Erika Greber (M Unchen)

Portrait des Kinstlers als Kunstwerk: Jir¥i Kolars lettristische
Serie L'enseigne de Gersaint

1. Zur Einleitung

Mit dem auf Antoine Watteau zurtickgehenden Titel hat Jifi Kolat sein Opus in den
Kontext der Malerel gestellt, genauer: in den Kontext der Metamalerei. Watteaus be-
kanntestes Gemalde L'enseigne de Gersaint prasentiert eine Vielzahl von Gemélden in
dem wie eine Geméaldegalerie ausstaffierten Laden des Kunsthandlers. Kolars gleich-
namiges Werk! kreiert etwas Neues: eine Gemaldegalerie, die nicht vom Maler ge-
schaffen ist, sondern vom Schriftsteller — vom Schrift-Steller: as Konkrete Poesie
namlich. Und bei dieser Reformulierung hat man es gegeniber der Bild-im-Bild-
Struktur der monomedialen Vorlage mit einer plurimedialen Textbildserie zu tun, die
sich Uberdies auf mehrere Kiinste bezieht: Malerei, Bildhauerei, Literatur und Musik.
Indem die visuelle Poesie solchermal3en mit den verschiedenen Kunstsparten konfron-
tiert wird, erweist sich die ihr eigene Hybriditét als produktiver Faktor beim Medien-
wechsel. Der Zyklus L'enseigne de Gersaint ist ein originelles, im Wortsinne spektaku-
lares Experiment mit Schrift in ‘nichtsprachlicher' Form, Lesbarkeit in Sichtbarkeit
(Evidenz) tberfuhrend.

Hier soll erstmals jenseits der bekannten Einzelstlicke auch das Ensemble betrachtet
werden. Die frilhesten Bléatter datieren ab 1959; erste Ausgaben erschienen ab 1966.
Die Serie umfaldt 59 Kinstlernamen auf 63 bzw. 65 Schriftbléttern in alphabetischer
Anordnung.? Diese Materialmenge bote Stoff fir eine Monographie und 143t sich in
der hier gebotenen Kiirze nur ansatzweise explorieren. Allein die mannigfaltigen Ein-
falle zur Flachenstrukturierung, insbesondere zur (Un-)Lesbarmachung der Buchsta-
bensequenzen und zur Pluralisierung der Leserichtungen — jenes Kunstmittel, fir das
U. Ernst den praktischen Begriff 'lesepermutativ' pragte® — ergeben eine Verfahrenspa-
lette, die zu erforschen den Rahmen sprengen wirde. Der Fokus liegt auf der Makro-
analyse und dem intermedialen Vergleich auf der Basis knapper Bildlektiren.

1 Der Werktitel war durchaus ins Tschechische Uberfiihrt: Gersaintizv vyvésni stit, doch verstand-
licherweise hat sich der franzdsische Werktitel etabliert, der auch nachfolgend benutzt wird, im
Wechsel mit dem eingedeutschten Begriff Aushéngeschild.

2 Die Werkausgabe und die friiheren Teilausgaben weisen Variationen auf. Vier der Kinstlerna-
men sind mit Dubletten reprasentiert, wobei die beiden Varianten teils stark, teils wenig differie-
ren. Zwei weitere Stiicke weichen von den Erstpublikationen ab, sind aber nicht im Doppel abge-
bildet. Der Status solcher Abweichungen ist undurchschaubar, da die Werkausgabe leider nicht
wissenschaftlich ediert und kommentiert ist. Daher ist ebenfalls unklar, ob die (unverfiigbare)
Prager Originalausgabe bzw. die ersten Ausstellungen schon alle in der heutigen Werkausgabe
versammelten Stticke umfal3ten.

3 U. Ernst: Carmen figuratum. Geschichte des Figurengedichts von den antiken Urspringen bis
zum Ausgang des Mittelalters. Koln u.a. 1991.
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Mithilfe starker Verkleinerung kann man wenigstens einige Exempel prasentieren,*
allerdings ohne die (als bekannt voraussetzbaren) Referenzkunstwerke; alle relevanten
Details sind umschrieben.

2. Texteoder Bilder?

Der Bezug auf das Vorbild Watteau unterstreicht den Bildcharakter gegentiber dem
Textcharakter und reklamiert die Konkrete Poesie hier fir die Bildende Kunst. Dem
entspricht auch der programmatische Hintergrund, Kolars Konzeption der nichtverba-
len "evidenten Poesie” (evidentna poesie), seit dem "Manifest der evidenten Poesie"
1959 entwickelt. Die Sammlungen Evidente Gedichte / Evidentni basné und Stille Ge-
dichte / Basne ticha (1959, 1965) spielen nurmehr mit Resten von Sprache und benut-
zen Bedrucktes zu Collagen. Unter dem Leitbegriff des Sehens riickte Kolar (1914-
2002) sein dichterisches Schaffen von der bedeutungshaften, stets semantisierten Spra-
che ab und wandte sich der Optik und der als nichtsemantisch empfundenen materiel-
len Seite der Zeichen zu. Eins der von Kolar durchgespielten Probleme ist die zwi-
schen Konkretion und Abstraktion begrifflich-konzeptuell bestehende Spannung. Die
Aufgabe der radikalen Entsemantisierung des Buchstabenmaterials und das Programm
der Nonverbalitédt fihrten ihn weit vom Mainstream der Konkreten Poesie, besonders
von der Spracharbeit der deutschsprachigen Konkretisten, weg.

Fur Gersaints Aushangeschild entwirft Kola* ein besonderes Verfahren: Die Buchsta-
ben bilden nicht Worter, sondern Namen® und besitzen daher keine Denotate, sondern
haben Verweisungsfunktion. Die Namen sind semantisch quasi leer (abgesehen von
den seltenen sprechenden Namen), jedoch kulturell besetzt, und fur den Kenner tragen
sie auch medienasthetische Information. Dieser Kunstgriff erméglicht die Beibehal -
tung von sinnhafter Schrift bei gleichzeitigem Verzicht auf konventionelle Sprache
(eine nicht ganz leicht zu denkende K ombination, wie das Pendant zeigt, die zum Non-

4 Die Bildzitate sind — proportional verkleinert und somit in der (asymmetrischen oder symmetri-
schen) Flachenaufteilung unverandert — aus der Werkausgabe entnommen (Seitenangaben ertibri-
gen sich wegen der aphabetischen Folge): Gersaintitiv vyvésni stit. In: Dilo Jifiho Kola'7e. Bd.
6: Basne ticha. Hg. v. V. Karfik. Praha 1994, S. 85-149. Die beste Alternativquelle bildet die fast
komplette franzdsische Ausgabe: L'Enseigne de Gersaint. In: J. K.: Poémes du Slence 1959-
1964. Paris 1988, S. 79-130. Sekundérliteratur ist sparlich: fast nur Essays in Ausstellungskatal o-
gen, jeweils nur wenige Sétze zum Zyklus oder zu Einzelbl&ttern.

5 Eine einzige Ausnahme, vermutlich aus Umarbeitung resultierend: Das FONTANA-BIatt gibt esin
zwei Varianten; die in der Werkausgabe auftauchende (eventuell spétere?) enthadt neben fontana
einen zweiten Rifl3 mit dem Buchstabenmaterial jeden, tschech. fir Kolar Kolét 'eins, 'einer’. Die-
ser Text mifdte Ubersetzt werden, oder aber er ist in anderen Sprachkontexten anderen Deutungen
ausgesetzt (im Deutschen rétselt man dann Uber 'jeden’). Bei der Originalbedeutung denke man an
den Status der 1 als Prim und Basiselement von Kombinatorik — der zentralen Strategie des
Kinstlers (Segmentierung und Zerstiickelung in Einzelelemente, Rekombination, Collagieren).
Die im Umlauf befindlichen Fassungen differieren auch in der Machart: Schreibmaschinentype,
Farbstérke, Anzahl und Lesbarkeit der Buchstaben. Eine potentielle Bildvorlage (rot, mit zwei
Schnitten) findet sich unter der Internetadresse <http://www.artnet.com/Galleries/Artists detail.
asp?gid=433& aid=6335>.
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sense tendierende Vorsprachlichkeit der Lautpoesie). Zu sehen sind die Namen in kon-
stellativer konkretistischer (lettristischer)® Gestalt — als Bilder.

Die Entfernung von Sprache und Anndherung ans Bild I&f3t sich auch daran ermessen,
dai’d das Opus keine Ubersetzung und keine Erlauterungen brauchte und in international
verstandlichen Parallelausgaben in verschiedenen Landern erscheinen konnte. Wie ein
Werkkatalog eines Bildenden Kinstlers. In Kol&fs Aushangeschild ist die vielbe-
schworene Transnationalitat der Konkreten Poesie wirklich als sprachunabhangige Vi-
sualitét eingel Ost.

Am Umgang der Kunstwelt mit den Werktiteln zeigt sich, dal3 die Werke teils als Bil-
der, teils as Texte behandelt wurden. Die einzelnen Kinstlernamen sind nicht immer
(wie auf den Originalbléttern) an bestimmter Stelle ins Blatt integriert, sondern in den
verschiedenen Ausgaben ganz verschieden plaziert oder auf ein Vorsatzblatt ausgela-
gert;” d.h. der Titel wird als variabler abtrennbarer Paratext aufgefaldt. Manche dieser
Ausgaben dirfte Kol&t autorisiert haben (Genaueres weil3 man nicht; die noch laufen-
de Werkausgabe |&M3t editionsphilologische Standards vermissen). Die Namensschrei-
bung in den Werktiteln variiert lokal leicht (frz. Varése, Dostoievski etc.), bel unver-
andert originalem Buchstabenset im Korpus, das also 'untibersetzt' bleibt (tschech. Va-
res, Dostojevsky etc.). Im vorliegenden Aufsatz werden zur Vermeidung von Milver-
standnissen folgende Namensregeln angewandt: international géngige Schreibweise
oder deutsche wissenschaftliche Trangliteration; Normalschrift fir die realen Personen
und (wie im Original) Kapitéchen fir die Titelnamen und kursive Kleinbuchstaben fir
die lettristischen Textkorpora.

Auch am Umgang mit dem Buchstabenmaterial ist zu sehen, ob die Schrift als visuel-
les Element und Farb- / Bildwert gedacht wird. Kolai's lockerer Gebrauch von diakriti-
schen Zeichen beweist, da3 es ihm eher auf Textur-Effekte als auf konsequente
Schreibregeln ankommt.® Was die Blattkomposition angeht, war beim Erstdruck die

6 Der Lettrismus-Begriff ist fir Kol nicht im Sinne der spezifischen Unterstrémung der Visuellen
Poesie zu verstehen (der er nicht angehorte), sondern als allgemeinerer Terminus, etwa gleichbe-
deutend zu 'konkretistisch'. Dieser Terminus taugt jedoch nicht zum Leitbegriff in einem Inter-
medialitétskontext, wo schon im Aufsatztitel die Medien Geméade / Schrift markiert werden mis-
sen. Anders in einem Argumentationskontext, in dem es um die Ausdifferenzierung des Genres
Bildgedicht ('konkret' / 'normal’); vgl. E. Greber: Das konkretistische Bildgedicht. Zur Transkrip-
tion Bildender Kunst in Konkrete Poesie. In: Intermedium Literatur. Beitrége zu einer Medien-
theorie der Literaturwissenschaft. Hg. v. R. Ludeke u. E. Greber. Gottingen 2004, S. 171-208.

7 Auf den Originalbldttern waren die Kinstlernamen wohl links oben in Kapitdlchen angebracht,
wie sich aus den sparlichen zugéanglichen Spuren schlief3en 1813t (sieben Kopien in: J. Kolét u.
J. Chalupecky: Ji7i Kolar. Alfortville: Revue K, 1987, S. 43, 46-51). Die Kasseler Edition hat
lauter titellose Blatter mit einem Vorsatzblatt; in der Pariser Buchausgabe stehen die Namen in
Kapitalchen zentriert oberhalb, in der Werkausgabe in Normalschrift mit Unterstreichung zen-
triert unterhalb.

8 Durch die Manipulation der Diakritika kann Kol& Textur und Farbwirkung deutlich beeinflus-
sen: seriell getippt, machen o/6 oder /s einen grof3en Unterschied. Dies betrifft Tschechen, Fran-
zosen, Spanier, Polen, Russen, Ungarn und Ruménen (weggelassen gemal} internationalem Usus
bei Brancusi/Bréancusi und Vasarely / Vé&sé&rhelyi; beibehalten bei Bartdk, Klima, Lautréamont,
Malevi¢, Mallarmé, nicht aber bei Mir6; hybridisiert wird tschech. Sima, international als Sima
gelaufig, hier: sima). Kyrillische Schrift ist nach tschechischen Regeln in Lateinschrift transkri-
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originale Schreibmaschinentype mal3geblich, so dal? die Blattflachen je nach Motiv
unterschiedlich gefullt sind;® bei spateren Reprints ist hingegen die MotivgroRe oft
dem Ausschnitt angepal?t, so dal3 die Buchstabengrof3e differiert. Daist die Letterntex-
tur dann nicht mehr auf das schreib- / lesetechnische Gleichmal? des Tippens und
Buchlesens angelegt, sondern zielt auf optischen Gesamteindruck — aus dem Schrift-
blatt wird Kunstrepro.!® Die fir die vorliegenden Bildzitate notwendige starke Ver-
kleinerung 1813 Ubrigens die gestalthaften Konturen stérker als in der Originalgrofie
hervortreten.

Als Ironie der Geschichte kann verbucht werden, dal3 Kol& mit L'enseigne de Gersaint
in der Kunstgeschichte nicht Furore machen konnte, sondern seinen historischen Rang
der Collage — 120 Techniken samt neuerfundenen Termini'! — verdankt. Dies hangt
unterschwellig auch mit seinem Namen zusammen: Kol&~ klingt in westlichen Ohren
wie Collage.

3. Ikonizitat

Die bekannten Musterbeispiele aus der Serie — am verbreitetsten sind ALBERS und
BRANCUSI — gehoren alle zu einem bestimmten Typus, was bis heute die Vorstellung
von Kolars Stil (einseitig) pragt.

Zwolf Einzelstlicke sind durch Ausstellungen, Anthologien und Studien zur Konkreten
Poesie bekannt geworden. Den Mal3stab setzten die Pionieranthologien der internatio-
nalen Concrete Poetry von Emmett Williams 1967 und Mary Ellen Solt 1968 mit der
Wahl von ALBERS, BRANCUSI und TINGUELY, dann die 1969 in Kassel gedruckten
10 Blatter aus "Gersaints Aushangeschild", ndmlich: ALBERS, BRANCUS!, S. & R.
DELAUNAY, DUCHAMP, KANDINSKY, KLEE, KUPKA, MALEWITSCH,
MONDRIAN, SCHWITTERS. 1972 brachte S. J. Schmidt den BRANCUSI, KI.-P. Denk-
ker mit Rekurs auf tschechische Quellen neben ALBERS noch FONTANA.* U. Ernst
hat fallweise mit wechselnden Exempeln gearbeitet: in der legendaren Wolfenbiitteler
Ausstellung figuriert TINGUELY als Beispiel fur die mimetischen Tendenzen von

biert. Die Trandliteration variiert in den Landerkontexten selbstversténdlich stark, was auch Ein-
flul auf die Position in der alphabetisch gereihten Serie hat (tschech. Bélyj, frz. Biély) und Kul-
turmix zeitigt (die Werkausgabe stellt CHLEBNIKOV trotz C unter K; wohl orientiert an frz.
Khlebnikov).

9 Die Originae hatten in der Regel DIN A4-, in Einzelféllen auch kleineres Format. Die Grof3e ist
nur in guten Kunsteditionen vermerkt, nicht in der Werkausgabe, was einmal mehr den unange-
messenen Umgang mit Mediengrenzen Uberschreitender Kunst bel egt.

10 So beispielsweise die gesamte franzdsische Ausgabe und die (sicherlich ebenfalls von Kol&t au-
torisierte) Katalogseite mit sechs Motiven in Ji7i Kola~. Monografie mit einem Lexikon der Tech-
niken. Hg. vom Institut fUr moderne Kunst Nirnberg. Zirndorf 1979, S. 28, Abb. 31-36.

11 Vgl. ebd. den unpaginierten Mittelteil.

12 S J. Schmidt (Hg.): konkrete dichtung — texte und theorien. Minchen 1972, S. 28. — K.-P. Denk-
ker: Text-Bilder. Visuelle Poesie international von der Antike bis zur Gegenwart. Koln 1972, S.
72-74.
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Konkreter Poesie,® in der Schau der Wuppertaler Forschungsstelle ist die 1X. Abtei-
lung "Tschechoslowakei” mit dem KANDINSKY bestiickt,’* und in seiner jiingsten
Monographie gewinnt Ernst dem wohlbekannten ALBERS durch Zuordnung zur alteu-
ropéischen Tradition der Namenslabyrinthe einen neuen Aspekt ab.™®

Wesentlich ist die Feststellung der mimetischen Ausrichtung. Alle kanonisierten Ein-
zelstlicke stehen fur eine konsequente Nachahmung der Bildenden Kunst im Medium
der Schriftkunst. Kolar hat es verstanden, den typischen Stil des jeweiligen Kiinstlers
verbllffend genau zu treffen, so dal3 evident wird: Dies soll ein Albers, ein Mondrian,
ein Tinguely sein (vgl. Abb. 1-5, 17-18). Oder wo kein typischer, durchgehender Indi-
vidualstil herrscht, ist ein hervorstechender Zug oder ein markantes Einzelwerk aufge-
griffen. Etwa bel SCHWITTERS die Collagentechnik. Oder bei DUCHAMP das charak-
teristische Motiv von Rahmung und Fenster (mit der Implikation des ready-made), das
zugleich auf ein spezifisches Einzelwerk verweist (namlich Fresh Widow, abgewandelt
von 'French Window', 1920/1964).2° Kolét entwirft Embleme von Autorstilen (a la
maniére de), und ob ein Stil oder ein bestimmtes Einzelwerk imitiert wird, ist dabei nur
intertextualitétstheoretisch informativ (Systembezug vs. Werkbezug), es tangiert nicht
die Ikonizitét as solche. In jedem Falle sind repréasentative, charakteristische oder ide-
altypische Kunstwerke imitiert, und die Transposition vom einen ins andere Medium
geht einher mit einer ikonischen Abbildung des Vorbilds.

Diein der Rezeption feststellbare Préferenz fir ikonische Reprasentation ist verknipft
mit der ausschliefdlichen Auswahl von Bildenden Kinstlern. Denn Bildende Kunst ist
im visuellen Medium der Konkreten Poesie augenféllig nachahmbar. Dabel ist dies
keineswegs simpel oder uninteressant; ganz im Gegenteil ist es, wie andernorts genau-
er dargelegt,!” auch intermedialitétstheoretisch hochkomplex, handelt es sich doch um
Bildgedichte (Skulptur-, Architektur- und Gemaldegedichte) in Form von Konkreter
Poesie. Daher auch um neuartige Formen von Ekphrasis, von sprachlicher Rekreation
eines Kunstwerks.!® Die Représentation eines Objekts / Bilds durch ein Textbild ist ein
doppelstufiges, intersemiotisches Verfahren: Nachbildung eines bereits artifiziell und
semiotisch strukturierten und medial geformten Dings — Bild eines Vor-bilds im Wort-
sinne. Im Hinblick auf die Rolle der Schrift 183 sich die hier praktizierte ikonische
Verschriftung von Bildender Kunst im Begriff der Transkription terminologisch neu
fassen.®®

13 J. Adler u. U. Ernst: Text als Figur. Visuelle Poesie von der Antike bis zur Moderne. Weinheim
1987. %1990, S. 281, Abb. 98.

14 U. Ernst: Konkrete Poesie. Innovation und Tradition. Wuppertal 1991, S. 122, Abb. 78.

15 U. Ernst: Labyrinthe aus Lettern. Visuelle Poesie als Konstante européischer Literatur. In: U. E.:
Intermedialitat im europaischen Kulturzusammenhang. Beitrage zur Theorie und Geschichte der
visuellen Lyrik. Berlin 2002, S. 225-252, hier S. 246 (Erstfassung 1990).

16 Fir Findigkeit bei der Ermittlung der Bildvorlagen geht ein Dank an Marlene Z6hrer.
17 Vgl. Greber: Bildgedicht (wie N. 6).

18 Ebd., bes. Abschn. 5, S. 191f.

19 Ebd., bes. Abschn. 4, S. 189f.
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Bei den Maern-Kunsttheoretikern, zu deren Theorien Kolar — der ja ein aul3erst viel-
seitiger und an Programmatik und &sthetischer Reflexion interessierter Kinstler war —
Affinitéten hat, durften konzeptuelle Aspekte eine Rolle spielen. Das gilt selbstver-
standlich far Malevi¢ und Kandinsky oder fir Fontana, aber auch fir ausgefallenere
Namen wie den polnischen Konstruktivisten WQadysQaw Strzemin'ski. Dessen po-
stum erschienene Theorie des Sehens (1958), die u.a. den Gedanken einer Konstrukti-
on des Sehens entwickelt, bertihrt sich mit Kolats noetischer Grundkonzeption von
Kunst als Erweiterung von Erkennen und Wahrnehmen. Stilistisch gibt es Uberein-
stimmungen im Konzept der Textur (Faktur),? vor allem in den "unistischen" Kompo-
sitionen der 30er Jahre (vgl. Strzemin'skis Manifest "Unismus in der Malerei"?!), de-
ren haptische Faktur nun im STRZEMIN"SKI-Blatt (Abb. 5) mit der changierend textu-
rierten Buchstabenfl&che nachgeahmt ist.

Ein ikonisch gepragter Konkretismus gewinnt also am Material der Bildenden Kunst
die unmittelbarste Evidenz, wahrend die Relation zur Musik und Literatur weitaus ge-
brochener wirkt. Solchermalien bestétigt sich die im Zyklustitel eingebrachte maleri-
sche Titel-Allusion und Koléts Anlehnung der Idee der 'evidenten Poesi€' an die Bild-
kunst. Die gleichwohl in der Serie enthaltenen nichtbildnerischen Kiinste und nichti-
konischen Formen der Repréasentation sorgen fir eine Irritation der gelaufigen Vorstel-
lung von Kolé&ts Nachahmungsstil (s.u.).

4. Zum Portraitbegriff. A Portrait of the Artist as Artifact

Unter dem Begriff des Portraits erschienen Teilausgaben der Serie;?? Kolér stellte ex-
plizit den Genrebezug her: "Evokationsgedichte von Portréten abstrakter Maler, Portré-
te aus Namen der Dichter und Musiker".?® Dabei verortet sich die Serie natiirlich im
allgemeineren Kontext von Kolars Experimenten mit dem Portrait, die berihmten
Rollagen, Intercollagen etc., wobei man wohl vor alem an die MonaLisa
Verfremdungen denken wird. Fur L'enseigne de Gersaint ist der Portraitbegriff aber
abzuwandeln.

Gesichter sind in dieser Portraitgalerie nicht zu sehen. Einzig DUBUFFET ist per Figur
| Kopf gestaltet.?* Kol& hat sogar darauf verzichtet, ein mit "Ritratto di Marcel Du-

20 Dazu im Katalog WQadysQaw Strzemin“ski 1893-1952. Kunstmuseum Bonn. K6ln 1994, bes. S.
55.

21 In: WQadysQaw Strzemin’ski. Kunsthalle Disseldorf. Diisseldorf 1980, S. 23-36.

22 "Portréts von Malern" hiel?d die deutsche Auswahlausgabe Gersaints Aushangeschild (Titelliste
edition boczkowski, Kassel 1969). Die franzdsische Ausgabe sprach von "une galerie de portraits
typoscrits emblématiques de peintres et de sculpteurs abstraits' (sic! die Musiker und Literaten
sind ignoriert) [Kolar: Poémes (wie N. 4), S. 224].

23 J. Kolat: Vielleicht etwas, vielleicht nichts. In: Jiri Kol&*. Kestner-Gesellschaft Hannover 1969,
S. 18-21, hier S. 18. — "Ich versuche neue Portrét-Moglichkeiten" (zitiert bei M. Lamat u. D.
Mahlow: Ji7i Kolar. Kdln 1968, S. 51).

24 Fur DUBUFFET gibt es in der Werkausgabe zwei Varianten: (1) ist eine Ganzfigur, die an die
bunte Plastik Beniquet trompette von 1967 erinnert; (2) ist ein Gesicht — nicht etwa das Dubuf-
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champ"? betiteltes Blatt in den Zyklus aufzunehmen, das mittels der Initialen md jenes
Bartchen und Schnurrbartchen nachstellt, mit dem Duchamp die Gioconda persifliert
hatte, und hat im Zykluskontext fur DUCHAMP das erwéhnte Fenstermotiv gewahlt.
Weitere Beispiele (in der alphabetischen Ordnung des Zyklus): Das ALBERS-Quadrat
zitiert Albers Homage to the Square, fir BRANCUSI steht eine bildhauerische Silhou-
ette, bei CALDER kommt das Mobilé zum Einsatz, FONTANA erfordert die Schnitte
der concetti spaziali, bei KAFKA brockelt eine Mauer,?® bei STOCKHAUSEN koénnte
man an eine Partitur mit Gruppen von Klanggerauschen und Tempi denken, zu
VASARELY gehdren die dynamischen Op Art Rhomben (vgl. Abb. 4, 6, 17, 18).

Kurzum, es geht um das Nachbilden eines (konkreten oder idealtypischen) vom Kinst-
ler geschaffenen Kunstwerks: Portrait des Kinstlers als Kunstwerk.

Mit der Anleihe bei Joyce befindet man sich durchaus auf den Spuren von Kolér's Poe-
tik, denn Joyce war fir ihn der Inbegriff der modernistischen Erneuerung. "Der Kinst-
ler nach Joyce mufd sich fur alles interessieren und mul3 begreifen, dal? der Lauf der
Welt ihm gebietet, alles anders zu machen".?” Erwartungsgemal gibt es auch in der
Portraitgalerie einen JOY CE (Abb. 7). Die Motivgestaltung a3t an ein Gehirn denken
unozlsdamit an die Formen der Bewulitseinsdarstellung, fur die der Ulysses beriihmt
Ist.

Die Formel "A Portrait of the Artist as Artifact” unterstreicht die Verschiebung des
Portraitbegriffs bei Kolét. Will man die Représentation einer Person durch einen Ge-
genstand generisch bestimmen, kdnnte man von einer Art 'Portraitstilleben’ sprechen.
Wichtig erscheint auf alle Félle die Anbindung der Portraitserie an den Diskurs der
Malerei; die Anbindung an die literarische Ekphrasis der Portraitlyrik sucht Kolar nicht
(am berihmtesten Marinos barocke Galleria; zeitgenossisch der 1934 in Kroatien pu-
blizierte Sonettenzyklus Medal'ony / Portraitmedaillons des russischen Futuristen Igor’
Severjanin mit Gedichten auf Bizet, Rossini, Grieg, Gogol', Tjutcev, A. K. Tolstoj
u.a).

Die Portraitkonzeption entfernt sich maximal vom Personenportrait: statt Abbilden der

Gesichtsziige ein Abbilden der fur den Kinstler charakteristischen Stilzlige. Oder so-
gar eine Problematisierung von Abbildung in jenen Féllen, wo Anhaltspunkte fir Vor-

fets, sondern eins seiner grinsenden Strichgesichter. Vgl. dazu Jean Dubuffet — Figuren und Kop-
fe. Auf der Suche nach einer Gegenkultur. Saarland Museum Saarbriicken. Ostfildern-Ruit 1999.

25 So in dem — von Kol& mitedierten — Kunstband der Maildnder Galleria Schwarz (Jiri Kolar.
L'arte come forma della liberta. Hg. v. A. Schwarz u.a. Milano 1972, Abb. 93).

26 Dald sie brockelt, namlich ein einzelnes a heruntergefallen ist, sieht man nicht auf jedem Reprint.
Sogar in der Werkausgabe fehlt dieses Detail. Beim Stichwort Kafka mul3 man Koléis Collagen-
serie La Prague de Kafka hinzuziehen, die in Zusammenarbeit mit Michel Butor entstand (publi-
zZiertin: M. Butor: L' oeil de Prague. Paris 1986, S. 79-143).

27 J.Kolé: Uber moderne Poesie und iiber sich selbst. In: Kola”. Monografie (wie N. 10),
S. 180-193, hier S. 183; s.a. S. 180 u. S. 184.

28 In dem bekannten (nur mittelbar auf Joyce zurtickgehenden) Schema zu den Einzelkapiteln ist
"the brain" (in der Organ-Spalte) dem in der Nationalbibliothek spielenden 9. Kapitel "Scyllaand
Charybdis" zugeordnet.
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lagen tauschen. Insofern wird der Zyklus nicht nur als Portraitexperiment, sondern
auch al's mediensemiotische Exploration interessant.

Festzuhalten ist, dai? die Poetik von L'enseigne de Gersaint durch eine — vom Bezug
auf die 'durchbuchstabierten’ Kinstler gestiftete — grundsétzliche Doppelstruktur ge-
kennzeichnet ist. Diese 18/% sich in den Konzepten der Intertextualitétstheorie (mit
weitgefaldtem, Musik und Bild umschlief3endem Textbegriff) verhandeln. Insofern alle
Prétexte (Pramedien) einem Medienwechsel unterliegen (Musik, Literatur, Bildende
Kunst transformiert zu Visueller Poesie), kommt die Intermedialitét hinzu; im Falle
von Malerei kann der spezifischere Begriff der Interpikturalitét angesetzt werden. Die-
se Doppelstrukturiertheit korrespondiert im Ubrigen der Idee der Collage, die per defi-
nitionem intertextuell verfahrt. VVorlage und Remake werden hier gewissermalden ima-
ginér collagiert, gemald dem fir Kolars Collagen charakteristischen "Prinzip der Kon-
frontation”.?® Auch bei unidentifizierter Vorlage ist die intertextuelle und intermediale
Pragung nicht wegzudenken — jedes Stlick hat ein Doppelgesicht.

5. Medienwechsel (Musik / Literatur vs. visuelle Kunste)

Da das Ensemble nicht nur Maler, Bildhauer und Objektkinstler, sondern auch Dichter
und Romanciers sowie Komponisten umfalét und die Stilpalette von Abstraktionismus
bis zur Figurlichkeit, von Wortkunst bis zur Erzéhlkunst, von Zwélftonmusik bis Folk-
lore reicht, bietet sich ein ungewdohnliches Vergleichsmaterial zur Erforschung inter-
medialer Ubersetzung.

Die Mediendifferenz ist im Falle von Musik und Literatur stark spirbar. Wéahrend fur
die Bildenden Kinstler relativ klare Images vorliegen, scheint es bei den Literaten und
Musikern vollig arbitrédr zuzugehen. Warum gibt es bei DOSTOEV SKIJ regelmaliige
horizontale Strichlinien mit frel verteilten Einzelbuchstaben (wie Zeilen in einer Fibel)
und bel PROUST unregelméfdige vertikale, entlang einer Achse nach oben und unten
gehende aus Lettern gefugte Streifen (wie eine verzerrt gespiegelte urbane Skyline)?
Warum hat BAUDELAIRE ein starr wirkendes massives Quadratgefiige und RIMBAUD
ein gestaffeltes Set von fragilen quadratischen Rahmen? Warum sieht man bei
BARTOK eine Sequenz sich gabelnder Linien (wie eine weitverzweigte Antenne) und
bei VARESE gleichformige langliche Quader (so etwas wie senkrechte und querlie-
gende Blicherrticken) und bei POUSEUR ein zackendurchzogenes Viereck (einen hy-
perstilisierten Baum oder ein durchkreuztes Schild)? Oder ist etwas vollig anderes zu
sehen? Jede Beschreibung ist schon eine Interpretation.

An der EntschlUsselungsschwierigkeit wird zweierlel deutlich. Erstens fehlen klare
Indizien fur die Pratextwahl: ist es ein konkretes Werk, ein Schreib- oder Musikstil, ein
bestimmtes Genre, ein einzelnes Motiv,* ein sprechender Name, vielleicht die Partitur

29 Lama¢ u. Mahlow: Kol&~ (wie N. 23), S. 30.

30 Semantik dirfte am unwesentlichsten sein, bedenkt man Kol&ts Orientierung an der Verfahrens-
technik. Vgl. auch seine Selbstaussage: "Oft habe ich mich dabel ertappt, dal3 mir so etwas wie
ein Detail im Gedachtnis haften blieb, und noch 6fter und noch mehr interessierte mich immer
die technische Seite. Wie eine Sache geschrieben oder gemacht war. Bel einem Bild war esim-
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oder das Manuskript, womoglich ein Detail aus der Kinstlerbiographie — woran hat
sich Kolar orientiert? Die Bandbreite der produktionsasthetischen Mdglichkeiten ist
riesig, ebenso zahlreich sind die Fettngpfchen fir den Betrachter, der sich womoglich
als Bildungsbanause outet. Zweitens fehlt tiberhaupt ein Code fiir die intermediale U-
bersetzung von Text bzw. Musik ins plurimediale Medium der Visuellen Poesie. Man
kann das Problem der Auflésung von Kolats Umcodierungen mediensemiotisch be-
schreiben, aber nur schwer eine Decodierung leisten. Die medienkomparatistische For-
schung steht hier noch am Anfang.

Die Zusammenstellung von vier Komponisten (Abb. 9-12) veranschaulicht die Schwie-
rigkeiten. Selbst innerhalb einer Gruppe wie der Neuen Wiener Schule (SCHONBERG,
WEBERN, BERG) lassen sich kaum parallele Verfahren feststellen. Gemeinsam ist al-
lenfalls der viel zu unavantgardistisch wirkende Graphikstil. Welche Seite des stili-
stisch vielseitigen Schonberg wére mit der ruhigen Raumkomposition aufgerufen? Wa:
rum arbeitet Kolar nicht mit markanten Erkennungssignalen wie Reihenstrukturen und
Krebsumkehrung, die sich wirklich leicht visualisieren lieffen? (Oder steht Schonberg
hier womoglich gar nicht als Komponist, sondern als Maler, sollte man an die Blaue
Briicke denken?) Oder wie korrelieren die kompakten starren Formen bel Webern mit
dessen transparenter, bizarrer, karg-minimalistischer Asthetik? Wie stehen die rund-
organischen Formen bei Berg mit dessen konstruiertem Zwdlftonstil in Verbindung?
(Man konnte es fur ein Stilbild des Tachismus halten, und allzusehr gleichen sie den
Wolkenflecken auf dem Malerblatt fur SIMA. Eine etymologische Alternativlektire:
einsamer Mensch zwischen drei Berg-Formationen aus V ogel perspektive.)®! Daneben
dann STRAVINSKY: eine ebenfalls zu harmlos wirkende Komposition, die man im-
merhin auf die modernistisch verarbeiteten Folkloremotive zurtickfihren kann.

Wieder kommen grundsétzliche Fragen zum Verhaltnis zwischen diesen realisierten
‘Klangbildern' und den akustischen 'Klangbildern' auf: Soll man mehr an die Vokal-
oder an die Instrumentalwerke denken? An Kammermusik oder Orchester? An ein ein-
zelnes epochemachendes Werk? Womdéglich an ein Lieblingswerk von Kol&? An die
produktionsasthetische Seite der Konstruktion oder an die rezeptionsasthetische Seite
des Horeindrucks (bei der Musikavantgarde ja radikal verschiedene Seiten)? Handelt
es sich um Reprasentation von Tonfolgen, von Satzstrukturen, von Kompositionsme-
thoden, von interpretativen semantischen Komplexen? In mancher Hinsicht konnen die
Forschungen zur Visualisierung von Lautpoesie (bes. Michael Lentz' Typologisie-
rungsvorschlage®) Anregungen geben, doch ist die im Musik(er)portrait vollzogene
Verschriftung eine vollig andere al's die lautpoeti sche Renotationsproblematik.

mer mehr die Struktur als der anekdotische Gehalt. Nie ist mir eingefallen, mich fir den anekdo-
tischen Gehalt eines Pollock-Bildes zu interessieren; mich hat immer nur interessiert, wie seine
Bilder gemacht sind" [Kolé&r: Poesie (wie N. 27), S. 191].

31 Falsnnicht Alban Berg gemeint sein sollte, sondern der Architekt Max Berg oder der vergessene
Osterreichische Kinstler Werner Berg, wird die Referenz nicht durchsichtiger.

32 M. Lentz: Lautpoesie / -musik nach 1945. Eine kritisch-dokumentarische Bestandsaufnahme.
Wien 2000. Darin bes. Kap. 14: Stimme und Schrift. Zur (Re-)Notationsproblematik der Laut-
poesie. Ein Typologisierungsversuch. Und Kap. 15: Lautpoesie / -musik. Zur Typologisierung der
Sprache-M usik-Problematik.



10 Erika Greber

Der analytische Ansatz bestlinde notabene nicht darin, diese bekanntlich sehr verschie-
denen Komponisten zu homogenisieren, sondern danach zu fragen, ob ihre (im Begriff
der Wiener Schule angezeigten) musikasthetischen oder musikgeschichtlichen Ge-
meinsamkeiten sich irgendwie mediensemiotisch niederschlagen. Hat Kol&' fur die
intermediale Transposition irgendeinen Code angewendet? Einen Code, den nur eine
interdisziplindre Zusammenarbeit von Musik-, Kunst- und Literaturwissenschaftlern
knacken kann?

Oder sind es einfach schlechte Machwerke, hat Kol fir die Transposition avantgardi-
stischer Musik kein Talent, keine asthetisch Uberzeugenden Einfalle? Es scheint die
reine Willkir zu herrschen. Arbitraritdt im doppelten Sinne.

Eine evidente motivierte (aso ikonische) Beziehung liegt hier jedenfalls nicht mehr
vor. Der von den kanonisierten Malerbléttern her bekannte Schlissel der Ikonizitét
schliefdt hier nicht auf. In Koléts evidentna poesie gibt es also auch ein gegenlaufiges
Experimentieren mit einer Form des Nonverbalen, die mediensemiotisch betrachtet
‘inevident' ist. Der Medienwechsdl resultiert in Rétsel- und Suchbildern. Zum parago-
ne scheint Kolar nicht wirklich anzutreten, auch wenn der Wettstreit der Kiinste eigent-
lich im Intermedialitétsprogramm des Zyklus angelegt wére.

6. Graphische Musik, Visuelle Literatur

Ein Zwischenmedium der intermedialen Transposition bildet eventuell die Papierform
der Tonkunst: die visuelle Notation der Partitur — sozusagen als Pendant des von Kol &t
benutzten Mediums Konkrete Poesie. Ebenso sind in der Sparte Literatur besonders
jene Autoren interessant, die Marksteine in der Geschichte des Sehtexts gesetzt haben.
Das bertihrt also die Frage nach der Affinitdt von Kolars visuellen Techniken zur visu-
ellen und konkretistischen Potenz der Referenzmedien.

Unter den acht Komponisten hat nur das STOCKHAUSEN-BIatt (Abb. 6) solchen Parti-
turcharakter, natrlich nicht mehr klassischer Art, sondern in Anlehnung an die sog.
Bildpartituren der Neuen Musik.® Das ist nicht gleichbedeutend mit der Behauptung,
es gebe eine genaue stockhausensche Vorlage dazu. Sondern wirde besagen, dal3
Stockhausen als modernster Musiker fir Kolar die Revolution in der Musikgraphik —
zeitgendssisch in Erhard Karkoschkas einflureichem Buch Das Schriftbild der Neuen
Musik (1966) sichtbar — verkorpert, deren Programmatik er vorantrieb ("Musik und
Graphik", 1960).>* Bei dieser Reprasentationsmethode hatte man es mit einer typogra-
phischen schrift-stellerischen Analogie zu tun; die Buchstabencluster stiinden fir seri-
elle lautgestisch rhythmisierte Klanggerausche. Das Musikportrait wére zeichentheore-
tisch kein Ikon, sondern Symbol.

33 Vdl. die Dokumentation zu der (von Erhard Karkoschka mit angeregten) Ausstellung Vom Klang
der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Hg. v. K. v. Maur. Minchen 1985. Dar-
in der Abschnitt "Bildpartituren — graphische Musik” (S. 304-319) und der Aufsatz von P. Frank:
Visuelle Partituren (S. 444-449).

34 K. Stockhausen: Texte zur € ektronischen und instrumentalen Musik. Bd. 1. Kéln 1963, S. 176-
210.
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Ein Bezug auf bereits intermedial musiko-graphisch konzipierte Vorlagen liegt auch
beim DELAUNAY-Blatt (Abb. 2) vor, das sich klar auf die malerischen Rhythmus-
Studien bezieht (und diese lettristisch kongenial in eine Textur mit Intext Gberfiihrt®).
Das gilt aber nicht bei alen fir Musk in der Maerei berihmten Féllen: KLEE,
KUPKA, MONDRIAN. Das erwartbarste Musiksujet wére da wohl Frank (Frantisek)
Kupkas Fugue a deux couleurs (Amorpha), das alererste in Paris ausgestellte abstrakte
Gemadlde (1912), gewesen. Doch das von Kol&” gewahlte Motiv ist das schematische
Trois bleus et trois trouges von 1932/34 (o. Abb.).3® Musikthematische Beziige sind
nicht ersichtlich.

Einen interdisziplindren Ansatz weist das interessante CHLEBNIKOV-Blatt auf
(Abb. 13). Die Namensbuchstaben sind hier zu einer mathematischen Formel konfigu-
riert, die ihrerseits wieder aus korrespondierenden Graphemen bestehen — eine Art au-
toreferentielle Schleife. Die phantasierte "Wurzel aus E+ N - K + V" ruft die mathema-
tischen Spekulationen des Futuristen und seinen Entwurf der transmentalen zaum' und
Sternensprache auf.

Die drei Visualisten unter den 15 Schriftstellern — Mallarmé, Marinetti, Apollinaire —
waren erklartermal3en fur Kolérs kinstlerische Entwicklung gerade unter dem Ge-
sichtspunkt der Visualitat von Literatur relevant.>” Doch spiegelt sich dies erstaunli-
cherweise in den Bléattern kaum wider (Abb. 14-16), abgesehen davon, dal? nattrlich
die Schriftlichkeit hier materiell-medial ausgestellt ist — aber eben nicht im Stile der
Vorganger. Am ehesten konnte die MARINETTI-Konstellation einen Reflex von des-
sen parolibere bilden. Im MALLARME-Blatt aber ist schwerlich der Coup de dés wie-
dererkennbar, und das APOLLINAIRE-BIatt zitiert nicht die Calligrammes. Das heif3t,
da’ Kolar fur seine Poetik der Visuellen Poesie nicht spezifisch die Visualitétspoetik
der Klassischen Moderne aufruft — womdglich eine Spur von anxiety of influence? Die
Moglichkeit, auch an die Literatur per Ikonizitét anzuknipfen, |at Kol&r seltsamer-
wel se ungenutzt.

7. Materialitat (Farbe, Bildformat, Papier schnitt)

Bel Konkreter Poesie steht per definitionem die Materiaitéat des Mediums Schrift im
Vordergrund, was natirlich auch in L'enseigne de Gersaint fir die tblichen Effekte
sorgt. Aus den intertextuellen Beziigen bzw. der intermedialen Ubersetzung resultieren
auch einige erwahnenswerte Spezial effekte.

Das Weil3 des Blatts, manchmal blofer Hintergrund, manchmal gerahmte Fl&che,
manchmal Teil einer diaphanen Textur oder schwerelosen Konstruktion, ist in einem
Fale ein aktiver Farbwert. Die weil3este Figur bekommt ndmlich Andrej BELYJ

35 Dielnitialen der Vornamen Sonia und Robert sind so Ubereinandergedruckt, dai als Intext das D
des gemeinsamen Nachnamens entsteht. Zum Konzept des Intextes vgl. Ernst: Carmen figuratum
(wie N. 3), Registerstichwort versus intexti.

36 Abb. 97 in: Kupka. Stedelijk Museum Amsterdam 1968.

37 Uber moderne Poesie und iiber sich selbst: Kolét: Poesie (wie N. 27), S. 180, 184. Mit Marinettis
Les mots en liberté wurde Kol &t als Sechzehnjahriger bekannt.
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(Abb. 8), der russische Symbolist (und bedeutendste Theoretiker des russischen Sym-
bolismus), dessen Name / Pseudonym ‘weil3 bedeutet — ein auch im sprachverwandten
Tschechischen verstehbarer sprechender Name (Bélyj). Herausgearbeitet wird die
Wei(3e durch die minimalistische Plazierung des einzelnen j im Zentrum des Quadrats.
Die Wahl des klaren Vierecks ist aus Belyjs (Euvre heraus motiviert: Es entstammt
dem avantgardistischen Roman Petersburg (1916), Ubrigens dem russischen Pendant
zum Ulysses. Eine Hauptrolle in den geometrischen Phantasien des Helden Apollon
Apollonovi¢ spielt das Quadrat. Das weil3e Quadrat ist hier also ein literarisches Qua-
drat.

Dies fuhrt weiter zur Frage der semiotischen (nicht motivischen) Bedeutung der geo-
metrischen Formen in Kolars Zyklus. Wahrend die unregelmélligen Silhouetten auf
plastische Objekte oder semantische Motive zurtickgehen und damit ganz individuell
motiviert sind (wie im klassischen UmriRgedicht®®), zeichnen sich fiir die rectangul &
ren Konturen Gesetzmaliigkeiten ab. Interessanterweise sind alle Quadrate auf Litera-
tur bezogen (BAUDELAIRE, RIMBAUD, Jii WEIL, Richard WEINER und eben
BELYJ) — doch |&3 sich ein intermedialer Code daraus nicht ableiten, schliefdlich ist
das typische Buchformat nicht quadratisch. Hingegen kann die Beobachtung, daf3
samtliche Rechtecke zur Malerei gehtren (ALBERS, ARP, BURRI, DUBUFFET, KLEE,
NICHOLSON, MONDRIAN, POLLOCK, ROTHKO, SCHWITTERS, STRZEMIN"SKI),
mediensemiotisch fundiert werden: Das Rechteck bildet das Standardformat von Ge-
malden, langs oder quer. Mit einer rechteckigen Form kann folglich ein Tafelbild si-
muliert werden (Reprasentation der tafelbildformigen Collagen von Schwitters durch
klare Rechteckkonturen; Einlagerung der Albers-Quadrate in ein Rechteck). Die Um-
riRschemata sind also minimal funktionell codiert.

Das wohl frappanteste Resultat erbringt die intermediale Betrachtung der Abbilder zu
BRANCUSI und FONTANA (Abb. 17-18).*° Formal sehr dhnlich, sind sie doch diame-
tral verschieden; dabei resultiert der Unterschied lediglich aus dem Namen, einem In-
formationskirzel fur Pré&Medium und Stilrichtung. Das eine reprasentiert eine Plastik,
das andere eine Leinwandflache. Der Gegensatz zwischen der Dreidimensionalitét der
Skulptur einerseits und der Zweidimensionalitét der Malerei und der homologen Visu-
ellen Poesie andererseits® wird hier durch die involvierte Technologie weiter verkom-
pliziert. Die intertextuelle Doppelcodierung verandert den Blick des Betrachters auf
die Relation von Grund und Figur. Konventionell der BRANCUSI: schwarze Figur auf
hellem Grund (Figur im Raum) — ganz anders der FONTANA: von Messerschnitten
aufgerissene Leinwand, darunter durchschimmerndes Anderes (spazialistische Doppel-
schichtung). Das vermeintlich gleiche Schwarz erhdt folglich einmal eine plastisch-
gewOlbte Anmutung (positiv-erhaben), einmal einen Anflug von Tiefe (negativ-
abgrindig). Den Anschein, die Letterntextur laufe unter dem Papier durch, erreicht

38 Ernst: Carmen figuratum (wie N. 3), bes. S. 58ff.

39 Quellennachweis fir "L'Oiseau dans I'Espace”: F. T. Bach: Brancusi: Metamor phosen plastischer
Form. Koln 1987, S. 485. Fir "Concetto spazide, Attese, 1960": Der unbekannte Fontana. Hg. v.
Wendelin Renn. Ostfildern-Ruit 2003, S. 133.

40 Vdl. dazu Genaueres — anhand des BRANCUSI und weiterer Beispiele anderer Autoren — bei Gre-
ber: Bildgedicht (wie N. 6), bes. S. 181ff.
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Kolar durch extremes Beschneiden — kaum zwei Buchstaben nebeneinander, nirgends
ist fontana auf einen Blick zu lesen. Noch spannender ist der Vergleich der aul3erlich
gleichen Well3partien: einmal ist das Weil3 bedeutungsloser Hintergrund fir den Vogel
im Raum, einmal bedeutet es das selbstwertige kinstlerische Material. Farblich gese-
hen: symbolische Farblosigkeit vs. konkretes Monochrom. Das heif auch, dal3 das
Rechteck jewells anderen Zeichencharakter hat: bei BRANCUSI quas Fotoformat, bel
FONTANA aber materiales Objekt. Last but not least: Die in beiden Schriftbléttern
verwendete Technik des Schnitts* ist véllig verschieden aufzufassen. Bei der Imitati-
on der Skulptur dient der Schnitt zur Konturierung der Figur und ist selber nicht se-
miotisiert; bel der Simulation des concetto spaziale gehort der Schnitt zur abzubilden-
den Sache und besitzt eine Art Realpréasenz, konkrete Materialitét. So fallen auch der
tatséchliche Papierrand und der re-prasentierte Geméalderand in eins. Fir die Medienre-
lation Papier-Leinwand hat die Konkrete Poesie also medientechnologisch Besonderes
zu bieten.

An diesem Duo wird ersichtlich, dal3 auch die Rechteckform des Schriftblatts selbst als
Variable mit ins Spiel kommt: Entweder ist sie Rahmung fir ein anderes Motiv (und
wenn selbiges ebenfalls Rechteckform hat, entsteht eine formale mise en abyme) oder
ganzheitliches Tafelbild-lkon — und stets ist sie die Spur der Materialgrundlage und
das Bildformat der dem "Aushangeschild" ausgehangten K iinstlerportraitgal erie.?

Der Vergleich lat einen Kernpunkt von Koléts asthetischem Programm zutagetreten:
donner a voir. Kunst als Arbeit an der Wahrnehmung. Gersaints Aushangeschild zielt
auf eine Schulung des Wahrnehmens: Vermeintlich gleiche Oberflachen kdnnen sich
in Machart und Semiose gravierend unterscheiden. Aufgrund ihrer intermedialen Ver-
falitheit bietet Kolars Kinstlerserie eine Schule des differentiellen Sehens.

8. L'enseigne de Gersaint

Zum Schluf3 soll der Ensemblecharakter der Serie und ihre intertextuelle / intermediale
Beziehung zu Watteaus Gemdade behandelt werden — bis dato ganzlich unerforschte
Aspekte. Der Vergleich a3t wichtige neue Aspekte hervortreten, zumal diese Basisre-
lation das gesamte Opus organisiert und allen intermedialen Einzelrelationen Uberge-
ordnet ist.

Der Zitattitel verleiht dem Werk die Dimension der Historizitdt und markiert damit just
seine Modernitét; Auf der Rokoko-Folie tritt die Visuelle Poesie als Revolution in Er-
scheinung.

41 Vermutlich wurde das Getippte ausgeschnitten und aufgeklebt, evtl. kopiert. Vorstellbar wére
auch eine Technik ohne Schnitt: Ausldschen von Schrift auf dem Papier (falls es damals schon
Tipp-ex gab). Informationen Uber die Herstellungstechnik fehlen; den (nicht zugénglichen) Origi-
nalen kdnnte man sie wohl ablesen. So oder so — wesentlich ist, daf3 die Schrift abgeschnitten
aussieht.

42 Deshalb sind hier alle Abbildungen mit Rahmenlineation versehen (dhnlich wie die feinen Strich-
rahmen in einem neueren Band: J. Chalupecky u.a.: Ji7i Kolar. Praha 1993, S. 74ff.). Fur das
sorgsame Layout der Abbildungen geht ein Dank an Stefan Schukowski.
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Eine Genrebezeichnung flr das ganze Opus ist nicht eingefihrt. Oben sind die Begrif-
fe Serie und Zyklus abwechselnd gebraucht worden. Der Serienbegriff ist sicherlich
angemessener, schon weil er ein der damaligen Avantgardeszene zugehoriger Begriff
mit dem Flair technizistischer Modernitét ist. Aber auch wegen der aphabetischen
Anordnung, einer Absage an jegliche thematischen, medialen, historischen oder son-
stigen Ordnungsfaktoren, die eine echte Zyklusbildung fundieren wirden. Das Alpha
bet er6ffnet zugleich, wie schon vermerkt, durch kulturabhangige Namenskonventio-
nen die Formation alternativer Sequenzen, ganz im Sinne des Gedankens der Serialitéat.

Eine metaphorische Genrebezeichnung ist dem Opus direkt eingeschrieben: Laden-
schild, Aushangeschild einer Kunsthandlung. Damit ist zunachst der Aspekt der Wer-
bung aufgerufen, integraler Bestandteil der neuen Asthetik der Avantgarden. Insofern
Weatteaus Gemalde bekanntlich recht schnell vom realen Aushangeschild zum Muse-
umsstiick umfunktioniert wurde, ordnet sich der Reklamefaktor ohnehin den &stheti-
schen Aspekten unter. Als Genre hat das Ladenschild vor allem Informationsfunktion:
Was gibt es hier zu sehen und zu kaufen? Jede Kunsthandlung ist ein Gemischtwaren-
laden, so auch die von Watteau gemalte und die von Kolar getippte: Viele Stile, Sujets,
Formate werden angeboten.

Als Gattungsmuster aktiviert ist also die Kabinettmalerel (Abbildung von Liebhaber-
kabinett, Atelier, Gaerie, Bildersaal, Bilderwand, auch Kunstkammer), die im
17. Jahrhundert aufkam® und bei Watteau 1720 einen Hohepunkt erreichte. Diese Gat-
tung hat aufgrund der vervielfachten Bild-im-Bild-Struktur stets interpikturalen und
metamedialen Charakter. Eine mise en abyme im engeren Sinne — also ein Gemalde,
das ein Bilderensemble zeigt — ist auf dem Ladenschild nicht dabei. Aber Watteau er-
laubt sich ein witziges metapikturales Spiel: Der kleine Hund im Vordergrund ist ein
getreues Rubens-Motiv — nicht als Geméalde gerahmt, sondern ins Leben entlaufen (ein
in der Metafiktionstheorie als Metalepse bezeichneter Bruch der Reprasentationsebe-
nen). Bei jedem Galeriebild stellt sich die oben diskutierte Frage nach den Vorlagen,
nach Werk- oder Systembezug, oder nach freien "Erfindungen fir den Kontext der
Gemalten Kunstkammer".* In Watteaus L'enseigne de Gersaint sind viele der ausge-
stellten Bilder unverkennbar in Rubens Manier gehalten; auch Anklénge an die Vene-
zianer sind da, "ohne dal3 man den Finger auf ein bestimmtes Vorbild zu legen ver-
mochte".* Dal’ hier Uber den abgebildeten Gemalden keine Kiinstlernamen stehen,
wirkt sich nicht unbedingt erschwerend, sondern auch erleichternd aus. Denn man darf
die passenden Vorlagen selbst hinzukombinieren, Unstimmigkeiten sind ausgeschlos-
sen — natlrlich auch wegen der Monomedialitéat.

Den virulentesten Vergleichsaspekt bietet die Assemblage und Kontextbildung. Kabi-
nettmalerei zeigt oft ein scheinbar unmotiviertes Nebeneinander von Genres, Stilrich-

43 Vdl. Kap. IV und VI in V. |. Stoichitas Studie: Das selbstbewudte Bild. Vom Ursprung der Me-
tamalerei. MUnchen 1998 (frz. Orig. 1993).

44 K. Wettengl: Kunst Uber Kunst. Die Gemalte Kunstkammer. In: Wettstreit der Kiinste. Malerei
und Skulptur von Direr bis Daumier. Hg. v. E. Mai. Wolfratshausen 2002, S. 127-141, hier: S.
131.

45 Antoine Watteau. Das Ladenschild des Kunsthandlers Gersaint. Einfuhrung v. P. O. Rave. Stutt-
gart 1957, S. 18.
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tungen und Motiven, jenseits von ikonographischen und chronologischen Kriterien.*
Das pittoreske Sammelsurium kehrt bel Kol&r, wie schon dargelegt, wieder. Die neue
Alphabetordnung suggeriert aul3erlich eine strenge Sequenz, de facto aber unterstreicht
das rein mechanische Abc erst recht die Beliebigkeit der Folge. Was sich eigentlich
andert, sind Episteme und Raumkonstel | ation.

Das narrative Laden-Szenario mit Personal entfallt vollig, stattdessen herrscht die su-
jetlose rationale Ordnung des puren Katalogs. Wéahrend bei Watteau die gesellschaftli-
che Interaktion und der Kunstdiskurs zwischen den Anbietern und Interessenten einen
eigenen Akzent neben den Gemédden bildet, verlagert sich das Kunstgesprach bei
Kolar auf die intertextuelle Ebene des Dialogs der Bilder und Vorbilder.

So wie es im Aufbau der Bilderwand gelegentlich einander korrespondierende Bilder
("Kompagnons'#’) gibt, bilden bei Kol& bestimmte Pendantgemalde Korresponden-
zen, etwa das Duo BRANCUSI-FONTANA.

Durch den Farbwechsel entfdllt natiirlich auch jedwede farbrhythmische Struktur der
Vorlage. Vor alem aber ist die aus verschiedenen Rahmenformaten konfigurierte Bil-
derwand transformiert zur linearen Serie gleicher Papierformate.*® Diese Serie hat nun
aber zweierlei Ansichten: im Kunstband ein Blétterwerk, im Ausstellungsforum durch-
aus eine Bildwand. Das Alphabet gibt dafr keine Raumsyntax vor. Die Loseblattserie
ist daher trotz Abc mobiler und diskontinuierlicher als das Kontinuum der gemalten
Bilderwand.

In Gersaints Kunsthandlung sind nun gleichsam ale Bilder von der Wand abgehangt
und als (Loseblétter-)Katalog assembliert — sie sind ja transportabel, auch schon auf
Watteaus Gemade, und das materiaisiert sich nun in der seriellen Struktur bei Kolé&.
Die Serie erweist sich damit auch als prinzipiell offene kumulative Reihe. Konzeptuell
bedeutet dies eine Legitimation der historischen Praxis:*® Mal wurden mehr, mal weni-
ger Stlicke ausgestellt, mal wurde das eine, mal das andere ausgewahlt; etliche Stiicke
wurden durch andere Fassungen ausgetauscht; zwei Fassungen sind verschwunden,
ganz in die Kiste gepackt...

46 Als Beispiel Willem van Haechts Die Galerie des Cornelis an der Geest (1628): "Wie Ublich
scheint die Vertellung der Bilder an der Wand mehr vom Zufall herzuriihren als von ausdriickli-
chen Kriterien. Die Gattungen sind gemischt, ebenso die Schulen; Chronologie und Ikonographie
scheinen keine grof3e Rolle zu spielen.” [Stoichita: Bild (wie N. 43), S. 163]. Andererseits kann
der Ensemblebildung durchaus eine "Gesamtidee" unterliegen [vgl. Wettengl: Kunst (wie N. 44),
S. 131]. So folgt die auf Repréasentationszwecke abgestellte, dem Herrscherlob dienende Kabi-
nettmalerei der festen Ordnung des Zeremoniells (H. Seifertova Dialog mit alten Meistern. Pra-
ger Kabinettmalerei 1690-1750. Herzog-Anton-Ulrich-Museum. Braunschweig 1997).

47 Ebd., S. 46f.
48 Gleichformatigim Buch, nicht ganz gleichformatig bei den originalen Einzelbl&ttern, s. N. 9.
49 Zum freien Umgang mit der Series. N. 2.
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17a Constantin Brancusi: 18a Luzio Fontana:
Der Vogel im Raum, 1923 Concetto spaziale, Attese, 1960

17b Brancusi 18b Fontana




