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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.
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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

62 S. 215 59 S. 212

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,

3 S. 116 11 S. 124

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.?’

53 S. 204 63 S. 217

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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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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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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