BoJAanA PEJIC

EIN PORTRAT DES KUNSTLERS ALS UNBEKANNT.

Cabanne: "Haben Sie es nie bedauert?” Duchamp: "Was?”
Cabanne: “Nicht bekannt zu sein.” Duchamp: “Nein, iberhaupt nicht. Nie.”

. | O
Schweizer Dadaisten Von links nach rechts: Nico, Gerard, Maureen Tuc
Stephen Shore, Andy, Lou Reed, nicht identifizierte
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ass zwanzig dokumentarische Fotogra-
Dﬁen, aufgenommen an vollig unter-
schiedlichen ,Stationen der Moderne’,
ein serielles Kunstwerk bilden konnen, ist nur
dadurch moglich, daB3 jede von ihnen einen
Eindringling zeigt - den Unbekannten Kiinst-
ler. Auf jedem dieser Photos, die einen einge-
frorenen Augenblick aus dem offentlichen Le-
ben bekannter Protagonisten und Mitglieder
der Avantgarde und Neoavantgarde zeigen, hat
er ein Gesicht durch sein eigenes ersetzt.
Seine Selbstprojektion in eine Vergangen-
heit, die sich als fotografisch aufgezeichnete Ge-
schichte prisentiert, beruht auf einem parado-
xen Spiel zwischen der Aufdeckung seiner ei-

genen Identitdt und dem listigen Verbergen sei-
ner kiinstlerischen ,Identitdt’. In diesem Werk-
komplex oder eher Projekt ,Unknown Artist’
benutzt er sein Gesicht als bildlichen Nach-
weis seiner ,Identitéit’ als Kiinstler und als Mar-
kenzeichen seiner kiinstlerischen ,Subjektivi-
tat’. Der Kiinstlername auf dem Werk ist jenes
Parergon, das, wie Derrida sagt, sich weder
dullerlich noch innerlich zum Werk verhilt,
sondern es wie ein passe-partout ,,einrahmt”.
Indem er den Kult um den Namen des Kiinst-
lers und seine Signatur, die die Einmaligkeit des
schopferischen Duktus bezeugt, entmystifi-
ziert, stellt er das Konzept der ‘kiinstlerischen
Identitdt’ und die darin verwobenen Begriffe Ori-

n Tucker, Danny Williams, Sterling; zweite Reiher:
izierter Mann; ganz oben: John Cale

o

Cunningham Welttournee 1964: (oben, von links nach rechts ) Carolyn Brown, Merce Cunning-
ham, John Cage, nicht identifizierte Frau, David Tudor, nicht identifizierter Mann; (unten) Steve
Paxton, Karlheinz Stockhausen, Robert Rauschenberg

Yves Klein wirft 20 g Goldflitter in die Seine fiir die Immaterielle Zone der pikturalen Sensitivi-
tat 5, Januar 26, 1962. Der Kaufer verbrennt seinen Scheck



ginalitdt, Authentizitdt und kreative Imagination in
Frage. Diese Konzepte sind keine Erfindung einer mo-
dernistisch formulierten Kunst(geschichte), wie in un-
serer ,Post’-Moderne haufig behauptet wird, sondern
sie sind als Konstruktionen tief verwurzelt in der
Tradition des novum, die lange vor und nach dem Mo-
dernismus wirksam war. Im Kontext der klassischen
Medien, insbesondere der Malerei, wo “die meister-
hafte Faktur der Malerhand die blo3e Materialitat der
malerischen Produktion vergeistigt, und wo die Hand
zugleich zum Ersatz oder zur Zusammenfassung der
identifizierenden Signatur wird (als Garantie der Au-
thentizitdt), rechtfertigt sie den Tauschwert des Ge-
maldes und bewahrt seine Existenz als Ware.”?
Indem er als Neutrum spricht, spielt der Unbekann-
te Kiinstler hier auf die An oder Abwesenheit des Kiinst-
lernamens in der Institution Kunst an und arbeitet als
JKiinstler Anthropologe’, der sich mit dem Status des
Kiinstlers im kulturellen Netzwerk befaf3t. Gerade weil
er ein Rauschen in das auf beriihmten Namen basie-
rende System einbringt, tut der Unbekannte Kiinst-
ler, wenn er sich selbst fiir ,unbekannt’ erklart, etwas
anderes, als es (aus unterschiedlichen Griinden) Bru-
no Gianinni Corradint, G. de Kostrowitsky, Emma-
nuel Rudnitsky, Gaston Duchamp, Alfred Otto Wolf-
gang Schulze oder Ralf Winkler, die unter anderen
Namen bekannte Kiinstler waren (oder wurden), ta-
ten. Er hat auch kein Pseudonym formuliert, das im
Kontext der Arbeit in und an der Kunst funktionier-
te, wie Rrose Selavy, Marchand du Sel oder Belle Ha-
leine. Weil er sich mit dem Status des (un)bekannten
Kiinstlers befaf3t, war ihm in diesem Fall die Strate-
gie des Verbergens des eigenen Namens verwehrt, so
daf3 er sich selbst als namenlos (anonym) definiert.
Ein Kiinstler, der den subversiven Zustand der Ano-
nymitéit wahlt, will bewuBt nicht identifiziert werden,
umspinnt seine Identitit mit Intrigen, einem Myste-

rium (oder gar Mythos) - er zeigt sein Gesicht nicht.
Der Unbekannte Kiinstler setzt, wie Marcel Duchamp
das oft getan hat, sein Gesicht ein; doch anders als
Duchamp, der die Arbeiten, in denen er mit dem
Pseudonym spielt, mit vollem Namen unterzeichne-
te, bringt dieser Kiinstler weder seinen Namen noch
ein Pseudonym in das (Kunst)Spiel ein, sondern le-
diglich seinen selbsterkldrten Status als Unbekann-
ter.

In dieser sequentiellen Arbeit bertihrt der Unbekann-
te Kiinstler noch einen weiteren Aspekt kiinstlerischer
Jdentitét’, der konstruiert wird, sobald der Kiinstler
sich entschlie3t (was in der Vergangenheit viele be-
kannte und weniger bekannte Kiinstler getan haben),
sich seine eigene Représentation zu schaffen. Seit der
Erfindung der Fotografie, dieses “Spiegels mit einem
Gedéchtnis”, wie Oliver Wendell Holmes die Daguer-
rotypie nannte’, war es moglich, die Realitat viel
schneller als mit dem Olgemilde zu erfassen und da-
durch riickwirkend an ihrer Konstruktion und Histo-
risierung zu arbeiten: “Es ist nahezu unmoglich ge-
worden, die Existenz von Kamerabildern von der
normalen Beschreibung des Ereignisse, von alltig-
lichen Vorfillen und konsequenterweise vom eige-
nen Geschichtsbegriff zu unterscheiden.” Vor der Ara
der Fotografie diente das Bild eines Menschen nicht
als relevanter Identitdtsnachweis, aus dem einfachen
Grunde, weil Selbstportrét und Portrét in den klassi-
schen Medien als ,Expression’ oder ,Reflexion’ be-
trachtet oder begriffen wurden, ohne die Glaubwiir-
digkeit, die die fotografische Technik mit der Wie-
dergabe in unnachahmlicher Treue angeblich garan-
tiert. In offiziellen Dokumenten dient unser Foto als
Nachweis dafiir, wie wir aussehen.’ Dieses Dokument
ist jedoch immer mit einer weiteren Angabe zu un-
serer Identitdt versehen, unserem Namen. Der Un-
bekannte Kiinstler spielt in seinem Projekt mit der

Eine Versammlung bee Lupe Marin's apartmentin -
da, Jacqueline, André Breton, Lupe, Diego und Ly
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Tatsache, dall Fotografien, die Gesichter von Kiinst-
lern zeigen, die, Wahrheit’ iiber deren Identitit auf
zwei Arten dokumentieren. Sie zeigen zunéchst, wie
der Kiinstler aussieht, aber diesem bildlichen Be-
weis wird immer auch der verbale hinzugefiigt, der
in der Bildunterschrift genannte Kiinstlername.

Der ,Umschlag’ von Kiinstlerfotos hat immerhin zu
der Bekanntheit (der Gesichter und Namen) von
Kiinstlern beigetragen, die ,wie die Untertitel vieler
hier verwendeter Fotos beweisen, so bekannt sind,
daB ihr Name gar nicht mehr erwéhnt wird. Die
Kiinstler selbst waren sich bewuf}t, wie zutréglich die
Ubiquitdt des fotografischen Bildes der Konstrukti-
on ihrer Berithmtheit ist, zundchst in den Massenme-
dien (denken wir an Warhol), dann auch in, Medien’
wie dem Kunstbuch und den Katalogen von Einzel
und Gruppenausstellungen (in denen man nur auf
den ausdriicklichen Wunsch des Kiinstlers auf ein Fo-
to von ihm verzichtet). Das fotografische Image des
Kiinstlers, ob Selbstportrét oder Portrét, wird zum Be-
standteil seiner &ffentlichen persona, jenes konstru-
ierten Kiinstlerimages, das ihn wiederum als gesell-
schaftlich, besonderen’ konstruiert. Weil er diese Rol-
le ablehnt, ist Bruno Glatt zum Beispiel nicht mehr
mit der Ver6ftentlichung seiner Fotos einverstanden,
und selbst der Fotograf Henri Cartier-Bresson lief sich
nie fotografieren, weil er, wie Anni Leibovitz be-
zeugt, “in der Lage sein wollte, ungehindert durch
die Straflen zu streifen und zu fotografieren, ohne er-
kannt zu werden.”® Sie hat seinen Willen zur Ano-
nymitit bei der Berufsausiibung als Notwendigkeit
respektiert und ihn mit einem Hut iiber dem Gesicht
fotografiert. Trotzdem hat Cartier-Bresson den Fo-
tos, die er selbst aufnahm, seinen Namen gegeben,
hat sie als Kiinstler gezeichnet.

Die Bekanntheitsindustrie, die Produktion von
Kiinstlernamen, die einsetzt, sobald der Kiinstler im

:ntin 1938; von links: nichtidentifizierter Mann, Fri-
ind Lya Cardoza

romantischen/romantisierten Verstandnis ,entdeckt’
wird, beruht auf einer niichternen, intersubjektiven
Arbeit an des Kiinstlers curriculum gloriae, bei der
der Kiinstler jenes namensbegabte Subjekt in einem
ganzen Netz von Faktoren ist, von denen das (Euv-
re als Element fiir den kiinstlerischen Bekanntheits-
grad entscheidend sein kann, aber nicht muf3. Eine
Nebenwirkung bei der Produktion von Bekanntheit
sind freilich die Dokumentaraufnahmen aus dem,
wirklichen Leben’, die bei einem Kiinstler niemals
in die Kategorie des, sentimentalen Realismus’” fal-
len; sie enden nicht im Familienalbum, sondern in
der Geschichte, aber nicht in der Geschichte der Fo-
tografie oder der Kunst, sondern in einer Geschich-
te iber die Kunst.

UNBEKANNTE(R) KUNSTLER

“Es lebten einmal zwei Maler weitab von Stadt
und Dorf. Eines Tages jagte der Konig in ihrer
N&he und verlor seinen Hund. Er fand ihn im
Garten eines der beiden Maler, sah dessen
Gemalde und nahm ihn mit auf sein SchloB.
Der Name dieses Malers war LEONARDO DA
VINCI. Der Name des anderen Malers ver-
schwand fiir immer aus dem menschlichen
Gedédchtnis.”

Braco Dimitrijevic, Status historicus, 1969

In der westlichen Tradition vollzog sich der Ubergang
von der, namenlosen Kunstgeschichte’ der, Kunstge-
schichte der bloen Namen’® im Zeitalter des, libe-
ralen‘ Humanismus, als der Mensch allméhlich an Got-
tes Stelle trat. Die mittelalterlichen Baumeister, Ma-

Mitarbeiter der Review 391 in 1921



ler und Bildhauer waren Hand-
werker, die sich bemiihten, die
Normen ihrer Handelsorgani-
sationen oder Gilden zu erfiil-
len, oder, wie im religiosen
Kontext des ostlichen Christen-
tums, verpflichtet waren, Kir-
chen fiir das Volk zu errichten.
Die Namen dieser ,Meister’, die
ihre Arbeit nicht unterzeichne-
ten, figurieren in der Geschich-
te anonym, wéhrend die Na-
men ihrer Auftraggeber oder
Patrone, sei es die Kirche, ein
Adelshaus oder ein Gutsbesit-
zer, bekannt wurden. Die Ano-
nymitét der Meister hdngt zum
Teil mit ihrer kollektiven Pro-
duktionsweise zusammen, die
erst spéter als Kunst bezeich-
net wurde, obwohl sie weder
im Kontext des westlichen
noch des ostlichen Christen-
tums darauf gerichtet war, ei-
ne rein dsthetische Funktion zu
erfiillen. Das ,finstere’ Mittel-
alter mag uns heute sogar als
eine paradiesische Zeit erschei-
nen, die wir aufgrund der Ar-
beiten des einzelnen Kiinst-
lers erforschen und bewerten;
anhand dieser Arbeiten (nach
denen der Kiinstler hdufig auch
seinen Namen erhielt) unter-
scheiden wir individuelle
,Handschriften’ und verglei-
chen Stile, Werkstitten oder
,Schulen’, denen sie zuzuord-
nen sind. Die Idee des kiinst-
lerischen Fortschritts, wie sie
in der Renaissance formuliert
wurde, bringt, so Gombrich,
den Kiinstler in die Geschich-
te ein, der zum Ruhm seiner
Zeit beitragen misse: “Der
Kiinstler muf3te nicht nur an sei-
nen Auftrag, sondern auch an
seine Mission denken.” Die
Entstehung des Kiinstlers als
Beruf, das heiflt der Augen-
blick, von dem an er der Ge-
schichte seinen Namen hin-
terlaft, geht zweifellos mit der
allgemeinen Verdnderung des
gesellschaftlichen Gewebes
in Richtung Individualismus
einher. Die Mission, die die Re-
naissancegesellschaft von ihm
erwartet, verdndert weniger



seinen finanziellen Status (oft
verdiente der Handwerker wei-
terhin mehr als der Kiinstler)
als vielmehr seine Funktion
im Mosaik der neustruktu-
rierten Gemeinschaft, in der er
nun ein Individum ist, das sei-
ne Unterschrift auf dem Werk
hinterldf3t. Der in der Renais-
sance begonnene Sékularisie-
rungsprozef, die Geburt der
Idee einer dsthetischen Funk-
tion der Kunst und im Zusam-
menhang damit der Begriff
der Staffeleimalerei, die die
individuelle und nicht mehr
kollektive Rezeption impli-
ziert, ist nur ein Teil der glo-
balen Stromungen, die den
Begriff des europiischen (be-
zichungsweise westlichen)
Kulturzentralismus und den
daraus folgenden Aneignungs-
prozef3 zutiefst pragen wer-
den. Diese Art von Kulturpo-
litik (und Konstruktion der Ge-
schichte) wird etwa bei Vasa-
ri deutlich, der in seinen, Vi-
tae’ iber beriihmte Individual-
kiinstler schreibt, aber Kunst-
geschichte mit der Geschich-
te der Kunst in Florenz gleich-
setzt.

Ehe in unserem Jahrhundert
,alle Wege’ nach Paris und nach
dem Zweiten Weltkrieg nach
New York fiithrten, auch diese
Geschichte 146t sich an den
Fotografien ablesen, die der
Unbekannte Kiinstler ausge-
wahlt hat, fithrten in der Re-
naissance alle Wege (auch die
Diirers) nach Florenz. Ken-
neth Coutts-Smith sieht den
Beginn des Kulturkolonialis-
mus gerade dort: “Die Geburt
Europas verdankte sich nicht
nur dem Zusammenwirken der
Zwillingskrifte von aufkom-
mender Wissenschaft und auf-
kommendem Kapitalismus, sie
war auch getragen von der fes-
ten Uberzeugung von der Zen-
tralitdt und der manifesten
Uberlegenheit der neuen poli-
tischen und sozialen Struktu-
ren, und dieses Ereignis ging
von Anfang an mit einem tief
verwurzelten Aneignungspro-




zef3 einher.” Und weiter: “Nicht mit Cortes’ Raubzii-
gen in Yucatan oder mit der Zerstérung Tenochtitlans
setzte der Kolonialismus ein, sondern mit dem aus
dem merkantilen Republikanismus der Renaissance
stammenden Anspruch des historischen Betrugs....”!°

Die Flucht aus dem humanistischen (rationalistischen)
Entwurf, demzufolge der Kiinstler Missionar des
Fortschritts im Sinne der Renaissance sei, erfolgt be-
reits im Manierismus. P16tzlich verweigert der Kiinst-
ler den Dienst an der Mission. Indem er sich auf3er-
halb eines Weltmodells stellt, dessen Anthropozen-
trismus sich in der Zentralperspektive symbolisiert,
wird der manieristische Kiinstler zum Ex Zentriker,
ob er seine Zuflucht nun in einem hermetischen In-
tellektualismus oder in extremem Mystizismus sucht.
Erist historisch gesehen der erste Kiinstler, der Zwei-
fel an der ihn umgebenden Welt sét, was sich in der
Malerei unter anderem im Verzicht auf Renaissance
Perspektive und Symmetrie sowie in der Verwendung
greller Farben und ihrer disharmonischen Kombina-
tion manifestiert. In der Literatur pragen Zweideu-
tigkeit, Ironie und Rétsel den Ausdruck, Parodie und
Satire kommen auf. All das deutet auf einen Men-
schen hin, der sein Zentrum verloren hat: ,, Wenn ich
des Morgens aufstehe, sprach Gschwebbt ein Kroat,
so spreche ich ein ganzes ABC, darin sind alle Ge-
bett einbegriffen, unser Herr Gott mag sich danach
die Buchstaben selbst zusammenlesen und Gebethe
drauss machen wie er will. Ich konts so wol nicht, er
kann es noch besser.”!!

Seit dem Manierismus 143t sich, wie Achille Boni-
ta Olivas gezeigt hat, ein Kiinstlerverhalten beobach-
ten, das er als, Ideologie des Verriters’ bezeichnet,
und das bedeutet “cine bereits verratene Ideologie”.!?
Don Quichotte, der Fiktionen fiir Fakten nimmt, und
Hamlet, der die Option des ,Nicht Seins’ und des
,Traumens’ einfiihrt, sind papierne Geschopfe eines
manieristischen Geistes. Wenn Valery spater world
gegen word tauscht; wenn Comte de Vigny lauthals
schreit, er wiinsche zu schweigen; wenn Schwitters
die Welt gegen einen Welt Raum tauscht, den er sich
selbst errichtet; wenn Duchamp zwanzig Jahre Schwei-
gen dariiber wahrt, dafl er Kunst macht; wenn On Ka-
wara Mitteilungen tiber die eigene Abwesenheit ver-
schickt und obsessiv verkiindet “I am still alive”;
wenn schlieBlich der Unbekannte demonstriert, daf3
er in der Geschichte présent war, und listig versucht,
im Who is Who System des Kunstbetriebes als der
Unbekannte bekanntzuwerden, handelt es sich immer
um oppositionelle Haltungen, die Camus als ,meta-
physische’ Rebellion bezeichnet: “Seit der Roman-
tik besteht die Aufgabe des Kiinstlers nicht nur da-
rin, eine Welt zu erschaffen, noch die Schonheit um
ithrer selbst willen zu verherrlichen, sondern auch
darin, eine Haltung zu umschreiben. Der Kiinstler wird
nun zum Vorbild, er schlégt sich als Beispiel vor, die
Kunst ist seine Moral.”!3

In dem oben angefiihrten Antimarchen von Braco
Dimitrijevic entscheidet der Zufall dariiber, ob ein
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Kiinstler Eingang in das System der Kunst und die
spiter geschriebene Kunstgeschichte findet. Ahnlich
den kritischen Haltungen von Kiinstlern zu den ,Ka-
nilen’, durch die Kunst funktioniert, und die in den
siebziger Jahren, als diese Erzéhlung entstand, aufs
schirfste in Frage gestellt wurden, variiert Dimitri-
jevic den Gegensatz Bekanntsein Unbekanntbleiben
auf mehreren Ebenen. Abgesehen von dem deutlichen
Bezug auf das Verhaltnis zwischen Kunst (Kiinstlern)
und Macht, beschéftigt er sich mit den Konzepten von
kultureller Peripherie und Zentrum. Das Zentrum ist,
wie in der letzten Zeit hdufig festgestellt wurde, der
Ort, an dem Kunst “geschieht”, gerade deshalb, weil
an ihm eher die “Zentralitit der Aneignung als die-
jenige des Schaffens” sich abspielt.'* Die Peripherie
wiederum ist eher ein Territorium als ein Ort. Sie hat
im Laufe unseres Jahrhunderts haufig Neudefinierun-
gen erfahren. Man kann sie als Land ,am Rande’ be-
zeichnen, das geographisch weder zu Europa noch
zu Amerika gehort. So wurde die Gruppe Gutai, die
in Japan zwischen 1955 und 1957 aktiv war, erst
fiinfzehn Jahre nach dem Ende ihres Bestehens vom
Westen ,entdeckt’. Peripherie kann ein Land oder
ein Zentrum bezeichnen, das sich in Europa befin-
det, aber geographisch zu seinem Siiden, Norden
oder Osten gehort; sie kann jene Lander oder Kultu-
ren meinen, die vom Standpunkt des westlichen zen-
tralisierenden Denkens als ,andere’ konstruiert wer-
den, und deren Kiinstler, wenn sie einmal vom westli-
chen Kunstsystem ,entdeckt’ sind (wie im Falle vie-
ler australischer Aboriginal-Kiinstler), versuchen,
unter den neuen Produktionsbedingungen tragbare Ge-
milde im Galerieformat herzustellen (die dann in
Galerien und zum Beispiel auf der Biennale in Ve-
nedig ausgestellt werden).

Das Unbekanntbleiben kann mit der Geographie
als einem Schicksal zusammenhéangen, es kann aber
auch durch die Politik (das heifit die Wirtschaft) als
Schicksal verursacht sein. Der osteuropdische Kiinst-
ler hatte es bis vor kurzem, und hat es auch heute noch,
schwer, im westlichen ,Kunstsystem’ bekannt zu wer-
den, weil die Kulturdynamik seines Landes auf eine
andere Art und Weise funktioniert (und in der nachs-
ten Zukunft noch funktionieren wird). Der Kiinstler
im Randbereich, wo zwar die Kunst ,geschieht’, aber
nicht die Geschichte geschrieben wird, bleibt leicht
unbekannt. Die sowjetische Avantgarde ist erst in den
sechziger Jahren in die vom Westen geschriebene,
allgemeine Kunstgeschichte aufgenommen worden;
bis der tschechische Kubismus, der polnische Akti-
vismus und der jugoslawische Zenitismus in diese Ge-
schichte Eingang fanden, muflte fast ein halbes Jahr-
hundert vergehen. Die Frage ist, ob Picasso berithmt
geworden wire, wenn er nicht nach Paris gegangen
wire, Duchamp, wenn er Paris nicht verlassen hétte,
Gerhard Richter und R.A. Penck, wenn sie in Ostdeutsch-
land geblieben wiren, und Anish Kapoor, wenn er sei-
ne Heimat Indien nicht verlassen hatte.



DAS “FIKTUALE”’SELBST

“Der Maler sucht sich etwas
aus und imitiert dieses Etwas
dann in jener Entstellung, die
Kunst ausmacht; warum
beschrankt er sich nicht darauf
das zu signieren, was er sich
ausgesucht hat, statt den Affen
zu machen? Es gibt bereits
genug Bilder in der Welt, und
die Garantieunterschriften der
Kiinstler, einmaliger Garanten,
werden den fiir den modernen
Merkantilismus gedachten
Kunstwerken einen neuen Wert
verleihen.”

Francis Picabia’

Wenn der Unbekannte Kiinstler ei-
ner Person auf einer dokumenta-
rischen Fotografie, die Gesichter
bekannter Kiinstler zeigt, sein ei-
genes Gesicht leiht, ist er sich der
Tatsache voll bewuf}t, dal “das
BewubBtsein fiir die Geschichte als
eine Interpretation der Vergangen-
heit dem Glauben an die Geschich-
te als Représentation unterliegt.
Der Betrachter wird nicht mit Ge-
schichtsschreibung konfrontiert,
sondern mit der Erscheinung von
Geschichte selbst.”'*Indem er ,sich’
in einen historischen Kontext situ-
iert und einmal als Dadaist, dann
wieder als Futurist, Bauhausprofes-
sor, europdischer Exilkiinstler in
New York, Irascible, Angehoriger
der Gruppe Gutai, Fluxuskiinstler
oder in der Umgebung der Warhol-
Factory zeigt, wagt der Unbekann-
te Kiinstler eine Neuerfindung der
Geschichte. Die Aneignung von
Geschichte bezichungsweise die
Neureprasentation von Vergangen-
heit, wie sie hier durchgefiihrt wird,
betrifft immer auch die Politik der
Représentation. Diese Politik hat
ihre Spuren auf allen hier manipu-
lierten Archivfotos bereits hinter-
lassen. Besonders deutlich wird
das auf denjenigen, die einen Au-
genblick im beruflichen Leben des
Kiinstlers zeigen, der als solcher be-
reits inszeniert ist: Die Kiinstler
zeigen sich hier in zwiefacher Rol-
le, einmal als individuelle Trager
ihrer Rolle als Kiinstler, zugleich

Vorbereitende Selbstportréts fiir den unbekannten Kiinstler



aber auch als Personen, die eine Rolle im Kiinstler-
verband spielen, der den Sinn kollektiver Identitdt un-
terstiitzt.

Die Priasenz des alterslosen Gesichts des Unbe-
kannten Kiinstlers, nahtlos eingewoben in den Stoff
jeder Fotografie, ist jene ,Kuppelung’, die diese Fo-
tografien als ein serielles Kunstwerk konstituiert, das
dem Genre des Selbstportrits zuzurechnen ist. Das
Ergebnis, ein Portrat des Kiinstlers mit Gruppe, ist
eine Bildkomposition, in der die Identitit des Unbe-
kannten Kiinstlers als des ,anderen’ auf zwei Ebe-
nen konstruiert wird. Auf der ersten wird das Portrét,
wie bei jeder anderen Selbstdarstellung, ob in der Fo-
tografie oder der Literatur, zu dem Ort, dem das
Selbst sich als das Andere einschreibt; wie Barthes
sagt, konstituiert’ das Selbst das Selbst: “Ich sage nicht,
daf3 ich mich selbst beschreiben will. Ich schreibe ei-
nen Text und nenne ihn R.B.”"” Im Fall des Unbe-

kannten Kiinstlers kommt es im Prozef} der Konsti-
tuierung des Subjekts zu einer doppelten Negierung
des Selbst, entsteht seine zweifache ,Andersheit’; ein-
mal bei der fotografischen Aufnahme seines Ge-
sichts, das andere Mal dadurch, daf3 die Haltung, die
er beim Fotografieren einnimmt, die Position jenes
anderen Kiinstlers (oder der anderen Person) nach-
ahmt, die er auf dem Foto ersetzt. Der Austauschpro-
zel} seinerseits rekonstituiert besagten ,anderen’, denn
thm fillt eine neue Rolle zu, er bekommt den Status
des ,Unbekannten’; damit ist sein Gesicht auf dem
Foto ausgeloscht, sein Name aus der Geschichte ge-
tilgt.

Diese Rekontextualisierung hat zahlreiche Impli-
kationen. Sie resultieren in der ,,narzif3tischen Erzih-
lung”'8, in der der Unbekannte Kiinstler als Zeitzeu-
ge in der Geschichte und als Virtuose erscheint, der
dieser Geschichte neue Gestalt verleiht. Dieses Ver-
fahren unterscheidet sich kaum
von der modernen fiktualen Gat-

tung, in der die faktischen (engl.
factual) und die fiktiven (engl.
fictional) Bestandteile der Erzéh-
lung nicht so zusammengesetzt
werden konnen, daf} sie integral er-
scheinen’. Sein Diskurs in Bil-
dern indes stiitzt sich auf zwei
Schichten, die beide faktischer Na-
tur sind. Die erste ist der histori-
sche Humus, selbst schon aus meh-
reren Schichten aufgebaut, in dem
jede Fotografie eine eigene Schicht
bildet, die die Historizitit einer
bestimmten Periode bezeichnet
und somit konstituiert. Die zwei-
te, darliberliegende Schicht ist
ebenfalls dokumentarisch, es ist
die Fotografie des Gesichts des
Unbekannten Kiinstlers, die ein
Gesicht der historischen Original-
vorlage ersetzt.

Als Man Ray im Jahre 1922 ein
Gruppenportrdt der Mitarbeiter
der Dada-Zeitschrift Littérature
aufnahm, machte er ein Foto, auf
dem sein lebensgrofes fotografi-
sches Selbstportrit neben den tib-
rigen Mitgliedern erschien. Er be-
tont die Fotografie gerade als Kon-
struktion von Realitdt, 1463t eine
deutliche Fuge zwischen den bei-
den Bilderschichten, und macht
dadurch sein Vorgehen transpa-
rent. Der Unbekannte Kiinstler,
Zeitgenosse der Nachmoderne,
stiitzt sein kiinstlerisches Verfah-
ren auf die Simulation. Obwohl
er (mit Hilfe der elektronischen

Vorbereitende Selbstportréts fiir den unbekannten Kiinstler
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erzielt und die Ahnlichkeit zwischen ,seinen’ Fotos
und den ,Originalvorlagen’ bis zur Perfektion treibt
(indem er das Erscheinungsbild der Fotos aus den zwan-
ziger, dreifliger oder siebziger Jahre imitiert), fiigen
sich seine Montagebilder mit dem ,Original’ nicht
zu einer totalisierenden Einheit zusammen. Jedes
seiner zwanzig Bilder ist nicht nur Fachleuten, son-
dern auch einem breiten Publikum bekannt, und die-
ser Déja-vu Effekt ist etwas, was dieser Kiinstler wie
viele seiner Zeitgenossen bewuf3t produziert. Dou-
glas Crimp weist auf diesen Zug moderner Bilder hin:
“Waren die formalen Beschreibungen modernisti-
scher Kunst charakteristischerweise topographisch,
kartierten sie also die Oberflichen oder Kunstwer-
ke, um ihre Struktur zu bestimmen, so ist es jetzt not-
wendig geworden, Beschreibung als Formationskun-
de zu denken. Jene Prozesse von Zitieren, Exzerpie-
ren, Einbinden und Inszenieren, die die Strategien des
Werks ausmachen [...], verlangen
ein Freilegen der Représentations-

‘agitieren’ und Ergebnisse erzielen. Sie kann eine
gerechte Sache verfechten und Unrecht beseitigen.
Sie kann Kiinstler in vielerlei Hinsicht stimulieren.
[...] Aber sie kann keine groe Kunst produzieren. Das
ist allein dem Individuum vorbehalten; dem Indivi-
duum, das selbst sieht, selbst fiihlt und sich selbst et-
was ausdenkt.”21 Wenn er diese Serie “Selbst mit an-
deren” fabriziert, konstituiert der Unbekannte Kiinst-
ler gleichzeitig sein kiinstlerisches Selbst und teilt mit
den anderen die Identitét der Gruppe, indem er frei-
willig das Schwinden seiner individuellen ,Identitat’
akzeptiert. Erst sein Erscheinen in einer Gruppe, de-
ren Mitglieder zu ihrer Zeit als Kiinstler bekannt wa-
ren oder posthum bekannt wurden, ermoglicht es
dem Unbekannten Kiinstler, sich zum ,unbekannten’
Kiinstler zu erkldren. Mit anderen Worten, seine ,Un-
bekanntheit’ bezieht ihre Legitimitét aus der ,Zuge-
horigkeit’ zu einem beriihmten Kiinstlerkollektiv.

schichten. Natiirlich suchen wir
nicht nach Quellen oder Urspriin-
gen, sondern nach Strukturen der
Bedeutung: Unter jedem Bild fin-
den wir immer nur ein anderes
Bild.” %

Bevor solche Termini wie Re-
Kontextualisierung oder Appro-
priation in das postmodernistische
Vokabular eingingen, gab es ein
einfaches Wort fiir die Methode
des Unbekannten Kiinstlers: Zeit-
maschine. Wie in seinem Fall, wo
das collagierte Bild mit Hilfe des
Computers erzeugt wird, reiste in
den wissenschaftsphantastischen
Filmen der fiinfziger Jahre der fa-
natische Forscher, ein bricoleur,
durch die Zeit, indem er mit Hilfe
eines selbstgebastelten Apparats
die Zeit (nach vorn oder zuriick)
,verschob’. Diese neolithische Ver-
sion des heutigen Computers ver-
setzte den Helden (einen Freizeit-
wissenschaftler und gliicklichen
Junggesellen), haufig durch rei-
nen Zufall (Bedienungsfehler), ins

Mittelalter oder in das 21. Jahr-
hundert.

Was der Unbekannte Kiinstler
durch die Auswahl fotografischer
Bilder erreicht, ist tatsdchlich die
simultane Prdsenz in mehreren
Kiinstlergruppen, deren Aktivitit das
Konzept des Individualismus, wie
er in der westlichen, weitgehend mo-
nographischen Tradition definiert
ist, aufunterschiedliche Weise zer-

storte. “Eine Organisation kann

Vorbereitende Selbstportréts fiir den unbekannten Kiinstler
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DER MANN OHNE KAMERA

“Der allegorische Geist wahlt willkiirlich aus
dem unermeBlichen und ungeordneten
Material, das sein Wissen ihm anzubieten hat.
Er versucht, ein Stiick an das andere zu set-
zen, um herauszubekommen, ob sie zusam-
menpassen. Diese Bedeutung mit jenem Bild,
oder dieses Bild mit jener Bedeutung. Das
Ergebnis ist nie voraussagbar, weil es keine
organische Vermittlung zwischen beiden gibt.”
Walter Benjamin??

Die Auffassung des fotografischen Bildes als ei-
nes ,Fensters zur Welt’ 148t sich bis zu der Staffe-
leimalerei der Renaissance mit ihrer zentralen Per-
spektive zuriickverfolgen. Bei einer Darstellung,
in der das Verhéltnis zwischen Geschaffenem und
Tatsdachlichem von der Mimesis geprégt ist, kommt
jenem von Lessing theoretisierten ,schwangeren Mo-
ment’ entscheidende Bedeutung zu, der, aus dem
Kontext der klassischen Medien in den des ,neu-
en’ Mediums Fotografie iibertragen , zum “ent-
scheidenden Moment” (Cartier-Bresson) wird. Ob
der Fotograf eine Dokumentaraufnahme macht,
um die “objektive Wahrheit” zu zeigen, oder ob er
die Fotografie als Kunst betreibt, um die “subjek-
tive Erfahrung” des Kiinstlers zu belegen, man er-
wartet von ihm, ebenso wie vom traditionellen
Kiinstler, Originalitit. In dieses “humanistische”
und “journalistische” Konzept der Fotografie tra-
gen die Dadaisten eine radikale Storung hinein. Statt
die Welt zu reproduzieren, wollen die Dadmonteu-
re sie zerlegen und verdndern sie mit den allego-
rischen Verfahren von Collage und Montage: “Al-
legorische Bildwelt ist angeeignete Bildwelt; der
Allegoriker erfindet keine Bilder, er konfisziert
sie. Er erhebt Anspruch auf das kulturell Bedeu-
tungsvolle und posiert als dessen Interpret. [...]
Nicht daf3 er eine urspriingliche Bedeutung wieder-
herstellte, die verloren oder verdunkelt wire; Al-
legorie ist nicht Hermeneutik. Eher fiigt er dem Bild
eine weitere Bedeutung hinzu. Aber nur, um eine
andere zu ersetzen; die allegorische Bedeutung er-
setzt eine vorhergehende; sie ist Ergdnzung.”?
Die Dadaisten haben bei ihren Fotocollagen nicht
einfach nur die Friichte der Atelierrevolution iiber-
nommen, die der Kubismus im Rahmen der tradi-
tionellen Malerei angezettelt hatte. Bei der Colla-
ge, wie sie in Frankreich hief3, oder dem Klebebild,
wie es in Berlin genannt wurde24, wird Material
aus einem Kontext in einen anderen tibertragen. He-
rausgenommen aus dem urspriinglichen dstheti-
schen Kontext des Kubismus, waren Dadas Foto-
collagen, basierend auf den “allegorischen” Me-
thoden von Konfiszierung, Superimposition und Frag-
mentarisierung, Teil eines kulturkritischen Pro-
gramms. Wie Hausmann bezeugt, wuf3ten die Kiinst-
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ler, “daf3 ihrer Methode eine propagandistische
Kraft innewohnte, die aufzunehmen und zu entwi-
ckeln das zeitgendssische Leben nicht mutig ge-
nug war.”?

Die ersten Fotomontagen entstanden ein Jahr be-
vor Dada 1917 lanciert wurde. Lange Zeit zuvor
waren in Europa, und besonders in Deutschland,
sogenannte ,,Phantasiepostkarten” in Umlauf ge-
wesen, die im Unterschied zu normalen Ansichts-
karten (1861 patentiert) die Idealisierung der Wirk-
lichkeit zum Ziele hatten. Hannah Hoch hélt die
Idealisierung fiir ein wichtiges Unterscheidungs-
kriterium zwischen der dadaistischen Montage und
der Bildkomposition, von der sie inspiriert war.,,
Eigentlich haben wir die Idee von den offiziellen
Fotografen der preuBBischen Heeresregimenter iiber-
nommen. Dort benutzte man ausgearbeitete Ol-
druckvorlagen, die eine Gruppe von Uniformier-
ten vor Baracken oder einer Landschaft zeigten, aber
mit ausgeschnittenen Gesichtern; in diese Vorla-
gen fiigte der Fotograf dann die fotografischen
Portrits der Gesichter seiner Kunden ein und farb-
te sie meist mit der Hand.”?

Die ,Kreativitét’ ist bei der Fotomontage, der Fo-
toassemblage oder den Computercollagen des Un-
bekannten Kiinstlers, ebenso wie beim Ready-Ma-
de, auf den Akt der Selektion reduziert. Der Kiinst-
ler ist auf die Kamera angewiesen (wie auch der
Unbekannte Kiinstler, um Portréts von sich aufzu-
nehmen), aber jener famose ,entscheidende Moment’,
der als Herzstiick der sogenannten kiinstlerischen
Fotografie gilt, entfallt.

Im Rahmen der westlich individualistischen und
wettbewerbsorientierten Kunstgeschichte kann man
ein stindiges Wiederauflebendes Who-did- it-first-
Syndroms beobachten. Wir treffen hier auf das
Phénomen des unbekannten Kiinstlers, der vielleicht
,irgendwo da draullen’ etwas als ,erster’ gemacht
hat, doch weil er unbekannt ist, hat die Geschich-
te ihn und seine Arbeit nicht beriicksichtigt. Bezii-
ge, auf die der Unbekannte Kiinstler mit seiner al-
legorischen Methode anspielt, finden sich sowohl
in der Kunst als auch im ,wirklichen Leben’. Den-
ken wir an Jeffrey Dahmer, der, bevor sein Name
der Offentlichkeit durch mehrfachen Mord bekannt
wurde, in seinem Schuljahrbuch sein eigenes Fo-
to in Aufnahmen collagierte, die Situationen dar-
stellten, in denen er nie gewesen war. Diese selbst-
fabrizierten Geschichten wurden in der amerika-
nischen Presse verdffentlicht, als er ,bekannt’ ge-
worden war.

Ein ganz dhnlicher, frither Fall von Bildmonta-
ge sind die viktorianischen Alben der 1860er und
1870er Jahre, die erst in jiingster Vergangenheit auf-
getaucht sind?’. Sie zeigen, dal das Familienal-
bum ,von Anfang an’ ebenso der Ort fiir einen ,sen-
timentalen Realismus’ wie fiir die Konstruktion
von Familiengeschichte war: indem sie zusam-
menhanglose Fotoportrats nahmen und sie in kon-



struierte hdusliche Szenen oder Landschaften ein-
fligten, prisentierten die Autoren dieser Fotoas-
semblagen Ereignisse, die niemals stattgefunden
hatten. Indem sie auerdem diese Seiten in Fami-
lienalben klebten, fabrizierten sie Geschichten. [...]
Die physische Manipulation von fotografischen
Bildern im Atelier - sei es durch Retusche, Mehr-
fachdruck oder die Schnitt-, Klebe- und Repro-
technik - ist so alt wie der fotografische Prozef3
selbst.”?®

Obwohl der Unbekannte Kiinstler sich bei seiner
Arbeit im wesentlichen fiir die Ubernahme histo-
rischer Already-made-Bilder entschieden hat, er-
innert sein Erscheinen auf den Fotografien als Stra-
tegie in formaler Hinsicht frappierend an die Fo-
toserie ,American History Reinvented’ (1984-1989)
des amerikanischen Kiinstlers Warren Neidich?- In
dieser Serie ist die Simulation von Authentizitit durch
Technik, Arrangement, Kleidung und Bildaus-
schnitt zur Perfektion getrieben. Jedem der Fotos,
die Neidich im Stil der zweiten Hélfte des letzten
Jahrhunderts aufgenommen hat, ist ein Gegenstand
implantiert (Traktor, Flugzeug, Sonnenbrille usw.),
der nicht in die Zeit der Fotografie ,gehort’, son-
dern in die Zukunft, das heif3t unsere Jetztzeit. An-
ders als Derek Jarman, der in seinem Film ,Cara-
vaggio® (1986) eine Schreibmaschine und einen Filz-
hut in die im 16. Jahrhundert spielende Handlung
projiziert, aber dadurch einen surrealistischen Ef-
fekt erzielt, ist die Verbindung der zwei Zeiten bei
Neidich nahtlos. Dieselbe Strategie der Nahtlosig-
keit benutzte Woody Allen in ,Zeug’, wobei ,Zeug’
mit chamileonhafter Vollkommenbheit in verschie-
dene historische Perioden eingefiihrt wurde. Auch
wenn in Neidichs Serie und der des Unbekannten
Kiinstlers die Zeit auf unterschiedliche Art mani-
puliert wird , bei ersterem ist sie in die Zukunft,
bei zweiteren in die Vergangenheit verschoben , rea-
gieren die Betrachter ganz dhnlich: Wie das Auge
auf Neidichs Foto den Gegenstand sucht, so halt
es hier Ausschau nach dem Unbekannten Kiinst-
ler.
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