ersetzen
konnen.'"”

Wer schreibt Geschichte?

Die Verweis- und Authentifizierungsfunk-

tion, die Ephemera in der Ausstellung fiir die
Wiederherstellung von sozialer Wirklichkeit
wahrnehmen, ist wesentlich durch den narrativen
Zusammenhang bedingt, in dem sie prasentiert
werden. Die Ausstellung der Sammlung Daled
erzéhlt die Geschichte der frithen Konzept-
kunst tiber zwei einflussreiche Médzene. Durch
die Kontextverschiebung vom Lager in Briissel
in den musealen 6ffentlichen Raum werden
Ephemera gleichsam zu Akteuren einer kollek-
tiven Geschichte. Welche Art von Erzédhlung
wird hier inszeniert und iiberliefert? Durch den
Fokus auf das Sammlerpaar und ihre Bezie-
hungen beschreibt die Ausstellung Geschichte
als durch Menschen hergestellt. Sie verweist
mit der prominenten Rolle von Ephemera und
anderem Archivmaterial auf die zentrale Be-
deutung von Kommunikation und Publizitét der
Konzeptkunst. Die Ausstellung macht die unter-
schiedlichen Formen der Materialitét sichtbar,
mit der diese handlungsbasierte Praxis iiberlie-
fert wird.

Der Versuch einer realitdtsnahen, authenti-
schen Rekonstruktion der sozialen Konstellation
hat aber auch zur Folge, dass ein romantischer
Kiinstlermythos reproduziert wird. Die Samm-
lungspolitik von Nicole und Herman Daled, die
darin bestand, gezielt in innovatives Wissen
als Humankapital zu investieren, wird hier als
Wertschdtzung genialer kiinstlerischer Inventio
dargestellt. Auch die Texte im Katalog zur
Ausstellung beschreiben die Objekte als schil-
lernde Erzeugnisse des kiinstlerischen Geistes:
»|---] these objects of knowledge, traces of the

106 Siehe ebd., S. 17.

107 Das unterscheidet ein Souvenir wie eine Eiffelturm-Mi-
niatur vom Architekturmodell. Das Souvenir verweist
auf die Reiseerlebnisse, das Architekturmodell auf ein
Gebdude (siche Stewart 2005 (1984), S. 136).
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routes taken by thought, are enigmatic.”!® Der
okonomisch bedingte Einfluss des Sammler-
paars auf die kiinstlerische Produktion bleibt
in Ausstellung und Katalog so weitgehend
unberiicksichtigt.

Die Ausstellung hat normative Wirkung fiir
die Historiografie der friihen Konzeptkunst. Die
Kanonisierung einzelner (ménnlicher) Vertreter
der Stromung, wie durch Daleds Forderpolitik
angestrebt, wird zementiert. Denn die Wahl, die
Sammlung im Museum zu zeigen, entscheidet
nicht zuletzt dartiber, welche historischen Er-
eignisse, welche Archive, Sammler/innen und
Kiinstler/innen weiter Uiberliefert, welche Macht-
strukturen reproduziert werden. So erstaunt es
wenig, dass das New Yorker Museum of Modern
Art — angeregt durch die Ausstellung im Haus
der Kunst 2011, das gesamte Archiv (und ein-
zelne Kunstwerke) der Sammlung von Herman
und Nicole Daled angekauft hat.'”

Eine Vielzahl von sozialen Faktoren
entscheidet, warum ein und dieselbe Einladungs-
karte der frithen Konzeptkunst entweder in den
Abfall geworfen, auf Ebay gekauft oder vom
Museum gesammelt wird. Ephemera erfahren so
einerseits unterschiedliche Schicksale, anderer-
seits aber auch mehrere Bedeutungsanderungen
im Lauf ihrer Objektbiografie, fiir die Prozesse
der Kommodifizierung und Singularisierung préa-
gend sind."® Kommodifizierung bedeutet dabei
die Zuschreibung eines Tauschwertes, wihrend
Singularisierung ein Objekt von der Waren-
zirkulation ausschlieB3t. Letzteres geschieht
etwa, wenn ein Gegenstand ausschlief3lich per-
sonlichen Wert besitzt, aber auch, wenn er zu
kulturellem Erbe erklirt wird und sich im Besitz

108 Pelzer 2010, S. 72.

109 So Dander im Telefonat (ABP Dander 2014); Finding
Aid der Herman and Nicole Daled Papers in The Mu-
seum of Modern Art Archives, The Herman and Nico-
le Daled Papers, New York: Museum of Modern Art,
2013, https:/www.moma.org/learn/resources/archives/
EAD/Daledb.html. Das Archiv ist seit 2013 fiir die Of-
fentlichkeit zugénglich.

110 Die Material Culture Studies beschreiben diese Pro-
zesse als Teil einer Warenzirkulation. Appadurai 1986,
S. 3: ,,Economic exchange creates value. Value is em-
bodied in commodities that are exchanged. Focusing on
the things that are exchanged, rather than simply on the
forms or functions of exchange, makes it possible, to
argue that what creates the link between exchange and
value is politics, constructed broadly. This argument
[...] justifies the conceit that commodities, like persons,
have social lives.” Ich folge hier Appadurais und auch
Kopytoffs Vorschlag, die 6konomischen (marxisti-
schen) Kategorien ,,Tauschwert™ und ,,Gebrauchswert*
auf eine objektbezogene Analyse auszuweiten, um da-
durch zu einer allgemeineren Aussage tiber den Werte-
kanon einer Gesellschaft zu gelangen (siehe Appadurai
1986; Kopytoff 1986).



eines Staates befindet.""" So erfahren Ephe-

mera in den 1960er und 70er Jahren bei ihrer
Sicherung durch Archive, einmal durch ihren
direkten Erbwerb bei Herlin und ihre Aufbe-
wahrung als Teil der Sammlung von erworbenen
Kunstwerken bei Daled, bereits eine Kommo-
difizierung. Wihrend nun einigen Objekten im
Archiv von Herlin heute keinerlei Tauschwert
mehr zugesprochen wird, finden andere als Teil
der Sammlung Daled Eingang in den musealen
Kontext. Sie werden darin als kulturelles Gut
singularisiert, was jedoch sogleich wieder, durch
den Ankauf der Sammlung durch das MoMA,
in Frage gestellt wird. Ephemera sind geradezu
beispielhaft fiir eine komplexe Uberlagerung von
kulturellen und 6konomischen Wertezuschrei-
bungen. Sie dokumentieren das sich historisch
wandelnde Verstindnis dessen, was es bedeutet,
in einer zunehmend informationsbasierten Welt
historisches Wissen zu speichern, zu sammeln
und damit die Geschichte der Konzeptkunst zu
erzdhlen.

Objektbiografien in der Kunstgeschichte
der Gegenwart

Sind Ephemera Kunstwerke? Obwohl die bis-
herigen Ausfithrungen immer wieder um diese
Frage kreisten, blieb sie bisher unbeantwortet.
»Kunstwerk®, ,,Ephemera®, ,,Objekt* habe ich
im Text scheinbar undifferenziert als Synonyme
verwendet. Statt sich der Diskussion um den
Werkbegriff von Ephemera zu widmen, wurden
die Beispiele in der Untersuchung tiber ihre Mul-
tifunktionalitét, ihre historische Dynamik und
iiber die damit einhergehenden Ambivalenzen
beschrieben: Wir haben es zunichst mit Einla-
dungskarten und Printanzeigen zu tun, die in
der frithen Konzeptkunst als Ort einer kiinst-
lerischen Intervention genutzt wurden. Die
Mitteilungs- und Werbeformate haben eine ei-
genstiandige kiinstlerische Aussage und ersetzten
in den 1960er und 70er Jahren nicht selten ganze
Ausstellungen. Die Frage nach dem Werkstatus
wurde bisher nicht deshalb umgangen, weil
Zweifel an der kiinstlerischen Eigenstédndigkeit
der Objekte bestiinden. Die Griinde dafiir sind
vielmehr methodischer Art. Eine vorschnelle
Bestimmung von Ephemera als Kunstwerke
wiirde den Blick auf jene kiinstlerischen As-
pekte erschweren, die gerade durch die paradoxe

111  Eine umfassende Aufzdhlung von Formen der Kommo-
difizierung und Singularisierung findet sich in Kopy-

toff 1986, S. 68—77.

Tatsache entstehen, dass sich Ephemera qua De-
finition dem Status des Kunstwerks entziehen.

In ihrer urspriinglichen Bedeutung sind
Einladungskarten, Ankiindigungen und An-
zeigen Paratexte. Der Literaturwissenschaftler
Gérard Genette hat mit diesem Begriff all jene
Produktionen beschrieben, die einen Text pra-
sentieren und vermitteln. Dazu zdhlen Autor/
innen-Namen, Titel, Vorwort eines Buches, aber
auch Formate, die den Text nicht unmittelbar
begleiten, wie Briefwechsel, Autor/innen-In-
terview, Prospekte und Vorankiindigungen.
Genettes allgemein gehaltene Bestimmungen
zum Paratext lassen sich von der Literatur auf
die Kunstproduktion iibertragen. Eine Einla-
dungskarte oder Anzeige fiir eine Ausstellung
steht in einem dienenden und untergeordneten
Verhéltnis zum kiinstlerischen Werk. Sie ist
jenes Beiwerk, durch das ein Artefakt zum
Kunstwerk wird und als solches vor die Of-
fentlichkeit tritt. Ephemera weisen also, gerade
weil sie selbst nicht Teil des Werks sind, das
Kunstwerk allererst als ein solches aus. [hrem
marginalisierten Status zum Trotz steuern diese
»Anhdngsel“ die Aufmerksamkeit, Lektiire und
Rezeption nachhaltig. Sie bilden die Grenze
des Werks, eine Zone des Ubergangs zwischen
seinem Innen und Auflen.'?

In diesem Transaktionsfeld vermittelt der
Paratext zwischen Produktion und Rezeption,
indem er als zentrale textuelle Kommunikati-
onsinstanz fiir das Werk auftritt. Die Starke von
Genettes Theorie des Paratextes liegt im Hinweis
auf die epistemische Bedeutung von Beiwerken,
die vorher kaum Gegenstand der wissenschaftli-
chen Auseinandersetzungen waren. Uber die
Befragung von rdumlichen, zeitlichen, stoff-
lichen, pragmatischen und funktionalen
Eigenschaften von Paratexten, wie sie Genette
vorschldgt, lassen sich so die Bedingungen der
Kunstproduktion erschlieen.'* Die vorliegende
Untersuchung zu Ephemera der frithen Kon-
zeptkunst ist, wenn auch nicht in systematischer
Weise, dieser Idee des Paratextes als komplexes
Verweissystem gefolgt.

Obschon die paratextuellen Funktionen fiir
das Verstiandnis von Ephemera zentral sind,
stot die Bezeichnung, wenn wir sie im Sinne
einer Definition verwenden, an dhnliche metho-
dische Grenzen wie jene des Kunstwerks. Dies
aus drei Griinden: Erstens unterlaufen Ephemera
die Bedeutung von Paratexten, indem ihnen be-
reits bei ihrer Produktion — in Hinblick auf ihr

112 Siehe Genette 2001 (1987), S. 9—-10.
113 Siehe ebd., S. 12-17.
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potenzieller Status als Kunstwerk oder ihre Be-
legfunktion fiir eine kiinstlerische Handlung

— eine Zukunft zugedacht wurde. Diese Zukunft
steht im Widerspruch zur zeitlich beschriankten
Funktion des herkdmmlichen Paratextes, einen
Anlass oder ein Werk anzukiindigen. So lésst
sich, wie wir gesehen haben, die Bedeutung
von Burens als Fotosouvenirs konzipierten
Postkarten nur in Hinblick auf ihre zukiinf-
tige Funktion der Werkiiberlieferung verstehen.
Eine solche Zukunft erhalten Ephemera aber
auch durch ihre Aufnahme in die bereits in den
1960er und 70er Jahren entstandenen Samm-
lungen. Dort wurden sie sowohl als Zeitzeugen
als auch als Kunstwerke gesichert. Zweitens
16sen sich Ephemera, bereits im Kontext solcher
Sammlungen, aus ihrer Rolle als ,,Anhiangsel*
des Werks und werden zum Ort einer kiinstleri-
schen Intervention, ohne dabei ihre Funktion als
Werbemittel abzulegen. Die Bestimmung von
Ephemera tliber gegebene Objekteigenschaften
ist drittens deshalb problematisch, weil wir

mit einer Vielzahl an Kopien desselben Werks
konfrontiert sind, die mit den wechselnden Dis-
tributions- und Prédsentationskontexten immer
neue Bedeutungen annehmen. Manche Ephe-
mera sind im Laufe ihres ,,Lebens” mehreren
Orts- und Besitzverschiebungen ausgesetzt,
wihrend andere kurz nach ihrer Entstehung

im Abfall landen. Wir sind also mit mobilen,
multiplen und multifunktionalen Objekten kon-
frontiert, deren Bedeutung sich stetig wandeln
kann.

Zu einem Verstdandnis der Bedeutung von
Ephemera gelangen wir also nicht tiber deren
Bestimmung als Kunstwerk oder Paratext, son-
dern gerade tiber die zeitlich, raumlich und
sozial bedingten Transformationsmoglichkeiten
der Objekte, das heil3t iiber ihre Abweichung
von fixen Funktions- und Statuszuschreibungen.
Wie aber kommt man zu einer allgemeinen Be-
schreibung solch kontextaffiner Objekte, die tiber
eine reine Aufzahlung potenzieller Bedeutungen
hinausgeht? Die sich in den Material Culture
Studies etablierte Metapher der Biografie bietet
die Moglichkeiten einer prazisen wie relatio-
nalen und multiperspektivischen Beschreibung
von Gebrauchs- und Alltagsobjekten, aber auch
von Kunstwerken und Paratexten. Auf die Bio-
grafie eines Objekts zu blicken, bedeutet nun,
das soziale Leben dieses Objekts in Beziehung
zu setzen zu der Art und Weise, wie Menschen
ihm Bedeutungen verleihen. Die an ein Objekt
gerichteten Fragen gleichen jenen nach der Bio-
grafie einer Person:

,»What, sociologically, are the biographical
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possibilities inherent in its ,status‘ and in the pe-
riod and culture, and how are these possibilities
realized? Where does the thing come from and
who made it? What has been its career so far,
and what do people consider to be an ideal career
for such things? What are the recognized ,ages*
or periods in the thing’s ,life* and what are the
cultural markers for them? How does the thing’s
use change with its age, and what happens to it
when it reaches the end of its usefulness?!

Diese von Igor Kopytoff im 1986 erschienenen
Aufsatz The Cultural Biography of Things for-
mulierten Fragen implizieren zwei soziologisch
unterschiedliche Zugénge zur Biografie eines
Objekts. Sie richten sich zum einen nach dessen
kulturell definierten biografischen Moglichkeiten
und Normen und zum andern nach den tatséch-
lichen Lebensstationen eines Objekts. Beide
Perspektiven, die fiir die hier vorgenommene
Untersuchung von Bedeutung sind, werden im
Folgenden in Bezug auf Ephemera der frithen
Konzeptkunst erlautert.

Neue biografische Moglichkeiten des
Paratextes

Einladungskarten und Anzeigen rahmen die
Produktion von Kunstwerken seit der Entste-
hung moderner Printmedien im 19. Jahrhundert
ein. Sie sind Teil einer Vermittlungs- und Pro-
motionsaufgabe von Kiinstler/in und Werk, die
traditionell von Museen und Galerien iiber-
nommen wird. Entsprechend behauptet Gérard
Genette in Bezug auf die literarische Produk-
tion, dass der Autor ,,fiir deren hauptséchlich
werbende und ,verkaufsfordernde® Funktion
[...] meist nur auf sehr bezeichnende Weise ver-
antwortlich ist, indem er sich ndmlich darauf
beschrédnkt, vor den aufwertenden Hyperbeln,
nach denen das Geschéft verlangt, offiziell die
Augen zu verschlieBen. "

Die Bedeutung von Ephemera der frithen
Konzeptkunst wird gerade in der Differenz zu
Genettes Versténdnis klar. Die Formate haben
(gleich einer Person) eine Reihe gleichbleibender
paratextueller Eigenschaften, eine kulturell
zugewiesene Grundkonstitution. Zu dieser

114 Kopytoff 1986, S. 66-67.

115 Genette 2001 (1987), S. 331. Genette erwihnt ,verlege-
rische Epitexte* wie Plakate, Anzeigen, PR-Veroffent-
lichungen, geht aber nicht nidher auf diese Formen des
Paratextes ein. Grund dafiir ist, dass Genette den Autor/
innen kein Interesse an diesen werbenden und verkaufs-
fordernden Funktionen zugesteht.



Grundkonstitution gehdren die kostengiinstige,
drucktechnische Reproduktion, die dezen-

trale Distribution {iber den Postweg oder tiber
ein Printmedium, ihre Verweisfunktion auf ein
kiinstlerisches Werk, Veranstaltung oder kiinst-
lerische Aktion. Auf dieser Grundlage nutzten
die Kiinstler/innen nun den Paratext als textuelle
Kommunikationsinstanz, tiber die sich eine ei-
genstindige kiinstlerische Aussage formulieren
lieB. Sie erschlossen dadurch ein neues Hand-
lungsfeld fiir die kiinstlerische Praxis und neue
biografische Moglichkeiten fiir das paratextuelle
Objekt Ephemera. Der Paratext wird dadurch aus
seiner rein funktionalen Beziehung zum Werk
und zu dessen Promotion befreit.

Zu diesen neuen Funktionen gehort, dass
Einladungskarten und Anzeigen physische
Werke oder Ereignisse nicht mehr nur kom-
munizieren, sondern auch materialisieren und
teilweise ganz ersetzen. Dariiber hinaus verorten
und authentifizieren Ephemera eine handlungs-
basierte Kunstpraxis zeitlich und geografisch. Sie
ermoglichen neue Formen der Zusammenarbeit
mit Institutionen. Sie dienen als synchrone Pra-
sentationsverstédrker der kiinstlerischen Aussage,
als Mittel der Zielgruppendefinition, als profes-
sionelles Netzwerkinstrument und Souvenir, mit
dem sich die Kiinstler/innen ihrer zukiinftigen
Rezeption versicherten.

Die neuen biografischen Moglichkeiten
lassen sich nicht allein im Rekurs auf kunsthisto-
rische Narrative und als Reaktion auf bestehende
Werkbegriffe erkldren. Die kiinstlerische Pro-
duktion textbasierter Kommunikationsformate,
der darin erkennbare Versuch einer Dezentra-
lisierung und Flexibilisierung von Produktion,
Distribution und Rezeption und einer Hin-
wendung zur Rolle der Kiinstler/innen als
Selbstunternehmer sind Ausdruck einer poli-
tischen und gesellschaftlichen Vorstellung von
sozialer Realitdt. Was sich in der kiinstlerischen
Praxis als Dematerialisierung des Kunstob-
jekts, als Verschiebung von objektbasierten zu
text- und kommunikationsbasierten Produkti-
onsweisen vollzog, schlug sich gleichzeitig in
dhnlicher Weise in nicht-kiinstlerischen Produk-
tionen und Diskursen nieder. Die 1960er und
70er Jahre kennzeichnet in den westlichen In-
dustriestaaten die zunehmende Tendenz einer
dienstleistungsbasierten Okonomie, in der die
Produktion von kommunikations- und infor-
mationsbasierten jene von industriellen Waren
zunehmend verdriangt. Dies zeigt sich beispiel-
haft an den seit den 1970er Jahren wachsenden
Ausgaben von Privatunternehmen fiir den Be-
reich der Public Relations. Die Werke der friithen

Konzeptkunst miissen als Teil dieser gesamtge-
sellschaftlichen Entwicklung verstanden werden.
Die neuen biografischen Mdoglichkeiten stehen in
engem Zusammenhang mit der Verlagerung der
Produktion auf den Bereich der Kommunikation.
Vor dem Hintergrund dieser soziodkonomischen
Entwicklungen, die heute unter dem Begriff des
Postfordismus theoretisiert werden, weist sich die
Produktion von Ephemera als Okonomisierung
der kiinstlerischen Praxis aus.

Es wire allerdings zu kurz gegriffen, die
neuen Funktionen und kiinstlerischen Au-
Berungsformen von Ephemera der frithen
Konzeptkunst allein als Ausdruck einer 6ko-
nomischen Entwicklung zu lesen. Der Fokus
auf die materielle Kultur berticksichtigt Aneig-
nungs- und Integrationsprozesse von Dingen. So
materialisieren Ephemera nicht blof3 soziodko-
nomische Bedingungen, denen sie unterworfen
sind, sondern individuell wie kollektiv motivierte
soziale Handlungsweisen, die auf diese Bedin-
gungen antworten. Wie, so miissen wir fragen,
realisierten die Kiinstler/innen die neuen Mog-
lichkeiten der paratextuellen Formate und welche
Bedeutung hatten diese damals? Die Einzelana-
lysen zeigen, dass die Kiinstler/innen mit der
Produktion von Ephemera auf die zunehmende
Tendenz einer Diskursivierung des Kunstfeldes
reagierten. Diese duf3erte sich einmal in der
Bedeutung, die Kunstmagazine in der Zeit als
Diskurs- und Présentationsort der Kunst er-
hielten. Zudem bedienten sich auch vermehrt
Kunstvermittler/innen wie Seth Siegelaub, Lucy
Lippard oder Virginia Dwan eines kommunika-
tionsbasierten Instrumentariums als Grundlage
flir ihre Ausstellungs- und Diskursproduktionen.

Auf der anderen Seite versprach die Pro-
duktion von Ephemera eine Befreiung von und
eine Kritik an einem positivistischen Welt-
bild, das sich unter anderem in institutionellen
Verwaltungsstrukturen niederschlug. Beispiel-
haft hierfiir ist etwa der poetisch gebrochene
Einsatz einer administrativen Asthetik in der
friihen Konzeptkunst. Die Kiinstler/innen leis-
teten damit einen Beitrag zum in den spiten
1960er Jahren gefiihrten Positivismusstreit in
den Sozialwissenschaften. Auch der ausgepriagte
selbstunternechmerische Geist, der die kiinstle-
rische Produktion und Distribution begleitet, ist
als selbstermichtigende Geste sowohl gegeniiber
den Kunstinstitutionen als auch gegeniiber dem
damals in der Kritik stehenden verwalteten Men-
schen zu deuten.

Die postfordistischen Elemente der Kunst-
produktion mogen aus heutiger Perspektive
vorschnell als Ausdruck einer unkritischen
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Profitorientierung gelesen werden."® Erst die Be-
fragung von Ephemera als vergegenstindlichte
soziale Praxis innerhalb spezifischer kultureller
raumlicher und zeitlicher Kontexte macht jedoch
deutlich, wie sehr sich in den spéten 1960er und
frithen 1970er Jahren kiinstlerische ,,Instituti-
onskritik* und die Etablierung postfordistischer
Produktionsformen gegenseitig bedingen.'”
Diese Betrachtung legt es nahe, die im Zen-
trum der Untersuchung stehenden Objekte als
Kulturtechnik zu beschreiben, in der Produk-
tionsbedingungen nicht blof gespiegelt sind,
sondern kritisiert, erneuert, aber auch reflektiert
werden.

Die Metapher der Biografie erlaubt es, durch
die methodische Aufhebung des Dualismus von
Objekt und Subjekt, das Kunstwerk (als objekti-
vierte soziale Praxis) in Hinblick auf ,,agency*,
das heif3t, auf seine Wirkungs- und Handlungs-
weisen zu analysieren. Die Frage, wie Objekte
auf den kulturellen und soziookonomischen
Kontext zurtickwirken, ist auch fiir Ephemera
erhellend."® So zeigt der Vergleich mit neuen
Kommunikationsweisen der New Yorker Wer-
beindustrie, wie sehr kiinstlerische Praktiken
enthierarchisierter Projektarbeit, aber auch Kom-
munikations- und Organisationskompetenzen
und Selbstbestimmung Pate standen fiir die da-
maligen betrieblichen Innovationsprozesse der
Kreativwirtschaft. Einen nicht zu unterschét-
zenden Beitrag leisteten die Kiinstler/innen
mit Ephemera aber auch fiir die Entwicklung
neuer Produktionsformen in der Kunst. Sie
brachten neue Kommunikations- und Werbe-
strategien sowohl fiir die kiinstlerische wie
die institutionelle Vermittlungsarbeit. Da-
durch trugen sie nachhaltig zur damals bereits
eingesetzten strukturellen Verdnderung des
Kunstfeldes bei, die heute als Diskursivierung

116 Alberros Untersuchung tendiert zu einer solchen Lesart
(Alberro 2003).

117 Dies macht klar, wie sehr das damalige Verstdndnis
von Institutionskritik von dem heutigen unterschieden
werden muss. In der Rezeption der frithen Konzept-
kunst ebenso wie bei Versuchen, Institutionskritik
herzuleiten, fehlt diese historische Perspektive. Okono-
misierung und Institutionskritik werden entsprechend
unserer gegenwirtigen neoliberalen Kultur als sich aus-
schlieBende Tendenzen beschrieben.

118 Knappett exemplifiziert das Potenzial von Objekten,
auf Menschen und ihre sozialen Kontexte zuriickzu-
wirken, anhand der Marionette. Er beschreibt ,,agency*
als eine reziproke Beziehung zwischen Puppenspieler,
Puppe und Publikum. (Knappett 2005, S. 27-28 oder
auch Wim van Binsbergen (Hg.), ,,Commodificati-
on. Things, Agency, and Identities. Introduction®, in:
Commodification. Things, Agency, and Identities. The
Social Life of Things Revisited, Minster: LIT, 2005, S.
19-22).
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beschrieben wird: Wihrend sich Kiinstler/
innen zunehmend der Vermittlung ihrer Werke
widmen und Diskurse mitgestalten, fungieren
Kunstinstitutionen heute als Produktionsorte,
Forschungsstitten und Debattierraume. Das in-
stitutionelle Programm umfasst nicht nur mehr
traditionelle Ausstellungen (beispielsweise Ein-
zelprasentationen oder Themenschauen), sondern
auch Veranstaltungen, Bibliotheken, Buchldden,
Lesegruppen und Residencies.'” Im Zuge dieser
Entwicklung haben sich paratextuelle Formate
heute als kiinstlerisches Material und Interven-
tionsort etabliert, mit direkter Bezugnahme auf
die Strategien der friihen Konzeptkunst.

Grundlegend fiir die neuen biografischen
Moglichkeiten der Paratexte ist nicht zuletzt
der Umstand, dass die Objekte durch die Praxis
der frithen Konzeptkunst éiberhaupt eine Zu-
kunft erhalten. Diese nimmt die Gestalt von
durch Orts- und Besitzwechseln gepréigten Le-
bensstationen an, die Ephemera in den letzten
flinfzig Jahren durchliefen. Wie die Analyse
nahelegt, lassen sich die unterschiedlichen Le-
bensverldufe und -erwartungen der Objekte nur
iiber die wechselnden Speicher- und Préisenta-
tionskontexte nachvollziehen. Das Archiv wird
zum Dreh- und Angelpunkt, an dem sich Status-
und Bedeutungsverschiebungen der Objekte
analog zum gesellschaftlichen Wertewandel
vollziehen.'*

Der komplexe biografische Hintergrund
eines Objekts ldsst sich unter anderem an den
unterschiedlichen Besitzanspriichen nachvoll-
ziehen, die sich bis heute an es richten. Fiir eine
fotografische Reproduktion von Daniel Burens
Postkarte Chez Georges (Abb. 52a—b) ist nicht
nur notwendig, die Rechte des Kiinstlers und
der Staatlichen Museen zu Berlin, in deren Be-
sitz sich die Karte befindet, zu erhalten. Auch
der ehemalige Basler Galerist, der als Adressat
auf der Karte vermerkt ist, sowie Roger Mazar-
guil, der die Produktion finanziert hat und bis
heute die Bildrechte besitzt, sind als Urheber
anzufragen.

119 Fraser beschreibt in diesem Zusammenhang die heu-
tigen Institutionen als soziales Feld (im Gegensatz zu
einem spezifischen Ort oder einer Organisation), in
dem sich die einst subversiven Praktiken der Instituti-
onskritik langst institutionalisiert hdtten. Sie pladiert
deshalb dafiir, das Verhaltnis des Innen und Auf3en
einer Institution als ein komplexes zu fassen. (Andrea
Fraser, ,,From the Critique of Institutions to an Institu-
tion of Critique*, in: Artforum, Nr. 44, September 2005,
S. 278-283).

120 Siehe Appadurai 1986; Kopytoft 1986.
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Die kulturelle Biografie eines Objekts verweist
auf einen im Wandel begriffenen Wertekanon.
Denn es sind selten die individuellen Vorlieben
eines Besitzers/einer Besitzerin, die ihn/sie dazu
bewegen, ein Objekt zu kaufen, sondern ein
kulturell und sozial bedingter Aushandlungspro-
zess.'”! Eine Untersuchung der Griinde fiir die
ausgeprigte Uberlagerung und reziproke Bezie-
hung zwischen 6konomischen und kulturellen
Wertbildungsprozessen, wie sie in der Biografie
von Ephemera zum Ausdruck kommen, ist noch
zu leisten.

Das postfordistische Werk

Der biografische Ansatz ist seit seiner Etablie-
rung in den Material Culture Studies mehrfach
modifiziert und kritisiert worden. Seine Schwi-
chen liegen etwa in der Gefahr, stereotype
Vorstellungen einer Biografie anzuwenden, seine
Grenzen in der Metapher selbst. Wie konnen
wir einem Objekt Handlungen zuschreiben?

Wie lassen sich Geburt und Tod eines Objekts
beschreiben? In manchen Fillen wird ein Ob-
jekt zerstort und wieder rekonstruiert und in
anderen scheint es naheliegender, von einem
Nachleben oder einem zweiten Leben zu spre-
chen. Autor/innen wie Hahn/Weiss, Clifford und
Strathern haben deshalb an Stelle der Metapher
der Biografie jene des Ereignisses, der Reise, des
Hitinerary* oder des Netzwerks fiir das Objekt
fruchtbar zu machen versucht.'*?

In unserem Zusammenhang interessieren je-
doch nicht so sehr die methodischen Differenzen
der Ansitze, als vielmehr ihre Gemeinsam-
keiten. Uber die Metaphern lisst sich die
Vorstellung von Kunstwerken als statische und
unveridnderbare Objekte aufbrechen, die klas-
sischen kunsthistorischen Ansétzen zugrunde
liegt. Indem man seine Transformationen in den

121 Siehe Hahn/Weiss 2013, S. 2.

122 Siehe ebd., darin besonders die Einleitung ,,Introduc-
tion. Biographies, Travels and Itineraries of Things®,
S. 4; James Clifford, ,,Traveling Cultures®, in: Cultural
Studies, hrsg. von Lawrence Grossberg, Cary Nelson
und Paula A. Treichler, New York: Routledge, 1992,
S. 96-116; Marilyn Strathern, ,,Artifacts of History.
Events and the Interpretation of Images®, in: Culture
and History in the Pacific, hrsg. von Jukka Siikala,
Helsinki: Transactions of the Finnish Anthropological
Society, 1990, S. 25-44.

Blick nimmt, wird das Kunstwerk zu einem
mobilen Ort komplexer Kommunikations- und
Handlungszusammenhénge zwischen inter-
national agierenden Akteuren, Institutionen,
Ereignissen und Orten. Der Ansatz wird dadurch
nicht nur der kontextaffinen Bedeutungsstruktur
von Ephemera gerecht, sondern hat eine weit-
reichende Bedeutung fiir die Beschreibung
einer Kunstgeschichte der Gegenwart. Ephe-
mera der frithen Konzeptkunst materialisieren
und vergegenstandlichen eine kiinstlerische
Produktionsform, die sich als flexibilisiert und
mobilisiert beschreiben ldsst. Diese Produk-
tion ist verbunden mit einer antibiirokratischen,
auf Kommunikation, Netzwerkbildung und Ide-
endkonomie basierenden Arbeitsweise und einer
neuen, auf individuelle Freiheit bezogene Unter-
nehmenskultur. Die Vertreter/innen der frithen
Konzeptkunst zeichneten in ihrem Umgang
mit Ephemera Elemente postfordistischer Ar-
beits- und Produktionsformen vor, wie sie die
gegenwadrtigen partizipatorischen, orts- und
kontextbezogenen Praktiken charakterisieren.
Diese verlangen nach einer Erweite-
rung des methodischen Instrumentariums.
Es muss eine ereignis- und handlungsbezo-
gene Kunstgeschichtsschreibung ermdglichen
und Kommunikationsprozesse ebenso be-
riicksichtigen wie Formen von Mobilitét und
Identitatsbildung. Trotz bestehender Untersu-
chungen, die in eine solche Richtung weisen,
bleiben Verbindungen zu anthropologischen
Ansitzen von der Kunstgeschichte bislang weit-
gehend unberiicksichtigt.'”® Dies hat teilweise
damit zu tun, dass die Kunstgeschichte nach

123 Untersuchungen, die handlungsbezogene Interpretati-
onsansitze erproben, sind beispielsweise Kwon 2002,
Grant H. Kester, The One and the Many: Contempo-
rary Collaborative Art in a Global Context, Durham:
Duke University Press, 2011, und Judith Welter, Start
a Rumor. Geriichte und Anekdoten als kursierende
Materialien zwischen Kunstwerk und Ausstellungslo-
gik, Dissertation, philosophisch-historische Fakultit,
Universitit Bern, 2014. Fiir die Kunstgeschichte frucht-
bare Untersuchungen aus den Material Culture Stu-
dies finden sich etwa in Fred R. Myers, The Empire of
Things. Regimes of Value and Material Culture, Santa
Fe, NM: School of American Research Press, 2001. Der
Ausschluss anthropologisch motivierter Ansétze, die
alle Objekte ohne Riicksicht auf deren Wertzuschrei-
bung als Teil einer kulturellen Praxis annehmen, hat
unter anderem mit dem Bestehen auf eine Definition
des Kunstwerks zu tun. Monica Juneja bildet unter
den Kunsthistoriker/innen eine seltene Ausnahme. Sie
bedient sich des methodischen Instrumentariums der
Material Culture Studies fiir Untersuchungen zur Glo-
bal Art History und bemiiht sich um eine Diskussion
iiber die Probleme einer universalistischen und koloni-
alen Kunstgeschichtsschreibung. (Siehe dazu Die Uni-
versalitit der Kunstgeschichte, Themenheft Kritische
Berichte, hrsg. von Monica Juneja, Elke Werner und
Matthias Bruhn, Nr. 2, 2012).
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wie vor auf der hierarchischen Klassifizierung
von bildender und angewandter Kunst basiert.
Mit dem Bestehen auf disziplindren Grenzen
hiangt auch die geringe Akzeptanz zusammen,
Kunstwerke als Teil eines kapitalistischen Wa-
renkreislaufs zu verstehen. Dass sich diese
Trennung von Waren- und Werkkreislaufen
heute nur schwer aufrechterhalten lésst, zeigt
aber gerade die Untersuchung von Ephemera.
Die Unterscheidung zwischen Kunstwerken und
anderen Dingen der materiellen Kultur wird aber
auch dann fragwiirdig, wenn man bedenkt, wie
sich in gegenwértigen Kunstpraktiken Design,
Kunsthandwerk und bildende Kunst iiberlagern.
Der methodische Fokus entspricht diesen Grenz-
gingen in einem zunehmend flexiblen und global
orientierten Kunstbetrieb.'*

Fiir die Betrachtung aktueller Werkformen,
deren Produktion sich immer stédrker aus in-
formations- und kommunikationsbasierten
Elementen speist, ist die Frage der materiellen
Beschaffenheit von kulturellen Praktiken aktu-
eller denn je.'” Die Untersuchung von Ephemera
der frithen Konzeptkunst versteht sich deshalb
auch als Ausgangslage fiir Analysen zu hand-
lungs- und kommunikationsbasierten Werken der
jingsten Kunstgeschichte. Sie erortert, wie sich
im kiinstlerischen Diskurs um das ,,demateria-
lisierte Kunstobjekt* jene Werte vorgezeichnet
finden, die unsere gegenwartige kapitalistische
Arbeitsform charakterisieren und heute unter
dem Begriff der ,,immateriellen Arbeit* disku-
tiert werden. Umgekehrt bietet die Untersuchung
eine historische Grundlage fiir die Frage, wie
sich nicht langer materiell definierte Arbeit heute
in kiinstlerischen Praktiken materialisiert, mani-
festiert, vermittelt und reflektiert.

124 Yonan weist zu Recht darauf hin, dass die Material Cul-
ture Studies methodisch viel von der Kunstgeschichte
profitieren kdnnten, die sich seit Jahrhunderten mit der
Objektanalyse auseinandersetzt. Nur habe dies wenig
mit Kunst zu tun. (Michael Yonan, ,,Toward a Fusion
of Art History and Material Culture Studies®, in: West
86th, Bd. 18, Nr. 2, Herbst 2011, S. 232-248).

125 Dieser Begriff der Materialitét hat nichts mit einer Ma-
terialikonografie zu tun, wie sie in den letzten Jahren
in der Kunstgeschichte vor allem von Monika Wagner
prominent vertreten wird. (Monika Wagner, Das Mate-
rial der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne,
Miinchen: Beck, 2002).
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PART 2°

ANMNOUNCEMENT TO READ AS A GUIDE
TO WHAT IS TO BE SEEN

INDICATIONS
MATERIAL 8.7 cm. wide, whils and color
vertically stripsd paper.
S.I'Tl sivck on walls, siorelronts,

blliboards, ouldoors and indoors
in Mew York Clty.

DIMENSION variable according to sits.
COLOR arblirary according to the material
LOCATION difterent every day.

DATE fom April 23 to April 30, 1973,

PERSON RESPONSIBLE panisl Buren

FOR INFORMATION
Call John Weber Gallery. Tuesday through Saturday.
10 AM. 1o & PM.

966-6115

'mumynmm#“ImEﬁmmmrmﬁE#h W

Daniel Buren

Part 2 — Announcement To Read As A Guide To What Is To Be Seen
1973

Einladungskarte

John Weber Gallery, New York

Offsetdruck

12,9 x 15,4 cm
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Eleanor Antin

100 Boots Facing the Sea

1971-1973

Bildpostkarte, Bild- und Schriftseite

Del Mar, Kalifornien, 9.2.1971, 2:00 p.m., verschickt am 15.3.1971
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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200 Pacific Ave., Solana Beach, California 92075
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100 BOOTS FACING THE SEA
Dl Mar, California

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

100 Boots Go to Church
1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm

116 Abb.3



Abb.4

Fleanor Antin
100 Boots Go to Bank

1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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Eleanor Antin

100 Boots Trespassing
1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck,

11,4 x 17,8 cm

118

Abb.5



Abb.6

Eleanor Antin

100 Boots on the Road
1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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Eleanor Antin

100 Boots in a Meadow
1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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Abb.7



Abb.8

Eleanor Antin

100 Boots on a Job
1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm

121



Eleanor Antin

100 Boots out of Job
1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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Abb.9



Abb.10

Eleanor Antin
100 Boots in the Bush

1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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Eleanor Antin

100 Boots by the Bivouac
1971-1973

Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4x 17,8 cm
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Abb.12
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Fleanor Antin

100 Boots on the Ferry
1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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On Kawara

1 Got Up

1968-1979

Bildpostkarte, Bild- und Schriftseite

Offsetdruck, Stempeldruck

produziert und publiziert von mfc-michele didier, 2008
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Art & Project Bulletin, Nr. 15, 1969
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Jan Dibbets
Beitrag in Studio International, Bd. 180
Nr. 924, July/August 1970, S. 44
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Eleanor Antin

100 Boots

1971-1973

Ausstellungsansicht, MoMA Projects, Museum of Modern Art, 30.5.-8.7.1973
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Abb.18

Eleanor Antin
100 Boots Cross Herald Square
1971-1973

Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck
11,4 x 17,8 cm
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Eleanor Antin

100 Boots Visit the Egyptian Gardens
1971-1973

Bildpostkarte, Bildseite

Offsetdruck,

11,4 x 17,8 cm
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Abb.20

Eleanor Antin
100 Boots in the Park

1971-1973
Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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Eleanor Antin

100 Boots Enter the Museum
1971-1973

Bildpostkarte, Bildseite
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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The duseum of AModem Art, 11 W, 533 56, K.Y.C

E‘I%H @.Ei[?ﬂlfl]

May 30-July 8, 1973 Ay

max Firves
Comt. ant
Ostrame 14
4 Dugeeldort
West Germamy

~Eleanor Antin
100 BOOTS CROSS HERALD SQUARE
a5th 5L & Broadway, New York City AiR MA'L PAR AVI uN
May 13,1973  8:10 A.M.

{Photo: Philip Steinmetz)

Eleanor Antin

100 Boots Cross Herald Square

1971-1973

Bildpostkarte, Schriftseite

35th St. & Broadway, New York, 13.5.1973, 8:10 a.m., verschickt am 6.6.1973
Offsetdruck

11,4 x 17,8 cm
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Dan Graham

Schema (March 1966), 1967
in: Aspen, Nr. 5/6, 1967, o. S.

142 Abb23a
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GRAAN

Schema for & aet of pooms whose COMpOnOnt PRGNS Are specifically published &8 individua) Poasy
in varicus magazines and collections. Each poes-page is intended 1o be set in its final fory
by the editor of the publication where it is to appear, the exicl dRia used 10O COFrespond j
gach particular instance to the factis) of itfs publ ished appearance. The following scheas jg
gntirely arbitrary; any might have been usod, and delections, additions or modifications for
space or appearance on the part of the oditor are possible.

Schoma fUr Gedichte, deren Boschaffenheitsanwelsungen als Einzelgedichte pnech gesondery in
verschisdenen Magazinen und Sanmlungen verdlfentlicht werden, Jode Gedichiseite soll vom Reg-
daktour der Publikation, in der das Gedicht erscheinen soll, in ihre letztendliche Form ge=
bracht werden, dis genauen Datonengaben sollon aufl jodes sinzelne der Gedichtie in seiner Pup.
likationsforas zutreffen. Das folgends Schemi ist durch und durch willklirlich; o8 hAtte auck

Jedes beliobige andere benutzt werden Kinnens und Weglassen, hinrufdgen und Abwandeln ist geg
Redakteour gesiaitel.

Sochosa: (Munbier of ) adjectives
(Wumtbor of) adverbs
{Percontage of ) area not occupied by type
iPercentage of ) area occupiod by type
(Humbar of) columns
{Huaber of) conjunctiion
[Depth of) depression of type into surface of page
Liurber of) gerunds
(Humbor of} infinitives
(Humbar of ) letters of alphabets
{Bumbor of}) lines
(Rumber of) mathesatical symbols
(Bumbor of ) nouns
(Mumber of ! nusbars
L iMumbar of ] participles
. iPerisator of ) page
iWeight of ) papor sheot
iType) paper stock
[Thinness af) PAPOE Slock
(Rusbor of) propositions
iNumbar of) pronowuns
(Mumber of point) size Eype
(Hamo of)  typoface
‘Number of) words
(Number of) words CapLTalyzed
"¥umber of) words Lialicized
iHumber of )

words not capitalizoed
This scheaa was concoived in March, 15GE

Dan Graham
Schema (March 1966), 1969

in: Konzeption/Conception. Dokumentation einer heutigen Kunstrichtung
Ausst.-Kat., Stadtisches Museum Leverkusen, 1969, o. S.
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d imter, 1967)., This was whal the scherma page read:

wma for &t ol .
. I a4 5 ol poems whoese component pages are specilically pub-
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o be set in lis linai ;
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aci{s) of i1s published appearance The loliowing schema is entirely
By any mighl have boen used, and delelions, additions or modifications
® Oor appearance on the part of the edilor are possible.

S chaoma:
[Mumber of] adjectives
[Mumber of] adverbs
[Percentage of) &res not occcupied by type
| Percenlage ol) area occupled by Ivpe

(Mumber of) columns
[Mumber ofl) conjunctions
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| Number of}  participles
[ Perimeter of] page

{Weight of ) papar sheet

{ Type)! paper stock

{ Mumber of] prepositions
{Nurmber of)  pronouns
{Mumber of Point] SiZe lype

(Name of) typeface

Dan Graham

Schema (March 1966), 1969
in: Dan Graham, End Moments, New York 1969, S. 44—45
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Schema (March 1966), 1969
in: Dan Graham, End Moments, New York 1969, S. 46
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Dan Graham

Schema (March 1966), 1966—1967

15 Teile, Fotokopie, Schreibmaschinentext, Kugelschreiber, Bleistift und Farbstift auf Papier
je 50,2 x 40,3 cm (gerahmt)

Abb.28a
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ROBERT BARRY
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_JOSEPH KOSUTH

LAWREMNCE WEINER
WORKS

EXHIBITION
CATALOGS

MEW YORK ADDRESS
JANUARY 1969
SETH SIEGELALR

Seth Siegelaub
Anzeige zur Ausstellung January 5-31 1969
in: Artforum, Januar 1969, S. 12
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Abb.30

llaria Sporono
Corso S.Maurizio #7 - Torino
Fobort Barey
For the exhibition tho mallery
will bo olozed - por la poiira la
galloria sard chiuza d2] 20.12.1947

Robert Barry

Closed Gallery Piece, 1969
Einladungskarte, Galleria Sperone, Turin,
Offsetdruck, 12,7 x 17,8 cm
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Jan Dibbets

Einladungskarte, 1969
herausgegeben von Seth Siegelaub, New York
Bild- und Schriftseite, Offsetdruck, 10,2 x 15,2 cm
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On May 8 (Irday), May 12 (monday) and ay 30 |
(friday) 1960 at 3:.00 Greenwich Mean Time
{9:00 EST) Jan Dibbats will make the gesture
indicated an the owerside at the plEce marked
=¥" in Amsterdam, Holland.

. ! _l
Le & May [vendredil, le 12 May (lundil, ke 30 —_——
May (vendredi) 1969 @ 3:00 heures di I'aprés-
midi*GMT, Jan Dibbais fera lo gesie Comme
* indiqué d ce verso & l'endroit margué X" @
Amsiardarm, Pays Bas.

H‘rDqum Hoedor
6 Seo. Ve
Biadlad Wees - 0830

A B Mal (Freltag), 12 Mai (Montag) wnd 30 Mai
(Fraitag) 1988 um 3:00 Nachmitlags (GMT), Jan
Dicbatswird das Gieblrde wie am anderan Seite
machen auf der mit einam “X° bezsichn@ien
Sl in Amsterdam, Hadland.

SETH SIEGELAUEB HEW YORK

Op 9 mei (wijdag)l, 12 mei [mzandag) en 30 mei
[wrijdag) 18868 om 200 uur ‘s middags [GMT),
zal Jan Dibbets hat gebaar. zoals op de andera
kant van deze kaart, maken op dé mat ean "X
gemarkearde plak in Amsierdam, Medarland,

Abb.31b 161
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Daniel Buren

photo-souvenir, 1973, New York

(anldsslich der Ausstellung

Part 2 — Announcement To Read As A Guide To What Is To Be Seen, John Weber Gallery)
Farbfotografie

Abb.32 o
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mi am alesiredd

Perfommuans

1 am the objict,

Drurimg dhis peeriod 1 enke il respaasibiliiy

[hiwankon: & bours (K pm - 2 am)
1974
Srudio Morra, Naples

This performanss is the last in the evele of thvik
(Firhm 10, Bivehan 5, Bl ;-'_Lﬁh'ng.uhlm 4IF 7y
Riverharm ), ] s

I conclude my research on the Iy whicn comsgions
arul mnevaseious.

Marina Abramovic¢

Rhythm 0, 1974

Studio Morra, Neapel
Performance-Dokumentation
Schwarz-Weil3-Fotografie und Text
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Anwelsnimg.

72 Chbjebote Daden nud dem Tisch, die je nae
an mir verwendet werden J-.-ur:luu;: g “M“I

Performance.

Bohy bein dlas Chjek

Ich iibermehae die volle Veraniworrung wihrend
lisser Lo

Plapaer: 6 Smmden | 20.2 Lhep
1474
Snailics Morrm, Neapel

Dhe: Performance Risythm i is die keteie aus dem
Evklus dor Khothaen (Rhyehm 10, Rinthim 5,
Rhyifan 2. Rhyechan 4, Rigettor 0],

lich sehiliesse meine H1'||-|:_-|-\.ﬂ-|'|m]1|,u1,‘-. mit und o
Brnmsmiscin ab,

Abb.33a
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Thurs Thr-u':.un E'.Tqa at B:00
Space For Innovative Development
44 Weslt J5th St Fes- 5814788

N TODAY WA
FIRIT DAY OF
WLHOOL. THE oMLY

" DECENT BOYE IN MY |
CLASS ARE ROBRBIE » |
CLYDE. | THINK |

LIKE CLYDE.
9-21-kl

LA MAMA E.T.C.

presents
England's Most Driginal Theatre Group

Adrian Piper
The Mythic Being, Cycle I: 9/21/61, 1973
Anzeige in: The Village Voice, 27. September 1973

FAIMNIIMNOGD WU INE 3U §

Opens Saturda

1o INTERNATIONAL GRAPHICS ~ &
9
]

MATTER,
T HOW MUCH | A,
= MY MOTwWeR, TDSTOPR B
| N CRACkens, Loowias, -
Twu&ﬁ.ﬂﬁmsnﬂmﬁq .
ANDSAYS TS Fop, HER, By
EN IF | AupRYS EATIT. 20
VVE DECALED TO FReT
e S .

M FESTIVAL

@ ORIGINAL SIGNED & NUMBERED GRAPHICS

#1 von 17 der Mythic Being Village Voice Series, 1973—1975

37,7 x 29,2 cm (Zeitungsseite)

Adrian Piper
The Mythic Being, Cycle I: 12/12/64, 1974
Anzeige in: The Village Voice, 3. Januar 1974

#4 von 17 der Mythic Being Village Voice Series, 1973—-1975

37,7 x 29,2 cm (Zeitungsseite)

166

Abb.34, 35



i
llll
it;
I:i
i
1
i

1081 ITHIKD AVE. & B41H ST, e e e s S
(212) 752-2577 R S e v e

o e s

r'rli
h
n
o It
it
|
_.l_;
i
i
| il
;
i
;
Iy
|
!

i
i
|
T

ik
E t! 1
i

1]
1
i
m
Il
il
15
]
il
it
H
] i
i
I H
L
i
il;i
I

= GALLERY
nts

DOHIST ART

Adrian Piper

The Mythic Being, Cycle I: 4/12/68, 1974

Anzeige in: The Village Voice, 25. April 1974

#8 von 17 der Mythic Being Village Voice Series, 1973—-1975
37,7 x 29,2 cm (Zeitungsseite)
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Adrian Piper
The Mythic Being, Cycle I: 6/6/70, 1974
Anzeige in: The Village Voice, 27. Juni 1974

#10 von 17 der Mythic Being Village Voice Series, 1973—-1975
37,7 x 29,2 cm (Zeitungsseite)




AVIS 1S only No.2
1n rent a cars.
So why go with us?

We try harder.

(When you're not the biggest,
you have to.)

We just can’t afford dirty ash-
trays. Or half-empty gas tanks. Or
worn wipers. Or unwashed cars.

¢ Or low tires. Or anything less than
scat-ad]usters that adjust. Heaters that heat. Defrost-
ers that defrost.

Obviously, the thing we try hardest for is just to be
nice.To start you out right with a new car, like a lively,
super-torque Ford, and a pleasant smile. To know, say,
where you get a good pastrami sandwich in Duluth.

Why?

Because we can’t afford to take you for granted.

Go with us next time.

The line at our counter is shorter.

Doyle Dane Bernbach
Printwerbung fiir Avis, New York, 1963-1967

170 Abb.39
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“IFYOU’ RE DRIVING
DOWN THE ROAD AND YOU
SEE A FINA STATION AND
IT’S ON YOUR SIDE SO YOU

DON'T HAVE TO MAKE A
U-TURN THROUGH TRAFFIC
AND THERE AREN'T
SIX CARS WAITING AND YOU

NEED GAS OR SOMETHING™
PLEASE STOP IN"

wo Like ol il i e e e o gl Sa

e gl e v wnd b gy e s e e ged peed paell S U
ol ke i i

¥
N e gt i
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BY FRED

NINE WAYS
TO
IMPROVE
AN AD

W P, Greative: Dencior
BRI San Frandssco

with iusiradions by
HAL RINEY

This wriicie frs! appeared in G4
Pty Dra JO'S 00, 40 Ll
S Angust 1963 isue, and we
REvE BEEN FecEhRng SomuTils amnd
FEGUEElE for rapranls dvr Since
The oraginal Wt flm disaoposed,
S0 0w reprodachion of B Dol
Aknichag i nal ihd Gradast
W e 1O Sfacd @ dlal for ool fram
e ol prinling, and’ Gl used’
uncoalod pager i haso aany dayL
Tt B igtusiad fudhdr id pha
Egvtars oolumn, paga M

MANLEY

I'm sure you've seen a certain ad for the Volkswagen car, and
heard it praised, and watched it pick up prizes the length and
breacdih af the land.

I'd like to mominate this ad as one of the most inept, most
ineffectual, most misguided effarts of recent years.

)

Think small.

Why? Becausa it's a perlect example of the disease that has
spread throughout our business, A disease called "clever-
ness Today, in some adverlising quariers, cleverness is all
ihat matters. You no longer have 1o have the selling idea,

You no longer have to communicate that idea in clear, under-
standakble terms. All you have to do is be wilty. And amusing.
And sophisiicated. In short, “clever.” And the morne sane, san-
sible, fried-and-true rules you break along the way, the befier.

The resull, of course, is adverlising like this. Adverlising that
iiillates the pracious faw wha work along Madison Avenue,
That wins awards from ingrown groups of an directors. That
makes comnversation pieces at cocktail parties in Westport,
Conneclicut. Advertising that utterly fails to communicale
wilh anyone whao lives anywhere west of the Hudson River,

These ara serious charges, | know—out I'm praparad 1o prove
them. With your permission, ['d like to show you what this ad
could have bean—if gnly it hadn't warshipped at tha shring
of cleverness. In shaorl, with the sensitive aid of arl direclor
Hal Riney, I'd like o reconsiruct if siep by slep, tollowing the
sensible rules that guide 3o much of adwerlising today.

Fred Manley und Hal Riney

Nine Ways to Improve an Ad, illustrierter Artikel, in: Communication Arts

Abb.41a

Juli/August 1963, S. 77-79
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9 Ways to Improse an Ad

Ruls: Show the produdct

Mideg Whongwor poreibln manlon
woeir proediecd ey in jha hoasdhng Rl Alwiiyd iB80nS Meawd oY Yo
L hr i A I Bl sfwnriispmanl A

Think E IG wid pem Tl Hhecia
VOLRSWABEN! =

Fhisnd: 4rranil

(=115 1
filwayy grig promrae! dngplay
Fuhy Dont e resgabedn hostiianes io e paroedact s
Tr b D e il 2 . 2 e e e
Hule Wheswewer poiclibBln Ahew padpla

ETiplp i D DD ) i

New Fam Followagan | 4 B slaler
with pew 1888 sad’ sheeosoee!

= @?ﬂ
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Avis needs you.
You don’t need Avis.

Avis never forgets thas.

We're still a little hungry.

We're only No.2 in rent a cars.

Customers aren’t a dime a dozen
to us.

Sometimes, when business is too
guud, thl:}' get the short end and aren't

treated like customers a nymore.

Wouldn’t vou like the novel experience of walking
up to a counter and not feel you're bothering somebody?

Try it.

Come to the Avis counter and rent a new, lively super-
torque Ford. Avisis only No.2 in rent a cars. So we have
to try harder to make our customers feel like customers.

Our counters all have two sides.

And we know which side our bread is buttered on.

Doyle Dane Bernbach
Printwerbung fiir Avis, New York, 1963-1967

176 Abb.42



Avis is only No.2.

But we don’t
want your sympathy.

Have we been crying too much? Have
we overplayed the underdog?

We didn’t think so till David Biener,
Il years old, sent us 35¢, saying,“It may
help you buy another Plymouth?’

That was an eye-opener.

S0 now we'd like to correct the false
; impression we've made.

———. We don’t want you to rent Avis cars
because you feel sorry for us. All we want is a chance to
prove that a No.2 can be just as good as a No.l. Or even
better. Because we have to try harder.

Maybe we ought to eliminate the negative and accen-
tuate the positive.

Instead of saying “We’re only No.2 in rent a cars)’ we
could say “We’re the second largest in the world?’

Doyle Dane Bernbach
Printwerbung fiir Avis, New York, 1963—-1967

Abb.43 177



LIKES A COMPUTER-ASTROLOGICAL DATING - PLACEMENT SERVICE

LIKE RELATIONS (select appropriaie boxies) |

DEFINING WHAT YOU ARE LIKE:

Taud s Bgh o Braid [ ) Towrus | ) Geamis, Eamces lea [ | Voga | 1 bibra | ) Scoopss [ )
Sagittarmi | | Capesgarn | 1 Aguariu | Pongws [ L.
Hamas wa signs of @thers you geesrally ke ar relote 18
Aown | ) Tawrwn | ) Gasing | | Coamcwe |} Lwe | :"l'llill' 1 Libew [ '|:|.|:|.-|F-|: ]
tagittarive | ) Coprigara | ) hguaries [ ) Pocea | )
Hame thaas calery you geserally hike or respend 15
rod-magents [ ) srgngeeed [ ) whita | ) bleck | pargle [ ) growfchles [ ) blue [ )
gramn | ] brawa-gghew [ ) yallew | ) marean-wing [ )
Do rou ke yowriall Yoo, afl fha bima [ ) Yoo, moad of thy fime [ ) Yoo end Mo [ ) He [ )
gt mualdas do you bha » a dois
ghyigal appaal [ ) wbillgencs | ) lowing matere [ ) eompatihalitng [ ) shyls | ) enthusigem [ )
intgrg! b opow | ) metuel l=tersd | ] ean't be defiewd [ )
Hpw da you gemerally lhw *o paw thg time whils 8n & da's

imaling | | argwing | ] ﬂh!l!—. [ 0 Iul'.m-n-. i oragh [ 0 pariyisg i 'ﬁ nhimagbgly [ .dnnh.n' |
caevpraing [ ) dangag [ ) watihing TW [ ) -“dm' (]
Daey the g fpad 1e pan quehly g0 slasly owithly © Jwares [ ) meivhgs [ ) ilawly |

1ol o wmremy thach sna ol "ha ather boawi 18 givw avivogs Fapeaaie)

DEFINING WHAT WOULD YOU LIKE YOUR DATE TO BE LIKE

Looks greet | nem 0 TOE | L dees't maiter muth [

Lalas whibg [ ) blaxch | )

Agw V300 0 0 VRV 0 B RFE 0 T RRIL 0 M0AI0  ABAB @ ) Owwr W0 ()

Wihat guahilsin you wauld dhe your patentipl doke fa like im yow

phyvital oppesl [ ) intelligemes [ ) lawiag msterw 0 ) wiyle | ) @sthuiees [ ) cempabbalty [ )
imigrwed bn mge | ) me akeuld | )

DEFINING WHAT RELATIOMSHIP YOU WOULD LIKE

I wen "orn o deap smetional fealing [ ) wean [ 0 oy [ ) postry (| ) metheng | ) wtwemiey [ )

giring ) eeletianikip | ] swwrpthings [ ) wbwrmity § ) solvatian | )

I e in leww denp wsotional fealing | Jowwn [ ) oy [ ) powtey [ ) mething { ) whereity [ )
giving [ ) raletipnakip § ) evwrygthing [ ) wiwenity | | saleation | )

e you wih relatianakip o byl bayasd inieal ralanstian  Tes | ) Me | 1 Opan [ )

Oa pou =ak the tims o pain  gusthly [ ) alewly | | rad bmd 6 particuler | )

EXACT TIME AND PLACE OF BIRTH DATE THIS PROGRAM WAS FILLED OUT
NAME ADDRESS SEX AGE

SEND $2.50 REMITTANCE TO: LIKES 501 LEXINGTON AVENUE,
MEW YORK, MY, 10017

You are geomstmed fu rachive somen of thees eraligically matched doten  Tou el will ba gering
& mpw genitiesnyion sking you obeut hew The fms ponied (end For Blliag thin awt & spacial reduoed
rate i gives ler yewr meal mabfhingl. B8 that woik tha peiileg tima we leeon mers abewt siirelegy =
o iecial sewnos and imprevs tha guality of the ses, Than tha wd change: in stagin in andes s Deee
midl ke macs clarly delaad meedi ol yow, the partecipaten.

Dan Graham
Likes, 1969
Anzeige, in: Halifax Mail Star, 11.10.1969, S. 9

178 Abb44a



Dartmouth’s Re:unmg Problems Solved?

s UL

e sliigla f'.". '..1 "."." . _— ": "'.".'f‘.'l.'"'

= 4 —

e Mother e | SRR

e . iy = Fears Far iy s
T E Children e i A e S Po

i
a L [
g
. -
Wl ue =y =
Moy i s ey ]
ol . ! * - e
BCOTIA BEUAHE -
.
W mbed WE pmes g s S owem
L et el
e e o ey Bl et Wt W
T D D—
_I' .' T ow w e T——————

By L R b

Take the lamily out and mmjey '
THANKELIVING DINNER™
k¥ Tha Hiw
DARTMOUTH
1o ] ]

By 8 s ey
FOE WLBDNWEFOSE CALL dERAI

e e e i

H L GDaN] § CORMFANT

BN Spoamm 1IVENEA e IRDAAE

e e
ma i dnmE

o g e mECESE Relage

. N RN B i e ke i

e wh m g = gk,

Py M va s e v

o gl i P
e BN —

Wil grteys ey

e S . Ty

[ e ]
dill et el

Laity Senday
. A& Gracy United

S G s =)
=l
v e - in s
an - b vl B
ey i
.
tua Py A n
= =
i s
-
.1 III-H"III lﬂ—

ey
BETHACT & BEAITT

= v B Aasar Frm
L = ] e =]
1arssa [y BT - Pl -
=TT Rk AT
S . - ——— e
PE RN EE e wril dAE
P m— fr (TR L]
=T [T

MOFFATT'S
Pharmescy Lid,

“|OPEN

Tia Risg =
Tonight | -~
= and Sunday —

l=es Prrom
P —

Dpan Evary Wk
Might Dvry Weak
with

FREE
FARKING

MOFFATT'S Pharmacy

S

HaTICH
M GARRAGE
(EOLLICTION

H Fetand Beed ® Tl 48 dia] S0

& E i e P L R

v

Canre e wh A

VEATEM FOR OUR Bid

GRAND OPENING |

= L TR = TR R e L |

R A

e

Fai) Py O AL I O
Hi ad
i G L T B e S
o e v e

sy

. S de o
e R WIS S S R
. iy - T ey -l .
= B

| Home Remodeling Jobs?

Keed Finassing lor
Heme Improvement and

Liee Hallidoy's

HOMEPLAN

® Lesg Teems o0
# Law Pagmaali T7
o lew Blael 5
& Lils Dsswrad

& Dhesan Teur Piymial
Da*

® 50 tv 1000000

@ Farshase wnd
Raling

Bifm piw ims bl e da-
L e LT EL IR

Abb.44b

179



omes for
erica

0. GHEAHAM
Helleplain Cenrden Uity
Brooklawn  CGarden City PPark
Colsnis Grreenlanwn
Colonia Manor — [sland Park
Fair Haven Levittossm
Fair Lawn Middbesalle
Greenfields Village  ew City Park
Gireen Village Pine Lavnm
Plainslsira Flainsiew
Pleasani Grove Flandome ¥aner
Pleasant Plains Mensauniside
Sunset Hill Garden Measaniville

Large-scale 'tract’ howsing “developments’ story house is usually colled 'colomial. If it
constitute the new city, They are located everywhere.  consists of contiguous boxes with one slightly higher
They are mot particularly bound b existing elevation it is a “split level." Such siyliste
communities: they fail to develop either regional differentistion s adverririons 10 the basic structure
characterisiics or separate identity. These ‘projects’ {with the possible exception of the split level
date from the end of World War Il when in sourthern whose plan simplifies construction on discontinuous
California apeculstors or “operative’ butlders gmnd lewels ). There 15 a recent trend toward
adapled mass production technigues to quickly build wo home homes” which are two boxes split by
many howses for the defense workers over- adjoining walls and having separate entrances.
concentrated there. This ‘California Method' The left and right hand units are mirror
consasted simply of determining in advance the exact  reproductions of each other. Often sold as private
amount and lemgths of pisces of lumber and mulb- units are strings of apartment-like, quasi-discrete
plying them by the number of standardized houses cells formed by subdividing laterally an extended
to e built. A cutting yard was set up near the site of rectangular parallelopiped into as many as ten of
the project 1o sow rough lumber into those sizes., twelve separate dwellings
By mass buying, greater use of machines and factory Developers usually build large groups of
prodduced parts, assembly line standardization, individual homes sharing similar floos plans ang
maltiple units were easily fabricated, whose overall grouping possesses a discrete

flow plan. Regional shopping centers and industrial

Each house in a development is a lightly parks are sometimes integrated as well into the
constructed “shell’ although this fact is often general scheme. Exch development is sectioned into
concealed by fake (half-sione ) brick walls, Shells blocked-out areas containing a series of identical
can be added or subiracted casily, The standard or sequentially related types of houses all of which
umnit is a box or @ series l.hf_ Bones, sometimes have uniform or staggered set-backs and land plogs,
contemplususly called .'p|]|-h11::i:'._' When the box has The logic relating cach sectioned part to the
a sharply oblique roof it is called a Cape Cod. entire plan follows a systematic plan. A development
When it s losiger than wide it is a ‘ranch.’ A two- contains a limited, set number of house madels,

BETS MMCATINEG | Do vmibvs ik Jomuany g7

Dan Graham
Homes for America, 1966/1967
nicht realisiertes Layout fiir Arts Magazine, Dezember 1966/Januar 1967, o. S.
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For instance, Cape Coral, a Florida project. advertises gight different models:

A The Sonata E The Prelude

B The Concerto F The Serenade
" The Overture & The Moclurne
[ The Ballet H The Rhapsody

In addition, there is a choice of eight exterior colors:

1 White & Bamboo
2 Moonstone Grey 7T Coral Pink
3 Mickle £ Colonial Red

4 Seafoam Green _ Micrmione
5 Lawn Green o

As the color series usually varies independently
of 1he model series, a biock of eight housces '-I:|||-'!ii'~52

four models and four colors might have forty-cight
times j,__-._-l__-:.--:_-i-_:::;| ar 2,304 possible arrangemenis.

RTREE T — T e
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Each block of houses 15 a self-contained The eight color variables were equally
sequence — there is mo development — selected from distributed among the house exteriors. The first
the passible acoeplable arrangemenis. As an
example, if a section was 1o contain eight howses of
which four model types were to be used, any
of these permutational possibilities could be used:

Buyers were more lkely to have obained their Arst
chowss in cabor, Family units had to moke x

choles based an the available colors which also inok
wocount of both huskand and wife’s likes and

AARBCCDD ABRCDARCD dislikes. Adult male and female color likes and
AABRDDCC ARDCARDC dislikes were compared in a survey of the
AACCERDD ACRDACRD homeowners

AACCDDER ACDBRACDH

AADDBRCC ADCBADCH e ) .
BEAACCDD BADCBADC hf: T::,?,_I:ﬁ ?_—fm; ’ u}L:Ld
B!'h"f..-".;i}!}l'.'{' Hr"ff'Tm-‘-:f'l'J' Mickle Patio White
BECCAADD BCADBCAD Colonial Fed Yellow Chiffon
HHE"LIJIJ#..Q. L |'.I.-":'|i". i.'-l.-"m. Yellow Chiffan Lawn Crecs
BBEDDAACC BDACBDAC Patic White Mickle
BBDDCCAA BDUABLHA Moonstone Girev Fawn
CCAABBDD A H”‘L}"‘J“‘-‘ ]'.1.1-'-;'| Moonsione Grey
O AADDBBE CAaDBCADE :
CUBBDDAA CEADUCEADL ‘DISLIKRE

CCBBAADD CEDACHEIIA Female Adale
CCDDAABE CDABCDAB Patio White Lawn Ciresn
CCDDBEAA CDBACDBA Fawn Colonial Bed
DDAABBRCC DACBDACE Coloatal Fed Pateo White
DDAACCEE DARCDARD Moonstone Grey Moonstone Cirey
DDBBEAACC DRACTDEAC Yellow Chiffon Fawn

DDBBRCT AN DBCADBRCA Lawn CGreen Yellow Chinlfon
DDRCCAABE DUCABRDC AR Skyway Blue Mickle
DDCCBBAA DUBADCEA Mickle Skyway Bluee

182
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A given development might use, perhaps, faur
of these possibilities as an arbitrary scheme for
different sectors: then select four from anather
scheme which utilizes the remaining four unused
models and colors; then seleet four from another
scheme which utilizes all eight models and eight
colors: then four from another scheme which

utilizes a single model and all eight colors {or four or

two colorsh: and finally utilize than single scheme
for one model and one color. This serial logic mvight
follow consistently until, at the edges, it is

abruptly terminated by pre-existent highways,
bowling alleys, shopping plazas, car hops, discount
houses, lumber yards or factories

Althaugh there is perhaps some aesthetic
precedence in the row houses which are indigenous
o many alder cibies along the east coast, and
Built with uniform fagades and set-backs early this
canl ury. I=.u.|=|r|-=' diey '."|l:i'|l'|'|.' ThES A% af af L'|1i||'-:_'I!1|r;|'|
phenomenon seem pecaliarly gratitous. They exist

Abb.45d

apart from prior standards of "good” architecture,
They were not built 1o satsly individual needs or
tastes, The owner i= completely tangential to

the product’s completion, His home isn't really
possessable in the old sense: it wasn't designed to
“last for generations”; and owtside of its immsed e
*here and mow” context it is useless, designed 1o
be thrown away, Both architecture and craftsman-
ship as values are subveried by the dependence
on simplified and easily dephcated technigues of
Fabrication and standardized modular plans.
Contingencies such as mass production technology
and land use economics make the final decisions,
denying the architect his former “unigue’ role,
Developments stand in an altered relationship to
their environment. Designed to fill in ‘dead’

land areas, the houses needn’t adapt to or attempt
to withstand Matere, There is no OFZAAIC uniky
connecting the land site and the home, Both are
without roots-separate parts in a larger,
pre-determined. synthetic order
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1) ke

well,

[t

drawrer in l:hrp.u:

Fagt Bex: Male Female
Cocupation:

Plaase check the fallowing

data:

1 Jisdi} to draw circles.

2)  Thawe 1™ e circles

3) 1o & better circle

writien [ was s

Other comments regarding your
winche experience:

DRAW CIRCLE

L

Send to:

YORD ONO

EMFIRE 5TATE BLDG.
.Y, OO0, HOOY,

T Dmse—sas

T EE T . ——————

Yoko Ono

Draw Circle Event, 1964—1965

Postkarte

Offsetdruck, 8,9 x 21,6 cm
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Abb.47

Marta Minujin

Minucode, 1968

Center for Inter-American Relations, New York
Performance-Dokumentation
Schwarz-Weil3-Fotografie
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Jan DIBEETS

Baran 1941, Weert, the Netherlmnds

Liveg in Amsterdam, the Netherlands

Hew do you want to be represented im the catalopue? A page is the size of this

shest and sach artist will have oné page.

Photographs of the plece in the shou?

Fhotographes of a previous pleceT?

Other photographa,

By a statement?

In any other way?

BY thas paper,

! A . a"‘?r";,: —TA A

Sljh ture

L

Jan Dibbets
Beitrag zu Information, 1970
Ausst.-Kat. New York, Museum of Modern Art, 1970
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| pan GRAMAM
Born 1952, Urbama, Illimocis
Lived im Eew York

MAarch I, 19660

1, 000, 000, 000, 000, 000, 000, 000, 000, 00000000 miles to edge of known universe
100, 000, 000, 000, 000, 000, 000, 00000000 miles to edge of galaxy (Milky Way)
3, 373, 000, 000, 00000000 miles to edge of solar system (Pluto)
205. 00000000 miles to Washington, D. C.

2. 85000000 miles to Times Square, New York City
. 38600000 miles to Union Square subway stop
LJE20000 miles to cormer 14th 51 and First Ave,
. DO3ET000 miles to front door, Apart. 1D, 153 lst Ave,
. PO021600 miles to Lypewriter paper page
. GODO0TO0 miles to lens of glasses
L PO00005E miles 1o cornea from retinal wall

=

Dan Graham
March 31, 1966, 1970
Beitrag zu Information, Ausst.-Kat. New York, Museum of Modern Art, 1970
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You may win one of five
$795.00 commercial art
scholarships or any one
of 100-$10.00 cash prizes.

Lt “Winky™ hel test your tabent,
Draw her any s rerg:nem lika & trig-
ing. Usa pancil, Every gualiliod entrant
receives a fres profossional estimate
of his arl talant,

Beholarship winners get the complate
home study coursa In commercial ar
taught by Art Instrection Schools, Inc.,
one of America’s leading home study
mrt schools.

Ty far an art acholarship in adeerlis-
ing art, illustrating, cariooning and
painting. Your anbry will be judged in
tha menth recaived but not lnfer than
April 30,1971. Prizes awardod for bast
dravwinga of various subjecis recaived
Irom gualified entrants age 14 and
over. One 525 cach award for the bast
drawing fram entrants aga 12 and 13,
Mo drawings can be rotumnaed, Our
students and professional artists mot
eligibla, Contest winners will be notl-
Fied. Send your entry today.

MALIL THES COUSOM TO ENTER COMTEST

) ART INSTHUGTION SCHOOLS, ING.
Shudio |- B080
W) Eoegts Faans et Minnaspoia, Wnn, 88415

Flears polir @5 drksieg Iy yoour monify Seeasl
{PLLABE FRINTI

M

te it o T A
A AL
&y Hitd

[ Tip Code
Tabppheara

rprmdmd Commigmi  gm
ﬂnim&'ﬂ% LJ
Bnpraed b Pelataea [rorre

Fourd in Mom's Basement

Art Instructions Schools Inc.
Printanzeige, 1971
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HALIFAX

7 DAYS-6 PLACEMENTS -7 COLORS
7 JOURS -6 EMPLACEMENTS-7 COULEURS

oarts un eavan ot DANIEL BUREN

Daniel Buren

Halifax. 7 Days — 6 Placements — 7 Colors, 1974
Postkartenserie, 7 Bildpostkarten (Halifax, 11.4.-17.4.1973),
Umschlag, Offsetdruck, 11 x 16,4 cm

Nova Scotia, Kanada

190 Abb5 la



PERMUTATIONS
7 Days - 6 Placements - 7 Colors

DATES PLACEMENTS OMISSIONS
11.4.73 1 2 3 45 6 Yellow 7
12.4.73 712 3 405 Viclet &

+13.4.73 6 7 1 2 3 4 Pink 5

, 14473 5 6 712 3 Qrange 4
15.4.73 4 5 B ¥ 1 2 Grean 3
16.4.73 345671 Gray 2
17.4.73 2 3 45 86 7 Blue 1

Location: Carner of Granville 1. and Buckingham 5t., Halifax. Nova Scotia, Canada
Works by Daniel Buren
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Anmgunggrdntl of & sorics of works done by
Danigl Burgn in Halifax Agpcil 1973, reprinoed
for & summaey o 8 seguence of T post cards,
aanire @ thids  weorks  |Peter  Shoappard
phatographer |,

Annoace d'une sdrie o travaus effectids par
Daniel Buren & MHalifex en Awrid 15973 repro-
g commE omrsre O une suite oe T oantes
DO, B0 T o Co Pranmu [Pefer Sheppand
Ahorograpia),

Abb.51
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THIS SEQUENCE OF POST CARDS 15 ONLY A PRESINTATION FOR THE PURPOSE OF RECORDING
A SPECIFIC WORK AND MAY NOT BE SHOWHM, IN ANY OTHER COMTEXT CONCERNING
PRESEMTATION,

CETTE SERIE DF CARTES POSTALES NEST QUE LA PRESENTATION O°UN TRAVAIL SPECIFIOLAE
PASSE. ET NE PEUT EN ALCUN CAS ETRE EXPOSEE SOUS TOUTE AUTRE FPRESENTATION,

5 Danisl Barsn. AN rights ressrved 1074, Ko part of this publicetion mary b repeodeied i any loem o by any messs
without the prics permission of the smes sed publiba.
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Daniel Buren

Chez Georges, 1974

Paris, Postkarte, Bild- und Schriftseite
Offsetdruck, 10,8 x 15,2 cm
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CHEZ GEORGES Restaurateur ./
273, boulevard Péreire, “4 fa Porre Mailleor Al o
75017 PARIS RIS & . - :
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Bas Jan Ader

In Search of the Miraculous, 1975

Einladungskarte, Claire Copley Gallery, Los Angeles
Offsetdruck, 10,8 x 15,2 cm
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Abb.54

Marcel Broodthaers
Einladungskarte, 1972
Michael Werner Galerie, K6ln
Offsetdruck, 8,8 x 13,8 cm
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PORRIDGE,

Hamish Fulton

Porridge, Bacon and Eggs, Toast and a Pot of Tea, 1972
Einladungskarte, Konrad Fischer Galerie, Diisseldorf
Offsetdruck, 9,1 x 14 cm
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Abb.56

Richard Long

Einladungskarte, 1968

Konrad Fischer Galerie, Diisseldorf
Offsetdruck, 8,9 x 14 cm
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Daniel Buren

Position — Proposition, 1969

Einladungskarte, Konrad Fischer Galerie, Diisseldorf
Bild- und Schriftseite

Offsetdruck, 10,5 x 14 cm

208 Abb 57a
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Daniel Buren

Recapitulation. Daniel Biiren Position — Proposition, 1969
Bildpostkarte, Konrad Fischer Galerie, Diisseldorf

Bild- und Schriftseite

Offsetdruck, 11 x 16,4 cm
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RECAPITULATION
DANIEL BOREN POSITION = PROPOSITION
BEI KONRAD FISCHER. DOSSELDORF

WEISSE UMD BLAUE SEMKRECHTE STREIFEN- JFDEE 8,/ CM BREIT,WAREN ZU SEHEN AM:
WHITE AMD BLUE VERTICAL STRIPES.EACH 8./ €M WIDE. WERE VISIBLE AT:

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

20,9.69  KUNSTHALLE. DOSSELDORF

30.9.60 BEI KOMRAD FISCHER. NEUBRUCKSTR.1Z. DUSSELDORF

30.9.69 raTincersTR.Y (ouTsipe). DOSSELDORF

2.10.69 mHEINSTR.3. GASTEHAUS NINA. ZIMMER 5. DUSSELDORF

3.10.69 AN 3 STELLEN (3 PIECES). PARKPLATZ., GRABEBEPLATZ, DDSSELDORF (PHOTO)
5.10,69 BEI DR.HOCK. KLIEDBRUCHSTR.53., KREFELD

6.10.69 am 2 steLLen (2 pieces). STERNSTR.3S, DOSSELDORF

6.10.69 LITFASS-SEULE. ROCHUSSTR.. DUSSELDORF

7.10.69 AN 2 LITFASS-SKULEN. PRINZ-GEORG-5TR.. DUSSELDORF
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Daniel Buren
photo-souvenir, 1969
Bern, Schwarz-Weil3-Fotografie
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Daniel Buren
photo-souvenir, 1969
Diisseldorf, Schwarz-Weil3-Fotografien
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Daniel Buren
photo-souvenir, 1973
New York, Farbfotografie
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Daniel Buren
photo-souvenir, 1971
Paris, Schwarz-WeilB3-Fotografien
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" HAMISH FULTON
A CAMPING PLACE FOR ONE NIGHT BY LAKE HUAYPO PERU 1974

Hamish Fulton A Camping Place for One Night by Lake Huaypo Peru 1974, 1974
Einladungskarte, Konrad Fischer Galerie, Koln
Offsetdruck, 10,2 x 14,6 cm
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“Gentlemen.....

Gilbert & George
Gentlemen, 1973
Bildpostkarte, London
Bild- und Schriftseite
Offsetdruck, 14 x 8,9 cm
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Gilbert & George

Human Sculpture, 1972

Bildpostkarte, London, in Zusammenarbeit mit dem Westfilischen Kunstverein
Bild- und Schriftseite

Offsetdruck, 10,6 x 15,2 cm
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Jan Dibbets
Bildpostkarte, Datierung unlesbar, Amsterdam
Bild- und Schriftseite
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Abb.67

Richard Long
Einladungskarte, 1969
Konrad Fischer, Diisseldorf
Offsetdruck, 14,8 x 21 cm
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A Bit of Matter and a Little Bit More. The Collection and Archives of Herman and Nicole Daled. 1966—1979
Ausstellungsansicht
Haus der Kunst Miinchen, 2012
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L

.-Eleanof Antin, Daniel Buren, Jan Dibbets und Adrian Piper schufen -

- zwischen 1966 und 1975 in hoher Auflage gedruckte Anzeigen und
> Ausstellungsankundlgungen Diese Ephemera — gleichzeitig Kunstwerke,
‘Werbeinstrumente und Dokumentationen fiir kiinstlerische' Aktionen —
stehen exemplarisch fiir die kommumkatlonsbaswrte ﬂeX1ble und mobile - ;
Praxis der Konzeptkunst.” (58,

- Das Buch zeigt mit Blick auf die okonomlsche Entwicklung der
Zelt wie die Kunstlerlnnen Formen immaterieller Arbeit exempldrisch
Vorwegnahmen. Die Ephemera zeugen von einem komplexen Verhdltnis
- zwischen der Kritik an hierarchischen Organisationsstrukturen und der
“. Forderung nach Authentizitat und Individualitat. Autonomiebestreben
und Institutionskritik bilden hierbei keinen Gegensatz zu 6konomischer *
Innovation. Sie sind Bedingung einer postfordistischen Gegenwart.
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