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Niis PLATH chung und Ubersch_reibung seine Spuren und Reste hinterlasst, so

dbeschreibende — wiewohl kaum vorbildlich zu nennende — Worte
orbringt, die Bild und Text und Bild-Text-Beziehungen aus der Nahe
d in der Distanz beriihren und als Beitrage zu einer philologischen
axis an dem pluralen Selbstbild mitschreiben, das Lektiiren in jedem
Fall auch von sich ausstellen.

Als Gegenstand fiir dieserart iiber sich hinaus verweisende Lektiiren
als stets vorlaufige Ansichtssachen sei so viel angeboten: eine Reihe von
Blattern, libersit von Kringeln, Linien, Rechtecken, farbigen Unterle-
ngen, Diagonalen, eingekreisten Lettern, freigestellten Buchstaben,
Wortfolgen, Kommata und Punkten. Diese sind auf Druckblittern zu
finden, die zur Serie wurden: Revisions and Queries von Charles Gute
Abb. 1 u. 2). Der Titel dieser Serie von Drucken, aus deren Betrachtung
sich die Betrachtungen im Folgenden ergaben,’® spricht auf den ersten
Blick schon mehr als ein Nach und Nach von Revisionen und Fragen
an, ist moglicherweise als Hinweis auf Isaac Newtons in seinen Opticks
(1718) niedergelegtes Modell der Befragung zu lesen.

Fiir eine Textkommentierungspraxis, die sich der Bilder in Schriften
_ annimmt und einem anti-philologischen Affekt mit Gegen-Bild-Entwiir-
~ fen antwortet,* indem sie die Materialitit von Schrift-Bild-Beziehungen
betrachtet, um sich in Worten zu konstituieren, erscheint Gutes Druckserie
als ein Gegenstand fiir mehr als das, was reine Bildbeschreibungen in
aller Regel sein sollen.® — So viel der Vor-Worte als vorangestellte Bild-
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1. Uberschrift zu Vorbildern, und wieder zuriick

Bleibt zu sehen, was sich zeigen wird: in einer Nachlese zu Auslassun-
gen, Loschungen und Hinzufiigungen in Druckbildern und Textseiter
als die die Anmerkungen, die folgen werden, zu lesen sind. Vorab
dieser Stelle nicht wirklich Abstand nehmen zu kénnen von der Vo
stellung, Lektiirevorgabe zu Bild-Text-Texten und ihren Anmerkung

liefern zu wollen, wird heiflen, sich im Folgenden zugleich vor und mi
Bild und Text aufzuhalten und dabei der Ungleichzeitigkeit von Lesen
und Sehen am »Diesda« ansichtig zu werden.! Es soll dabei das in den
Blick geraten, was »unseren Blicken immer schon die unausweichlich
Modalitat des Sichtbaren auferlegt hat«.? Zugleich wird zu sehen sein,
wie das An-Notieren und Korrekturlesen als Praktik der fortgesetzteni

Auf Abstand zu gehen gegeniiber sich und den Objekten, die fiir etwas stehen sollen, stellt
offensichtlich eine Voraussetzung dafiir dar, an und fiir Darstellungsweisen Vermitteltheit
und Materialitdt, Medialitdt und Rahmungen in sich ergebenen Liicken, Leerstellen,
Zasuren oder Kliiften sichtbar werden zu lassen. Wenn man denn Darstellen versteht
als eine »Fahigkeit des Abriickens und Beiseite-Tretens, auch der Fahigkeit, Kénnen und
Wissen, Handeln und Denken auseinanderzuhalten und deshalb erst aufeinander zu
beziehen. Es findet statt, hier und jetzt, und zielt doch dariiber hinaus, insofern es mit
dem Diesda, dessen es sich als seines Materials bedient, um etwas als etwas zu sehen,
zu horen, zu spiiren und zu verstehen zu geben, etwas anderes will. So untergrébt es
sich denn immanent immer auch selbst durch die Kluft zwischen seinen Zeichen und
dem vom ihnen Bezeichneten und durch die Unméglichkeit, da die Verkniipfung und

Verkettung der Darstellungsmittel, in welchem Medium auch immer, sich selbst enthalten
kann.« (Hart Nibbrig 1994, 11).
2 Didi-Huberman 1999, 11.

Vgl. Gute 2008. Erstmalig bekam ich die Bilder in der Galerie Feinkost, Berlin, im Rahmen
der Ausstellung »The Art World« im November 2007 zu sehen.

»Nur das Gegenbild bietet den Widerstand, der ein Bild zum Bild macht. Doch dieses
Gegenbild kann nicht einfach ein anderes Bild sein, das in Kontrast oder in Opposition
zu einem bereits gegebenen Bild stiinde; es muss ein Gegen-Bild in dem Sinn sein, dass
es noch der Bildlichkeit des Bildes, der Figuralitit der rhetorischen Figur opponiert, sie
aufhebt und auf ein Unbildliches und Nichtfiguratives offnet. Erst die Bestreitung der
Bildlichkeit — und auch noch der Vor- und der Nachbildlichkeit, also des mimetischen
und des préskriptiven Charakters — der Bilder, Tropen und Schemata ldsst an ihnen
hervortreten, was nicht mehr der uneingeschrankten Gewalt der Anschauung unterliegt:
das paradoxe, das sich entbildende Bild.« (Hamacher 2009, 62).

Bildbeschreibung gelinge so ndmlich, heifit es prominent apodiktisch, dann nur, »wenn
sie das zuwege bringt, was das Bild im Kern auszeichnet: Ungesehenes sichtbar zu ma-
chen, es fiir das Auge herauszuheben, es zu zeigen.« (Boehm 1995, 39) Dadurch sieht
man Bildbeschreibung zu Zeugnissen einer Zeigekunst gemacht, welche die Worte eben
darauf reduziert, verbale Abbildung von etwas zu liefern, dessen >visuelles Potential¢
immer als vorgingig vorgestellt und ihnen gegeniiber als primér gedacht verbleibt:
»Das Bild etabliert einen wahrnehmbaren Kontrast zwischen der Flache und den darauf
erkennbaren Eigenschaften, zwischen einem >Nacheinander< und einem >Aufeinmals,
das, anders als in Texten oder Musikstiicken, seine Priasenz im Nu enthiillt (solange
man sich auch in das Studium von Details versenken mag). Die logische Struktur des
Bildes basiert auf einer nur visuell erschlieBbaren, einer ikonischen Differenz.« (Boehm
1995, 30) Das Dilemma ist nicht zu iibersehen, d. h. zu iiberlesen — und das mindestens
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Uber-Schriften, die eine In-Sichtnahme ium Mitlesen von Losch
und Hinterlassenschaften nachbilden. Ohne wirklich sagen zu kong
wie sich das zu Sehende zum Zeigen verhalten werden wird.

2. Ein-F all—Geschichté

Geschichten aus der Produktion beginnen nicht selten mit dem Zy
der einem in die Hand spielt und auf den das Kalkulierte folgt, ei
unerwartbaren Zufall, der ins Alltdgliche einbricht und sich wihrey
der der Arbeitszeit-Vorgaben nachkommenden Produktion ereignet,
ein Absturz und als ein Ein-Fall, dem in diesem Fall Rettungsversuct
und eine neue Ansicht folgen. Lschung produziert immer auch,
sich zeigt. Zeigt sich bspw. in Worten:

One day, while transscribing a series of interviews between Hans Ulrich Obr
[a high-profile curator] and notable contemporary artists, my computer’s ha
drive crashed. Trying to retrieve my files, I noticed that the original text w:
completely erased. All that remained was the most recent layer of my editi
marks. I liked the way it looked, and that gave me the idea for his work. M
personal art practice and the content of my day job began to merge.®

Der auf solche Weise fiir einen Zeitschriftenartikel nacherzihlte Tota
Ausfall des technischen Hilfsmittels wihrend der editorischen Arbeit
einem Interviewband, dessen Hinterlassenschaften sich dann als unlesb:
gewordene Spuren von geleisteter Arbeit auf der Computerbildschirm-
seite verteilt zeigten, flihrte zu einer zunachst zufilligen Bildfindun,
und dann einer kiinstlerischen Fortsetzungsgeschichte. Die Arbeitsprax
des Texterstellers verwandelte sich in einen Entstehungsprozess von
Kunstwerken. Dessen sichtbare Ergebnisse sind Inkjet-Drucke, in Serie
gebracht, Ware fiir die Wand, ausgestellt und lesbar als ein Selbst-Portrit
des Kiinstlers als proof reader.” Zufall und Kalkiil, beidem gleichermaflen

seit Lessings Laokoon —, némlich dieses behauptete > Aufeinmal< oder >Im-Nu« des Bildes
stets in das >Nacheinander« der Worte und der wiederholenden oder widersprechenden
Folgeworte ubersetzen zu miissen, um die vorgeblich im Bild gesehene s>nur visuell
erschliefSbare Differenz< zu fassen und mitteilen zu kénnen.
¢ Zit. n. Feinstein 2006, 36.
So will es Charles Gute selbst sehen, wenn er in den Bildern Abbildungen eines komplexent
Beziehungsverhdltnisses zwischen sich und dem noch nicht gedruckten Wort, den Text-
Yorlagen, ihren Gegensténden, den Auftraggebern und den 6konomischen Bedingungen
ihrer Bearbeitung erkennt, bei der er selbst als Korrektor im Verborgenen verbleibt: »In
that sense the ‘Revisions and Queries” drawings are a kind of self-portraiture, a partial
record of literally hundreds of hours of my own labor, not just as a behind-the-scenes
cultural worker for hire (generally grateful for the work), but as a working artist engaged
with the written word on a daily basis.« (Gute 2008, 93).
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dankt sich die Bildfindung der Arbeiten: dem crash, dem Aus-Fall

d der Loschung der Lettern, folgt eine mehrstufige Bearbeitung mittels

tverarbeitungs- und Bildbearbeitungssoftware. In einem von Gute

bst ganz klassisch als Bildherstellungsverfahren beschriebenen und

drawing bezeichneten Arbeitsprozess, in dem sogenannte dsthetische
alitdten den Mafstab fiir den Wert und damit die Existenzberech-
g jeder der Druckarbeiten abgeben, entstand diese Serie, die in

eine Reihe gestellt mit Rémy Zauggs Réflexions sur et d'une feuille de
apier,® Ed Ruschas loser Folge der »Word Works«® und Christopher
ools Leinwanden!® Worte auf Bildern mit Worten zu Bildern zu ver-
sehen auffordert.!

In Rémy Zauggs Siebdrucken dieser 1970-1987 entstandenen Serie (und den zugeho-
rigen »Notes«/»Fussnoten«) kann man das Wort als Identitatstrager des Bildes einge-
setzt finden, dessen Ab- und Anwesenheit zu einem Zeitindikator auch auflerhalb des
Bildes wird, im Falle des in unlimitierter Auflage gedruckten »Une feuille de papier«
(1987) dann génzlich geloscht bleibt, wenn auf diesem Druck nichts als ein Abbild
eines handgeschopften Blatts zu sehen ist, Anzeige nicht eines Nichts, sondern motiv-
loses Abbild eines Mangels, der fiir Zaugg jedes Bild kennzeichnet: »Ja, es gibt nichts
als Mingel. [...] Warum diesen Mangel zeigen? Eben aus dem Grund, die Natur des
Werkes hervorzuheben oder das wahrnehmende Subjekt vor sich selbst und vor seine
Verantwortlichkeit zu stellen. [...] Doch was es auch unternimmt, stets wird das Werk
Mingel aufweisen, denn die Wahrnehmungsarbeit kann kein Ende finden. Sie verstehen
also nun, warum der Mangel nicht nur dem Bild innewohnt, sondern auch dem Text, der
aus der Wahrnehmung des Werkes hervorgeht. Eine Arbeit also, die stets unvollendet
bleibt. Bestindige Prisenz des Mangels. Doch zugleich auch Prasenz des Werdens oder
eines Kiinftigen.« (Zaugg, 1993, Umschlag).

Zu seinen seit den 1950ern entstandenen Wortbildern gab Ed Ruscha eine Erklarung,
wie er in der Bildproduktion iiber das gefundene Wort Distanz zu sich und die Néahe
zum Gegenwirtigen erzeugt: »Sometimes found words are the most pure because they
have nothing to do with you. | take things as I find them. A lot of these things come
from the noise of everday life.« (Ruscha 2000, o.S.)

Gerade das Formalistische an Christopher Wools Schriftzeichenleinwénden (seit 1987)
sorgt fiir etwas, was Thomas Crow als ihren disassoziativen Zug bezeichnete, wenn
diese die Lettern der Schablonenworte dinghaft erscheinen lassen: »The very formality
of the grids imposed upon messages — indifferent to spacings, endings, and sometimes
superflous letters — implies something of the schizophrenics treatment of words as
things. Even when he borrows phrases from known sources in other media, they share
this dissociated character ...« (Crow 1998, 281).

Der Blick auf Bilder, die sich einer behaupteten reinen, nur-bildlichen Formerfahrung
entziehen, weil »nach eigener Aussage von der Literatur her[kommend]«, somit »we-
niger ein visuelles Gefiige, das Bedeutungen enthiilt, sondern eher ein Geflige von
Bedeutungen, das seine Kontakte visuell herstellt«, kann einen sagen lassen, dass sich
»das Thema eines Bildganzen, das sich aus visueller Gestaltung verdichtet und erst zu
dffnen ware, sich bei dieser sprachlich geleiteten Fiigung erst gar nicht [stellt]«. (Franz
1992, 104) Demnach hilt der von der Kunstgeschichtsschreibung eingerichtete Fundus
keine geringe Anzahl von Werken zur Ansicht vor, die sich anbieten, dem gegen ein
Einbrechen der Textualitit ins Bild als Grenzen entgegengesetzten >sehenden Sehen«
des Bildnerischen (im Sinne Max Imdahls) vorgehalten zu werden: Text-Bilder, die als
Ansichtssachen gelesen werden kénnen, welche die Grenzziehungen zur operativen
Klassifizierung von Schriftbildlichkeit und Textbildern in Bild wie Text gleichermafen
unterlaufen. So kann man sagen, dass Bild wie Text — wie ihre jeweilige Beschreibungs-
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3. Vorstellungen eines Nach und Nach gesses.”® Es sind in mehrfacher Hinsicht Arbeitszeugnisse: Proben jener
 Arbeit, die an Texten geleistet wurde, an deren Druckfassung Gute seinen
Anteil hatte, und die auch gerade durch seine Eingriffe zu Monographien
zeitgendssischer Kiinstler, Ausstellungskatalogen, Interviewsammlungen
und anderen Kunstbiichern wurden, zu gedruckten Erzeugnissen, die
zur Etablierung und Distribution von Namen dienen, an denen Wer-
ke heften. — Nicht zu iibersehen werden sollte dabei auch, dass Gutes
chriftbilder — als Serie — ein Einspruch zudem gegen jenes >Deleatur<
sind, das der Investition von Arbeit in das Materialisieren von Schrift in
Funktionalisierungslektiiren gegeniiber ausgesprochen wird."*

Charles Gutes Bildproduktionspraxis stellt sich als ein Nacheinander v
Eintragen, Nachtragen, Ubertragen, Einfiigen und Auftragen, Ausradi
ren und Ausléschung dar - ist Transformation von Text in Text zu Bild
mittels Formatanderung. Die von ihm als Teil seiner proof reading-Arbeit
bearbeiteten, aus Manuskripten erstellten Druckfahnen mit Texten
Kunst werden als mit dem Programm Adobe Acrobat generierte pdf-D.
kumente in das Programm PageMaker transferiert. AnschlieSend werden
alle im Ausgangsdokument vorher vorhandenen Korrekturzeichen eines
nach dem anderen von Hand im digitalen Dokument nachgezeichnéi;
und in jenem im vorausgegangenen ersten Korrekturvorgang tiber- und
beschriebenen Bezugstext geldscht. Auf dem so in einem technischen
und manuellen Verfahren entstehenden Text-Bild, gedruckt in variablen
Formaten auf Kunstdruckpapier, verbleiben einzig die Korrekturzeichen,
die sich einst farbig vom und im Text abhoben: Kringel, Linien, Rechtecke,
farbige Unterlegungen, Diagonalen, eingekreiste Lettern, freigestellte
Buchstaben, Wortfolgen, Kommata und Punkte.

Wo die aus Textbearbeitungsspuren entstandenen Bilder Charles Gute
selbst an beispielhafte Arbeiten aus dem Fundus der kanonisierten Kon-
zeptkunst erinnern — »Joseph Kosuth’s strikethrough paragraphs and
some of Lawrence Weiner’s more graphically elaborate works«'2 -, sieht
eine Kunstkritik in ihnen Ahnlichkeiten zu verschiedensten Notations-
systemen: »They are like conceptual art equivalents of dance diagrams.
Some of the prints have striking affinities to field sports lifted from a
coach’s blackboard and the graphic scores of composers as Morton Feld-
man, Cornelius Cardew, and James Tenney.«"

Aus korrigierten Seiten, gefiillt, um Méangel auszuldschen, werden
dieser Beschreibung zufolge Drucke, die an bildhafte Notate erinnern,*
mit denen Zeithandlungen aufgezeichnet werden. Sie verwandeln sich in
verweisreiche Abfallprodukte des temp work — der Zeit-Arbeit —, des proof
readers, werden zu Blattern, auf denen Zwischenschritte markiert sind,
zu Bildern, die Texte auf dem Weg zu Texten zeigen und ausblenden,
Zeugnisse der Arbeitsteiligkeit mehr als nur des Buchherstellungspro-

4. Text-Weiter-Gaben

Die Bilder kennen, wie die Texte, ihre Rénder und Rahmenvorgaben.
Charles Gutes Druckbilder resultieren aus selbstgesetzten Regeln, ver-
gleichbar mit jenen formalen Zwéngen und Contraintes a la Oulipo. Kei-
nerlei Hinzuftigungen und Wegnahmen der vorgefundenen Korrektur-
zeichen sind erlaubt, lautet die wichtigste der Regeln. Mafsstabstreue
fordert eine zweite:

Although rescaled and presented as wall work, the final constellation of marks
remains true to the original manuscript’s layout and registration, and the ove-
rall trim size is proprotionally the same. In this way, although the editorial
process becomes in some ways more transparent, the traditional goal of this
process — to maximize the clarity of a given text — is displaced by a purely
visual agenda."”

5 Um die Schritte der Buchherstellung — seine stages — in den Blick zu bekommen, wird
diese in der jiingeren angloamerikanischen Buchkunde als ein Vorfithrungsverfahren
beschrieben und so ihr performativer Charakter hervorgehoben: »Yet, as book histo-
rians have consistently argued, editions are in fact more like plays. Each act of book
production — selection of materials, design, typesetting, and so on - is itself a creative
process, involving interpretative decisions that effect and constrain meaning; moreover,
across various editions changes in mise-en-page, paratextual framing, cover design, and
the like, produce different effects irrespective of whether there are significant so-called
textual variations. Derrida makes this point in his detailed analysis of the disparate
embodiments of Kafka’s ‘Before the Law,” which appears both as a freestanding récit
and as an interpolated tale in The Trial [...].« (McDonald 2006, 224).

6 »Der hier beschriebenen Arbeitsform — der Rigorositit, und Selbstverstandlichkeit, mit
der Menschen bei ihrem téglichen Broterwerb in einen objekthaften Status gezwungen
werden; aber auch der moralischen Apathie, die dessen scheinbare Unabénderlichkeit
in ihnen erzeugt — sei zum Schluss ein lateinisches Wortchen gewidmet, das in der
Korrekturenarbeit eine groB8e Rolle spielt — als Fachwort fiir ein Korrekturkiirzel, das
Deleaturzeichen, mit dem Falsches markiert wird, das aus einem Text entfernt werden
soll — DELEATUR - sie mdge zerstort werden.« (Gall 1980, 215) Vgl. Gutes Aussage
in Anm. 7.

7 Gute 2007, 0.S.

praxis — nicht anders als immer und iiberall in Ubertragungsprozessen begriffen werden
miissen, die von der geldufigen Statik des Feststellens ausgehend die niemals restlose
Ubertragung von Text zu Bild and back again an sich kenntlich machen.

2 Gute 2008, 92.

13 Baker 2006.

" Beziehungsfelder zwischen Bildlichkeit und Notationen dokumentiert, weitgehend nach
Vorgaben einer visuellen Argumentation, Amelunxen 2008; s. a. Folie 2009.
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»Given text«, die in der englischen Sprache stehende Redewengd
scheint an dieser Stelle der Produktionsbeschreibung bezeichnend
sein: Ein Text wird, so kann man es der Produktionsbeschreibun
ses proof readers entnehmen, als gegeben genommen, als einfach vgo
geben angenommen, um darauthin seine Umschreibung zu erfahg
Wobei Text doch, und eigentlich miisste man einwenden, als ¢in Te
d?r in Druck geht und dann als der Text lesbar ist, erst im Vol
dieser Umschrift durch Einfiigung und Ausstreichung gegeben wi
Namlich im Verlauf der mehrschrittigen Korrekturen und der Dru
legung {iberhaupt erst entsteht. Es ist die Arbeit des proof readers
nes Beweislieferanten und Gutlesers — proof leitet sich von lat. prc’)
ab - in einem letzten Schritt der Textgenerierung, der so genannt
Revision, die bereits Teil der Drucklegung, nicht mehr Bestandteil de
Druckvorstufe ist, durch seine Letztkorrekturen fiir eine moglichst st ‘
rl'mgsfreie Texterfassung in Folgelektiiren zu sorgen. Dabei, so mu
d_1eser es sehen, um seiner Arbeitsaufgabe nachzukommen, entsteht
eine, der eigentliche Text.

Ein solcher Eingriff, der den Eingriffen des editing — des Lektori
rens — folgt, macht den proof reader zum letzten Leser, zugleich zum Vof‘
Leser jenes Textes, den er als nur vorlaufig druckfertig revidiert, bevor
er durch eine mogliche Autorisierung des Autors oder der Aut’orin in
der Druckfassung zum Lesetext werden wird, eben zum eigentlichen Text
der erst lesbar gemacht wird durch seine drucktechnische Herstellun, ,
u'nd anschlielende Distribution. Das proof reading ist demnach ein V()E
einer ausdriicklichen Zeitbemessungspraxis bestimmtes abschliefendes
und zugleich erstes Re-Lektiire-Verfahren, eine doppelte Textwahrneh-
mungsaufgabe: ein Nach-Lesen und zugleich Vor-Schreiben. Es ist die
Praxis einer Selbst-Lektiire, die schon im Einschreiben sich als verge-
hend und {ibertragend verstehen muss, und die sich doch einschreibt

in einen gedruckten Text, in dem sie unsichtbar verbleibt: und dies

»ausdriicklich« im buchstéblichen Sinne, da sie eben nicht in Druck geht
Als skripturale Zeichen sind die angebrachten - in und auferhalb des.
Textkorpers geschriebenen — Korrekturmarkierungen auch als eigene
auktoriale Inskriptionen einer Korrekturinstanz lesbar, namlich als im
Manuskript nur temporir hinterlassene Signaturen. Signaturen, die sich
schlussendlich gegen das Imprimatur der Autorinstanz doch ’nicht zu
Pehaupten vermogen, das sie zuldsst und absegnet: durch jenes wie auch
immer alisgesprochene Nihil obstat, welches die Drucklegung so doch
aucl_l - spatestens seitdem der Autor vom Urheberrecht zum rechtlichen
‘Sub]ekt tiber den Text erhoben wurde, Autorschaft als Werkherrschaft
ihre Etablierung erfuhr, und nunmehr andere als religidse Instanzen
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letzte Wort iiber die Schrift beanspruchen® — als einen nach Nor-
en und Konventionen geregelten rechtlichen Prozess der Aneignung,
sernahme und Zeichnungsverantwortungen prasentiert, dem sich
chts in den Weg zu stellen oder zu werfen hat.

Kein Prozess ohne Folgen — so doch einer aber, der in der Regel

nach dem Druck keine sichtbaren Spuren hinterlassen soll, sich einer
Zeichensetzungskonvention bedient — den Korrekturanmerkungen als
g;ombinatorischer Schrift aus Zeichen, Kiirzeln, Strichen —, entwickelt,
am im eigentlichen Text eine mdglichst hohe Lesegeschwindigkeit zu

rmoglichen, den sie als gesduberten, >neutralenc prasentieren helfen."”

Ausgelegt auf eine Geschwindigkeits- und damit Gewinnmaximierung
bei der Texterfassung miissen diese Zeit-Zeichen eine hohe Distinktivitat
aufweisen: Die Korrekturzeichen sind als gestische Setzungen, als gra-
phische Gesten der Differenz zwischen dem vorgeblich eigentlichen Text
und dessen weiteren Vor-Versionen Lese-Zeichen, im Text wie au8erhalb
hinterlassen, jenseits des Randes, im Weifsraum wiederholte wie auch

zwischen den Zeilen eingetragene Markierungen einer Vor-Lektlire, die
die Umformulierung - vollzogen durch Einfiigungen und Ausstreichun-
gen — verfiigt fiir den eigentlichen Leser des eben nicht einfach gegebenen
Textes, given text. Unsichtbar nur verbleiben sie: getilgt anwesend.

In jeder Korrektur etabliert sich, in der Wiederholung von immer
wieder singuldren Korrekturen, eine Sprachordnung, die sich in der
Lesbarkeitsmachung vollzieht und dies durch Ausldschung bewerkstel-
ligt. Durch Einsetzen der Funktionselemente der Texterfassung ergibt
sich — scheinbar wie von selbst und eben doch nach gegebenen Re-
geln — die stindig neu sich vollziehende Re-Etablierung der Sprache als

18 Vgl Bosse 1981; s. zum Begriff der Werkherrschaft kritisch und zur Loschung weiter-
fithrend Schiittpelz 2002, 95-96, fiir einen Korrekturkommentar, der sich dem stellt, was
hier angesichts von Bildern zur Ansichtssache gemacht wird: »Bleibt die Frage nach der
Philologieeiner>geldschten Philologie« (geloschter Editionen, Interpretationen, Originale,
Regeln). Frage der Restitution, nicht als Restitution ihres Gegenstands, sondern einer
Restitution der Operation (;Léschung¢). Den Léschungsvorgang (z. B. das Vergessen, das
Missverstehen, den gehornten Moses) selber restituieren, auf ihn rekurrieren. Auch hier
wird rekursiv gedacht. Der Vorgang der>Loschung«ldsstsich (oder nicht, oder nur konjek-
tural) restituieren, und darin >16schen< — so soll der ungeldschte Vorgang erscheinen.«

1 In der ihr zukommenden Funktion, fiir Lesbarkeit zu sorgen und der Schrift ihr Ge-
brauchsversprechen zu sichern, verweisen die Korrekturmarkierungen auf das beim
Lesen nie simultan Mitzulesende: auf die Geschichte der Punktsetzung, die sich als
eine von Gebrauchsdiktaten lesen lisst, die auf ein Text-Auflen verweisen, das erst und
eigentlich die Integritit des Textes sichert; so sind Satz- und Sonderzeichen als Einfligun-
gen zu verstehen, die in ihrem Hinzu die (zu verstehende) Einheit des Vorgegebenen
nachtriglich anzeigen — und in ihrem Sich-Zeigen doch briichig erscheinen lassen; vgl.
Parkes 1992, 13: »These subscriptions show that the insertation of punctuation marks

as a guide to the interpretation of a text became part of the sedulous efforts to ensure
that it was properly understood, and thus to preserve its integrity.«
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lich geloscht bereits vor der Schriftwerdung des dann eigentlichen Textes,
zu flitichtigen Signaturen jener Konventionen, die fiir eine Zeit Lesbarkeit
garantieren. Sichtbar wird an ihnen, wie die Inbesitznahme des Textes
im Verlauf seiner Genese und seines Prozessiert-Werdens in temporalen
wie auch rdumlichen Zusammenhéngen garantiert wird.?!

Mit der Tilgung der Korrekturzeichen verschwinden dabei die letzten
Zeichen der Handhabung, eines an anderem Ort vollzogenen manuellen
Eingriffs, wiewohl er auch mittels der (digitalen) Einschreibemedien
erfolgte. Zur Loschung bestimmt, machen sie die Text-Genese als Text-
Erfassung, als ein fortwidhrendes Prozessieren von Stadien der Anwe-
senheit und Abwesenheiten kenntlich: auf einem Blatt dazwischen, das
es fiir sich gar nicht gibt (und das in Gutes Druckbildern als eines von
Schichtungen erscheint).?? Die jeweiligen Materialitdtsebenen der Schrift,
immer nur ungleichzeitig wahrnehmbar, verweisen auf jenes nicht end-
giiltig fixierbare Wechselverhiltnis, auf die Differenz von etwas, was als
Schrift lesbar gemacht, und dem, was nicht als eine solche gelesen, nur
die Funktion eines Notationssystems von Schriftverdnderungsmafigaben

eines Zeichensystems, das standardisiert wird durch die Gutleser und
als ein Notationssystem jenseits der Semantik, dessen Vorhandensein
in den auf Sinnfixierungen abgestellten Lektiiren besondere Aufmerk-
samkeit zukommen muss.”’ Anschaulichkeit garantierend, eine leichte
Erfassbarkeit in Aussicht stellend, ihre Funktionalisierbarkeit vorzeigend,
machen Korrekturzeichen jene mehr als nur pragmatischen Vereinba-
rungen kenntlich, die die Lesbarkeit jedes Textes quasi vorformulieren,
indem sie ihn nach bestimmten Schemata eingeordnet sehen. Und ihn
so, mittels Klassifizierung, unersichtlich eigentlich erst konstituieren.

5. Platzhalter dazwischen
Die im gedruckten (wie im digitalen) Buch zur Abwesenheit gebrachte

Korrekturarbeit kennt auf dem Manuskript noch ganz offensichtlich die
ihr zugewiesenen Orte: zumindest im angloamerikanischen Sprachraum

werden die Anmerkungen des Lektors (editor) gebrauchlicherweise zwi
schen den Zeilen eingetragen, wohingegen die Korrekturzeichen des
End-Korrektors (proof reader) sich am Rand der Textspalten finden, wie
direkt {iberschrieben auf die Worte im Textfluss. So spaltete sich ein jeder
Text durch die Letztkorrektur im Text vor sich selbst nochmals auf und
tragt diesen Vorgang — durch den er zweifach markiert wird - tiber die
eigenen Rander. Das Zwischen-den-Zeilen-Schreiben des sich auf den
Sinngehalt eines Textes konzentrierenden Lektorierens wird in der Letzt-
lektiire vor Drucklegung zu einem Einschneiden in den als Ganzheit nur
illusionar erzeugten Textkorpus oder, so konnte man sagen, zu einem
Auf-Trag, der die herzustellende und als Vorstellung zu prozessierende
textuelle Einheit punktiert und durchstreicht wie gleichwohl dadurch
auch eben erst verfiigt: zu einer Uber-Schrift-Schrift. Die jeweils kurzzei-
tig materiell sich zeigenden Korrekturenzeichen sind als metatextuelle
Wegzeichen lesbar, die auf die Mehr-Stufigkeit des Text-Werdens als Fort-
Schrift verweisen - Einschreibung in ein fortgesetztes, wie es auf Englisch
heifit, word processing. Als Anzeigen dafiir, dass im Text von Anfang an
nicht das Wort allein war. Als Vorschriften tiber Schrift, in die vorlaufige
Druckschrift eingetragen, Zwischenrdume reiffend, der im Laufe der Zeit
transformierten scriptio continua nachtraglich ihre Markierungen und in
diesen ihre Historie eintragend, werden die Korrekturzeichen, buchstéb-
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»  Eine Aufmerksamkeit, die sich bei Texten auf »Desemantisierungen« und ihre Effekte
wie auf die Asemantizitit dsthetischer Objekte ausrichtet, um Représentationsfunktionen
von Zeichen und Objekten als niemals unmittelbar erfiillbar anzusehen; vgl. Coulmas
1981, 130-133.

darstellen soll. Nicht ohne nicht selbst auch als Wahrnehmungsmedium
von Zeitlichkeit betrachtet werden zu kénnen.

Als Ausdrucksmittel der den Schriftverkehr verrechtlichenden Verordnungen geben
Korrekturzeichen selbst auch Hinweis auf die jeweilige Nationalsprache, in welcher der
markierte Text verfasst wurde. Im deutschen Sprachraum werden die Korrekturzeichen
nach DIN 16511 seit 1929 als allgemein verbindliche Vorgaben betrachtet. Deutlichere
Abweichungen von der existenten internationalen Norm ISO 5776 weisen die in den
angelsichsischen Landern verwendeten (wie die in den Vereinigten Staaten vom Chicago
Manual of Style zum Standard erhobenen) Korrekturzeichen auf. Auch sind die Kor-
rekturzeichen Zeitangaben, wenn sie den Stand des technischen Fortschritts abbilden:
So befinden sich die Normen der Revisionszeichen selbst in der Revision, da viele der
Zeichen bei den brancheniiblichen Korrekturworkflows in Computerprogrammen gar
nicht mehr gebrauchlich sind und viele Korrekturzeichen ihre Bedeutung einbiit haben,
da sie Fehler anzeigen, die in der digitalen Textverarbeitung nicht mehr vorkommen.
Auf Gutes Drucken wird jedem Blatt zugleich ein Teil seiner Leere zuriickgegeben, wenn
Textdarauf geloscht wird. Jedes vonihnen kann, zum Teil, als ein erneut >unbeschriebenes«
erscheinen, zeigt aber dabei, das es doch nie einfach unbeschrieben war oder sein kann:
von Anfang an hatte es, weil materieller Trager (vgl. Zauggs Papierarbeiten), nicht >keine
Geschichte«, wie es die Metapher vom >unbeschriebenen Blatt« suggeriert. Das Blatt, das
immer iiber den Anfang zuriick auf die Voraussetzungen allen Schreibens im Vor-Lesen
verweist, wird zu einem Kontrastmittel. Das auch fiir sich zu erkennen, macht aus jedem
Schreiber einen Voraus-Leser und Gutes Drucke den Bildbetrachter zu einem Nach-Leser
dernoch vor allem Anfang die Leere des »unbeschriebenen Blatts< bestimmenden Voraus-
setzungen: »Die Schrift macht, dass das Blatt aufhort, reine Empfanglichkeit zu sein, und
zu sprechen anfangt. Es spricht durch die Schrift, die es aufnimmt, aber auch dadurch,
dass es sich durch seinen Kontrast zur Schrift als das behauptet, was sie aufnimmt. Als
unbeschriebenes Blatt kann man nicht schreiben. Um es zu konnen, muss man immer
schon Schrift angenommen und aufgenommen haben. Es gibt kein Schreiben ohne vo-
rausgegangenes Lesen. Schreiben beginnt nicht am Anfang, obwohl das leere Blatt die
Moglichkeit eines voraussetzungslosen Beginns vortéduscht.« (Frey 1998, 23)
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Die Korrekturzeichen, beteiligt am Entstehen und Erhalt einer ge-
neralisierten konomisierten Schrift, weisen augenscheinlich auf einen
Mangel und eine Unabgeschlossenheit dessen, worauf sie sich beziehen:
und damit auf dessen Noch-Fragmentaritat, die als ein vorlaufiges Ver-
sprechen von Einheit und Integritdt zu lesen ist, die sich im eigentlichen
Text manifestieren soll.? Der von ihnen markierte und als fehlerhaft
bezeichnete Vor-Text muss dazu seine Revision erfahren, so viel geben sie
als Anweisung zu erkennen. Der von ihnen als unvollstandig markierte
Text hat sich — so das Diktum nach dieser Ansicht — einer Modifikation zy
unterziehen, um dann als ein nicht mehr mangelhafter Text prasentabel
zu sein: zur Génze korrigiert. Betrachtet sie eine konventionelle Lesart,
die in ihnen nichts mehr als rein vorldufige Hinzufiigungen sehen will,
als nicht zum eigentlichen Text zugehorige Anmerkungen,* sind Korrek-
turzeichen, sieht man sie als Annotationen, aber gerade nicht einfach
als Indikatoren von Vorstufen auf dem Weg zur Eigentlichkeit und als
Indizes von Pra-Texten in einer als linear gedachten Abfolge von Schrift-
verfassungsakten zu verstehen. Als ausgeblendete, geloschte Inschriften
sind sie zugleich anwesende Hinterlassenschaften jener Regelhaftigkei-
ten, die an je historischem Ort und singulérer Stelle zu spezifischen
Bedingungen bei der Formierung von Text und seiner Lesevorgaben
durch Gestaltung und Einfassung fithrten, und immer den vor diesen
als Bildern lesbaren Texten stets nachtréglich eingenommenen Standort
in den Blick der Selbstbetrachtung riicken. Immer schon vorgéngig und
nachtréglich zugleich, weil abgeleitet von vorausgegangenen Regeln und
Rahmenbedingungsfestlegungen und hinausweisend tiber die eigene
Perspektive vor der Textgebung durch aktuelle Schriftsetzungsregeln,
erscheinen — so unsichtbar die Druckseiten sie auch zeigen mogen - die
Normen der Notationsysteme als Reste eines Prozessierens von Zeichen
zur Lektiireselbstversicherung. Und jede Folgelektiire muss sich vor thren
Abbildern fortgesetzt als vorldufige Ansicht des eigenen Ausradiertwer-
dens produziert sehen lassen. Gutes Drucke, die einem dies evident ma-
chen koénnen, fragen in gleich mehrfacher Hinsicht nach der Lesbarkeit
des auf ihnen durch Einfligungen zur Ausloschung Gebrachten. Der
von ihnen eigentlich visualisierte operative Schriftgebrauch steuert die

Zu verschiedenen Zusammenhingen des unzertrennlichen Beziehungspaares Fragment
und Totalitét, vgl. Déllenbach & Hart Nibbrig (Hgg.) 1984.
# > Anmerkungens, die aufgrund ihres GelSschtseins bei allen Klassifikationsbemithungen
nicht als Paratext erfasst werden kénnen, die auch - weil eben nicht einfach Anmerkungen
zu einem >Originaltext« — nicht als Indikatoren eines Reduktions- oder Erweiterungs-
prozesses des von Genette so genannten >Hypotextes« betrachtet werden sollten; vgl.
Genette 1989; 1993, 331-332.
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Aufmerksambkeit auf einzelne Stellen des vorgangigen Textes. Vom Bild
in den — nicht sichtbaren — Nach-Text, der an anderem Ort als eigentlicher
Text lesbar ist. Indem sie als Hervorhebungen — teils durch farbige Ab-
hebungen, teils durch quer tiber das Textbild verlaufende Linien — die
Leseaufmerksamkeit auf sich lenken, die lineare Leserichtung punktieren
oder durchkreuzen, ein delinearisierendes Text-Bild-Erfassen erzwingen,
das auch jenes konventionell eingeiibte Wechselspiel zwischen statari-
scher und kursorischer Lektiire stort, evozieren sie eine Mitschriftlektiire
der ungewissen Beziige zwischen Raum und Zeit, wie sie sich Blatt fiir
Blatt, Bild fiir Bild, die auf Texte riickverweisen, darlegen.” Sie lenken,
iiber die so nun >grundlosen« Korrekturzeichen, die freigestellt auf dem
Weif3 des Blatts zu eigener Zeichenhaftigkeit finden und doch weiter
riickverweisen auf eine Bezeichnungsaufgabe, die Blickrichtung ndam-
lich auf die Texte, deren Druckfassung sie in ihrer Gestalt mitbestimmt
haben. Auf welchen sie dann selbst keinen Platz mehr finden, und de-
ren auf den Druckbildern erinnerte Vor-Schriften — in einem Akt der
Inversion — geloscht wurden. Das Nichtdargestellte auf jedem in den
Weiraum tibertragenen Bild — das im White Cube ausgestellt, temporar
verbleibende Auftragung auf die Membran der Wand ist* — kommentiert,
iber die eigentlich im WeifSraum der Seite, der Freifliche wie dem Wort-
zwischenraum, dem unbedruckten Teil der Seite, der als gut gesetzter
die Leserlichkeit steigern kann, ihren Platz findenden Korrekturzeichen
die Lektuirepraxis des proof readers und jedes weiteren. Durch Zuschrei-
bung und Platzierung zu Kunstwerken geworden, konnen sich Gutes
Bilder, gerahmt an Galeriewédnden, in einem Innen wiederfinden, als
Schriftflachen von der Horizontalen in die Vertikale gebracht, inside the
white cube platziert, in einen raumlichen und metaphorischen Rahmen,
der sich als begrenzt von Wandoberflichen und so von Nutzungsbe-
dingungen und Wahrnehmungsversprechen Ideologien der Ausstellung
bestimmt zeigt.

Und doch handelt es sich bei ihnen, auch wo sie ungerahmt und ohne
die »makellose Wand der Galerie, [...] ideale Projektionsflache unserer

% TJedes dieser Bilder, die unentscheidbar und unsichtbar >Bild« und >Text< darstellen und
ihre Differenz zueinander, wird zu einem »Schema der Disjunktion«, wie es tiber Walter
Benjamins gelesene Bilder heifit. So gehen Gutes Bilder in Serie, d. h. werden zu Zeit-
Bildern, die sich im Vollzug des Lesens erst als Schrift-Bilder darstellen - als Gegenstdnde
fiir Lektiiren, in denen sie sich prasent machen: »Das, was im »Bild« >abgebildet, zu
»sehen« wire, ist nicht da, entzieht sich immer schon und dies Sich-Entziehen ist ein
textuelles, in dem es sich zugleich ereignet.« (Menke 1994, 51)

% Gilt nicht, was von >der Wand« des White Cube behauptet wird — dass sie ndmlich zur
Membrane wird, durch die hindurch »3sthetische und Skonomische Werte sich [...]
austauschen« (O'Doherty 1996, 88) —, fiir >die Druckseite« ebenfalls?
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Paranoia« zu sehen sind,” ebenso um Raumbilder.?® Denn bei den
jedem Druckblatt sichtbaren Zeichen handelt es sich um die Korrekturz
chen jeweils gleich mehrerer Manuskriptseiten: Das Druck-Blatt besi
ganz Palimpsest, mehrere Schichten, ohne dass dies — ohne weiteren
Kommentar — auf dem Blatt sichtbar wiirde, wodurch die Korrekturz

chen zweidimensionale Abbildung von Uberlagerungen mehrerer Blitter
auf planer Oberfliche sind. Wird dadurch eine inverse Leseweise, dje
Riickfithrung der Zeichen auf einen vermeintlichen Urtext, zu einem
unmdglichen Unterfangen gemacht, so doch nicht die Suche nach einzel-
nen Fundstellen auf den jeweiligen Druckseiten in dem veréffentlicht
Interviewband.” Es kommentieren sich tiber diese Form der Stellenlese
oder -ansicht geldschter Text und sichtbares Bild gegenseitig, ohne dass

¥ O’Doherty 1996, 89.

*  Stéphane Mallarmés Un coup de dés jamais n'abolira le hasard (1897) setzt, ikonisch geworden
(vgl. Blumenberg 1983, 311-324), die »Verteilung des Textes« auf der Druckseite um,
machte — so Mallarmé im Préface — die »Raumverteilung« des Textes zur Hauptansichts-
sache (Mallarmé 1995, 223) und wies — nach Worten von Maurice Blanchot ~ der Literatur
im Buch mit dieser kalkulierten Darstellung des Zufalls so zwei Zukunftsperspektiven.
auf: »einerseits die Richtung der groften Zerstreuung, andererseits die Richtung einer
Spannung, die imstande sein soll, die unendliche Verschiedenheit durch die Entdeckung’
komplexerer Strukturen zu versammeln [...] eine duBerste Sprengkraft, eine grenzenlose -
Unrast, die es nicht in sich bergen kann, die jeden Inhalt aus ihm verbannt, jeden ein-
gegrenzten und vollstdndigen Sinn«. (Blanchot 1982, 317-318, dazu auch Ingold 1988,
7-13,29-31) Marcel Broodthaers lésst in seiner Kommentar-Fassung Un coup de dés jamais
n’abolirale hasard. Image (1969), einer Edition auf Aluminiumplatten, deren Grundlage die
Gallimard-Ausgabe von Mallarmés Text von 1914 bildet, die Schrift zum Bild werden.
Wo bei Mallarmé das Bild eine Funktion fiir die sich materiell zeigende Sprachlichkeit
ibernimmt, 18scht Broodthaers diese durch Hinzufiigung (auch des Untertitels »Image«):
durch Addition, indem er schwarze Balken in den kalkulierten und differenzierten, Zufal-
ligkeit im Druck fixierenden Zeilenfall des Mallarmé’schen Po¢me einfiigt, dieses entstellt
und damit die Lesbarkeit jenes Textes, in der die visuelle Erscheinung der Sprache als
Schrift sich erstmals prominent geworden mit einbezogen fand, zerstort; als Akt der Af-
firmation zugleich, der Anerkennungsgewinnung durch einen Akt der Umkehrung und
historischen Verweis. Broodthaers setzt damit iiberzeugend einen Vorschlag gegeniiber
einem zentralen Doppel-Problem bei der Konfrontation mit Bild-Text-Verhiltnissen ins
Bild: wie Stellvertretungsanspriiche an und von Schrift und Text gegeniiber dem Bild
darstellbar sind und die Frage nach einer Fortsetzungspraxis der Kommentierung mit
einer Bildfindungsoperation zu beantworten ist (vgl. Faust 1977, 67-70).

¥ Abgedruckt sind die beiden Interviews, deren Korrekturfassungen die materielle Grund-
lage fiir die abgebildeten Druckbilder lieferten, in einem Sammelband mit Gespréchen,
die der Kurator Hans Ulrich Obrist vornehmlich mit bildenden Kiinstlern wie auch
mit Architekten, Filmemachern, Musikern und Theoretikern fiihrte (Obrist 2003). Auf
annihernd tausend Seiten versammelt der Interviewband ohne thematische Klammer
bereits vorab publizierte Gesprédche mit sogenannten namhaften Personlichkeiten, ist
mehr als anderes ein Dokument der Betriebsamkeit eines Einzelnen im Kunstbetrieb,
ein Transportmedium unter vielen fiir eine allerorten um Selbst-Ausstellung bemiihte
Kuratorenfigur. ~Mit Ironie kommentiert Charles Gute solche Allbekanntheitsphantasien,
wenn er in einer Serie von Zeichnungen diverse Fehlschreibungen des Kuratornamens
in den von ihm Korrektur gelesenen Manuskripten dokumentiert (Charles Gute, »The
HUO Drawings«, 2003-2006).
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zu entscheiden wire, in welcher Reihenfolge und nach welcher Zeitord-
nung diese Kommentierung erfolgt: in jedem Fall nicht linear, keinesfalls
ganzheitlich und nie simultan.*

6. Loschblatter

Ausradiert eingeschrieben: so werden auf Charles Gutes Drucksachen
Abfallprodukte und Reste der Texte, ihre wiederverwerteten Spuren-
elemente, zu Bildern, in denen die Ausléschung und Hinzufiigung als
Loschungsanweisung das Ephemere des Schriftgesetzten aus dem Bild
treten lasst. Die Bilder sind Loschblétter auch von Zeit.® So wie in je-
nem Fall, da ein Bild buchstablich und beinahe vollstindig ausradiert
wurde. Die Kunstgeschichte halt mit Robert Rauschenbergs Erased De
Kooning von 1953 das dafiir vielleicht beriihmteste Beispiel vor Augen:
Der noch nicht zu grofSer Bekanntheit gelangte Rauschenberg hatte sich
von Willem de Kooning ein Bild zum Ausradieren erbeten. Auf dem
ihm iibereigneten Kunstwerk tilgte er — beinahe komplett und doch
nicht restlos — de Koonings Zeichnung aus Bleistift, Pastell und Tinte.
Gedeutet wurde dies als ein auflehnender Akt, als Bilderstiirmerei und
zugleich als eine Selbsterhebung des einen iiber den anderen — mann-
lichen — Kiinstler-Namen, als eine Umkehrung und Uberbietung der
Gestik der expressiven Kiinstler-Handschrift, die de Koonings Bilder
seinerzeit beispielhaft reprasentierten. Der Akt der Tilgung hinterldsst
seine Spuren. Die auf dem ausradierten Bild verbleibenden Reste konnen
einem oberflachlichen Blick als materieller proof fiir die Originalitat der

®  Was die Bestimmung von Bild und Text erschwert, die auf einen nur vorgeblich pra-
sentablen Gegensatz von Schrift und Bild baut: »Bilder gelten als Analogmedien: Sie
bieten ein Kontinuum von Abstufungen, in dem jede Nuance Bedeutungstrager ist. [...]
Unterschlagen wird [...] allerdings die Pramisse der Pramisse: Digitalitit und Analogizitdt
von Zeichen sind (ebenso wie ihr Symbol, Ikon- und Indexwert) nicht absolut gegeben,
sondern kontextabhangig und konventionell. [...] Das heifit auch, da8 sich jedes Zei-
chen, sei es graphisch, sei es ein Farbton oder eine Schattierung, prinzipiell digital oder
analog lesen lasst. Der entsprechende Status ist nicht Eigenschaft des Zeichens, sondern
wird ihm bei der Interpretation zugewiesen.« Entsprechende Folgen hat dies fiir die
Wahrmehmung des Bildes, dessen Ganzheitlichkeit und der Kontinuumeffekt des Bildes
zwar die Vorstellung nahelegen mogen, »das Auge erfasse das Bild in analoger Weise
und ganzheitlich oder zumindest in einer flieBenden Bewegung, so bestimmt doch das
Kontinuierliche, Analoge des Bildes nicht gleichermafien seine visuelle Rezeption. [...]
Vielmehr werden auch Bilder gelesen, kumulativ und in einer sich aus Diskontinuitéten
aufbauenden Wahrnehmungskontinuitét.« (Grof 1990, 243-244)

* So gesehen konnte auf die Frage danach, was ist ein Blatt ist und was ein Bild, gerade
iiber Beschreibungen des Ldschens als eine produzierende Praxis eine Antwort gefunden
werden, nicht in Bestimmungsversuchen, die >das Bild« an sich mit Bestimmheit — und
immer doch mit Worten - zu begreifen versuchen.
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Radierung gelten. Doch noch anderes zeigt sich: Die Tilgung fiihrt zy
einer neuen Einschreibung, wenn sich Rauschenberg des nicht-eigenen
Werkes und mehr noch: der durch es materiell werdenden Autorschafts-
zuschreibung im Akt der Ausradierung bemichtigt. Es ist eine doppelt
affirmative Geste der Aneignungspraxis durch den Akt des Manuellen,
Im Falle von Erased de Kooning, das zu Rauschenbergs Lebzeiten in seinem
Besitz verblieb und damit nicht zur Verkaufsware wurde, bei der sich
weitere Fragen nach der Bildidentitat und ihrem Handelswert stellten,
versehen mit einem Rahmen und einer Riickseite, auf der eine weitere
und unausradierte Zeichnung de Koonings die bearbeitete Radierung
beglaubigt, verschwindet dabei allerdings fiir die Kunstgeschichte nicht,
was mit Loschung sich schafft: das Bild als materielles mit seiner refe-
rentiellen Funktion als zeichenhaftes Bild. Die mehrfachen Rahmungen
und Gesten des In-Gebrauch-Nehmens werden hier in einem rein manu-
ellen Akt sichtbar, das Bild als Vorstellung verbleibt, obgleich bearbeitet,
unberiihrt.

Anders, so sieht es aus, verhalt es sich im Falle der Bilder von Charles
Gute, und nicht vorrangig wegen ihres seriellen Charakters und ihrer
Reproduktionsweise als vervielfaltigbare Drucke in nach-Warhol’scher
Tradition. Zuvor eingebunden in eine Zweckrelation verweisen die auf
ihnen sichtbaren Sprachpartikel und Annotationszeichen vordergriin-
dig, oberflachlich betrachtet, auf nichts als auf sich, gewinnen fiir den
fliichtigen Blick eine bildgebende Selbstbeziiglichkeit. Die fiir den zwei-
ten Druck lesbar gemachten, den ersten Druck erméglichenden Vor-An-
merkungen, werden, ikonisiert, zu sichtbaren Schriftbildern, welche die
auf die Trennung von innen und aufien riickfithrbare Vorstellung des
Bildes nach der des Textes in Frage zu stellen vermégen: Nachtréglich
riickgefiihrt in einen Veréffentlichungsrahmen und -raum, in dem sie als
zuvor unsichtbar gemachte Zwischenstadien die Prozesshaftigkeit der
Text-Genese dokumentieren, entsprechend der zitierten »purely visual
agenda«, durch die sie als ihrer einzigen Gestaltungsvorgabe einen Ei-
genwert erhalten sollen. Doch kénnen Gutes Kunstwerke wie die Dru-
cke Dan Graham Interview und Lawrence Weiner Interview (Abb. 1 u. 2)
nicht rein als Beispiele fiir eine mittels von Transformationsprozessen
erzeugte Ikonisierung der Schrift im Bild herhalten, als die sie eine an
Inventarisierungen interessierte kunstgeschichtliche Interpretation lesen
wiurde.*?? Sie lassen es zu, an sich mehr zu zeigen. Als Zeitanzeigen,

* In der beschriebenen Literalisierung der bildenden Kunst ~ der des 20. Jahrhunderts,
der Westkunst ~— wurden drei Moglichkeiten des Umgangs der bildenden Kunst mit
Sprache beobachtet: Sie wird — in Form von Schrift und Schriftzeichen — im Bild inte-
griert, wird zu einem Medium der bildenden Kunst; Sprache wird — neben dem Werk — zu
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date prints. Denn die von ihnen reprasentierte Textgenerierungspraxis
ist ein Prozess. Ihr ‘Ergebnis, immer nur Zwischenstadium, genannt
Text — der sich gedruckt und im Schriftbild materialisiert als der Text
idealisieren ldsst —, ist das Ergebnis von Arbeitsteiligkeit tiber die Zeit.
Und damit Belegstiick fiir Abhédngigkeitsverhdltnisse innerhalb von
zeitarbeitsteiligen Entstehungsgeschichten, die diese in Lektiiren nicht
als linear nacherzahlbar ausstellen. Jene zeigen sich als Abfolge von
Ubertragungen. So gesehen sind die Drucke Projektionen auch einer
verarbeiteten Vergangenheit, die in Abwesenheit sichtbar gemacht ist,
um etwas erst noch sichtbar werden zu lassen. Denn die Korrekturzei-
chen, einmal auf dem jeweiligen Bild als solche in ihrer Konventiona-
litat erkannt, lassen die Abwesenheit ihres Bezugstextes sogleich mit
sichtbar werden: und das heifSit jene Arbeitsprozesse, wie sie sich nur
als Hinweise auf die Textgestalter im Paratext des Buches dokumen-
tiert finden, und in denen der Verbleib der Vorstellung von Text wie
von Bild gleichermaflen gesichert erscheinen soll - fiir eine absehbare
Zukunft. Dabei besitzen die Korrekturzeichen selbst ein ihnen eigenes
Zeitmoment, eines zwischen Anwesenheit und Abwesenheit, eines, das,
da sie bereits im Moment der Fixierung in Loschung begriffen und doch
nie ganz verschwunden sind, weil eingegangen in einen nachsten Text,
letztlich unbestimmbar verbleibt. Unentscheidbar zeigt sich, weil auch
die Zeitlichkeit der Lektiire bzw. Betrachtung mit reflektierend und
zugleich in ein Spannungsverhaltnis setzend, wer wann etwas zu lesen
bzw. zu sehen bekommt. Die Korrekturbdgen sind somit Loschblatter
von Zeitlichkeit, aufnehmend und tilgend zugleich. Korrekturzeichen,
ihrerseits schwer klassifizierbar in ihrer Kombination aus Buchstaben
und graphischen Zeichen, die Standardisierung und Funktion von Nota-
tionssystematiken anzeigend, machen in ihrem Hervortreten die Schrift
in ihrer Materialitdt — und das hei8t an dieser Stelle: in ihrer Zeitge-
bundenheit - in besonderer Weise sichtbar. Sie stellen sich als Bilder
aus, in denen Modi der Lesbarkeit zur Schau gestellt werden: lassen
so betrachtet fragen, wie Lesen gelesen wird, wenn sich Gelesenes als

einem komplementdren Kommentar des Werkes, erganzt es; Sprache tritt an die Stelle
des Kunstwerkes, hebt das Werk selbst auf und — in Beispielen der Entmaterialisierung
von Kunstobjekten tritt die Sprache als Kunstwerk auf, fithrt zu einer Legitimierung
des Schreibens tiber Kunst als Kunst. — »Will man das Gemeinsame, das hinter dieser
Literatur in der Bewegung hin zum Visuellen steht, benennen, so kann man von einer
Ikonisierung der Sprache sprechen. Sprachliche Elemente vom Buchstaben iiber das Wort
bis zum Text, aber auch Satzzeichen und typographische Zeichen werden entweder ihrer
bildhaften Qualitit wegen vorgefiihrt oder zu visuellen Bedeutungstragern montiert.«
(Faust 1977, 10) Fiir Bebilderungen und weiterfiihrende Betrachtungen s. Louis & Stooss,
1993; Morley 2003.
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Schriftbild — nach wie auch noch vor dem Lesen - vergegenwartigt und
dann abwesend gemacht zeigt.*®

Ein Mitlesen des An- und Abwesendmachens scheint, wie ausgefiihrt,
wiahrend des Lesens nie simultan moglich zu sein. Lesen vollzieht sich
so einzig als ein Nach-Verfolgen von Abstandsanzeigen, d. h. in einem
Verbindungsherstellen zwischen Stellen im Raum und der Zeit, die Mar-
kierungen der Relationen von An- und Abwesendgemachten darstellen.
Philologie als eine Philologie der Loschungen besteht dieser Vorstellung
nach in der Produktion einer unabschliebaren Folge von Nacheintra-
gungen — und jede Einzelne von ihnen steht immer auf einem anderen
Blatt als dem eigentlichen. Ansichtig machen dies Gutes Text-Bild-Bilder,
die einen Kommentar der eigenen Praxis des proof reading —jenes Lesens,
das, indem es richtigstellt, sich selbst ausléschen muss — als Vollzug der
Unmoglichkeit des eigenen Mit-Lesens durch Ein- und Austragebefehle
mitschreiben. Lektiire-mit-Lesen, darin entspricht die der Ekphrasis,
ist nie an sich und nur eben nur nachtriglich zu betrachten, wenn die
Zeichen der eigenen Lektiire bereits wieder getilgt sind: niemals und
nirgendwo als Selbst-Prasenz sichtbar.*

»“practice” or “praxis”?«, so steht es fragend auf einem der Drucke
(Abb. 1), ist als Frage des Korrektors an den Text dort verblieben: Sig-
natur der Selbstbefragung der eigenen Praxis. Im Interviewtext, in den
die Korrekturzeichen eingetragen wurden, die seinen zu Markenzeichen
gewordenen typographischen Arbeiten iiberraschend dhnlich sehen,®
liefert Lawrence Weiner — von der Kunstgeschichtsschreibung als einer
der ersten Kiinstler gehandelt, die wahrend der Conceptual Art in Antwort
auf die Autorschaftssignaturen des Abstract Expressionism eine imma-
terielle Kunst propagierten, den Werkbegriff einer de-materialistische
Befragung aussetzten und dessen Statements von 1968 als eines der ersten

#  »Bilder aus Buchstaben selber [...] bleiben im eingerdumten Feld, in der technologischen
Nische von Literatur, ohne doch an Materialgerechtigkeit den Medien nachzustehen, die
nach Apollinaires Orakel bald die einzigen sein werden. Warum sie ein Jahrhundert lang
verpont waren, liegt auf der Hand: Figurale Insistenz auf den Buchstaben selber hatte
ihr ﬁberspringen behindert. [...] Wortlichkeit und Materialitdt des Geschriebenen sind
erst auf Kosten seiner Lesbarkeit und nach kleinen Versuchsanordnungen zu haben.«
(Kittler 1987, 257)

% Inder Ekphrasis nicht vorrangig ein Mittel »zur Erzeugung von Prasenz und >Anschau-
lichkeit«« zu sehen, vielmehr eine literarische Technik, »die vor allem immer wieder dazu
genutzt wird, die Grundfragen audiovisueller Reprasentationen zu reflektieren«, heifit
in thr zum einen ein »duflerst flexibles Medium« zu sehen, »das in der Lage ist, andere
Kiinste und Medien in sich aufzunehmen« (Wandhoff 2001, 182), zum anderen mit ihr
den — notwendigen (vgl. Anm. 1 ~ Hart Nibbrig 1994) — Abstand gegeniiber den an Bild
und Text verblendet illustrierten Prasenz-Machungen der Zeichen zu erlautern.

% Fiir einen Werkiiberblick s. Weiner 2007, fiir eine Sammlung mit Gesprachen Fietzek &
Stemmrich 2004.
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.1 Charles Gute, Lawrence Wiener Inter-
view, 2006, Piezo-Druck auf Hahne-
miihle-Papier, Druckerei: Brooklyn Edi-
tions, NY. 30” x 43” ungerahmt, Edition:
3+ 1AP. Abdruck mit freundlicher Ge-
nehmigung von Charles Gute

Abb. 2 Charles Gute, Dan Graham Interview,
2006, Piezo-Druck auf Hahnemiihle-
Papier, Druckerei: Brooklyn Editions,
NY. 30” x 43“ ungerahmt, Edition: 3 +
1AP. Abdruck mit freundlicher Geneh-
migung von Charles Gute

Kiinstlerbiicher mit Kunstwerkcharakter gelten — Erlauterungen zum
Selbstverstandnis der eigenen Kunstpraxis und einen hier entscheiden-
den Hinweis auf ein bestimmtes Zeitverstdandnis im Umgang mit dem
Material, dem Werk, seinen Lektiiren:

My own praxis is based on my relationsship to materials. It’s a studio praxis.
[...] It'’s very good for contemporary artists when you are trying to have a
conversation with the world as it is — not as it was — to work with other peo-
ple. [...] You have to accept that there is a division of labor. One of the things
that you do in that division of labor is accede to another person’s concept of
context, because if your work cannot exist within their context, then it cannot
exist as a universal that you claim it can when it goes into another world. I
see context and content as inherently different.*

Weiner 2003, 909; im Interview findet sich ein Verweis auf Rauschenbergs Erased de
Kooning, das Bild dient dort als Illustrationsbeispiel gegen die von Weiner abgelehnten
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when there was an interest in the instantaneous present time — everything
was instantaneous, thrown away, disposable. [...] But my interest after this
was in an extended present time into the past and projected into the future.
[...}1agree with Walter Benjamin, that we always have the ever new, which is
always the replication of something, so we have collective amnesia about the
just past history. My work can be very complex about this.*

Mit einer solchen Aussage stellt sich Weiner ganz offensichtlich da-
gegen, Kontext als Inhalt zu verstehen zu suchen, im Zuge dessen auch
die Rahmungen zu reflektieren, die Wand wie Buchseite gleichermafien
darstellen und abbilden — »Context as Content« lautet die Uberschrift des -
entsprechenden Kapitels in Inside the White Cube. Weiners kategorische
_ Unterscheidung von »context« vs. »content«, um des Universalismus sei-
ner (teilweise de-materialisierten) Werke willen, ldsst seine verabsolutie-
rende Haltung auch gegentiber der Sprache deutlich werden, die fiir ihn
als Unmittelbarkeit spricht. So nimmt es nicht wunder, wenn er dieses
vor einer — wohl bewusst paradoxen und widerspriichlichen — Setzung
auf das Prdsentische ausspricht. Grenzt Weiner die eigenen Arbeiten
an einer anderen Stelle des Gesprachs ganz deutlich von jenen in einer
materialistischen Geschichte sich verortenden conceptual artists ab (»I like
to have a practice that doesn’t have to refer to history«), betont er damit
seinen Anspruch auf absolute Priasenz, auf ein Hier und Jetzt, das sich
materiell unmittelbar zeige: »Here and Now. Not in the future. I'm so
oppressed with what I don’t believe in. I don’t believe in footnotes and
I don'’t believe in stealing. And I don't believe in building your whole
case on somebody else’s quote.«*”

Jegliches Behaupten von Selbst-Prasenz — darauf hingegen insistie-
ren Dan Grahams just an jener Stelle des mit ihm gefiihrten Gesprachs
zu lesende Bemerkungen, die sich oberhalb der auf dem Korrektur-
druckbogen befindlichen Markierung »The Ying/Yang Pavilion« befin-
den (Abb. 2) — ist gerade nicht ohne ein ausdriickliches Bewusstsein
fiir Geschichtlichkeit zu haben. »Context« and/as »content« kdnnte seine
Gegen-Formel heifsen. Fiir Graham beweist sich eine nicht geschichts-
vergessende — und zugleich auf Abstand zum Gegenwirtigen bedach-
te — Selbst-Betrachtung der Rahmenbedingungen, unter denen sich ein
Hier und Jetzt als nie ganz gegenwartig prasent macht, besonders in
einem gesteigerten Interesse am Gerade-Gewesenen. So wie Graham
dies mit seinen experimentellen, mit Zeitverzégerungen spielenden Vi-
deoarbeiten aus den frithen siebziger Jahren vormachte, die er auch als
Kommentar an die fiir ihn von einer bestimmten Geschichtslosigkeit
gepragten sechziger Jahre bezeichnet, in denen es nur um Entsorgung
von Resten ging, die er — »Einmal ist keinmal« lautet die bei Benjamin
entliehene Vorgabe® — in Zukunft tiberfithren wollte:

Komplementar zueinander, dabei als ungleichzeitig genommen, nicht
zusammengebracht lesbar, ergeben Weiner und Grahams Selbstpositi-
onierungen und Werkkommentierungen iiber Modi der Zeitwahrneh-
mung in Werken eine Kommentierung von Gutes Druckverfahren,® das
ebenfalls Reste verwertet, auf Prasenz aus ist, sie zu Illustrationen auch
einer Selbstlegitimierungspraxis macht. Was sie Leser und Betrachter
ermdglichen, ist die nie vollstdndige Nachzeichnung einiger Aneignungs-
verfahren von Schrift und Leseverfahren von Schriftbildern, die eine
Geschichte des Schriftgebrauchs als eine Praxis mitschreiben, als einem
unsichtbar verbleibenden Verfassungsverfahren, das seine Fortsetzungen
erfahrt, so es denn Liicken, Loschungen, Unterbrechungen aufzeigt.

Anweisungen zum Eingriff und zur Arbeit am Text, auf den sie auf-
und in den sie zugleich eingetragen, in und an dessen Rand platziert
werden, kénnen so tiber eine produktive Unbestimmtheit bei der Antwort
auf die Frage, in welchem Bezug man sie lesen bzw. sehen will, fiir ein
Weiter sorgen. Wenn dabei die Entgegensetzung von Bild und Text, von
Schriftbild und Bilderschrift nicht als vor-gegebene Vorannahme behaup-
tet, sondern hingegen als eine vor-gebende gelesen wiirde, lieen sich in
»>Werken« vor allem Standortversicherungsmedien betrachteten. Bemiiht
zu sein um die Betrachtung der Aufhangungen und Fest-Setzung sol-
cher Bilder, wiirden die zu Blickfixierungen und Leseautomatisierungen
dienenden Vorschriften einem immer wieder — einmal ist keinmal — statt-
findenden Zer-lesen ausgesetzt. Mit den von ihnen ausgestellten rela-
tionalen Beziigen zwischen mehreren Bild- und Textebenen, die Raum
und Zeitbezlige sprengen wie einrichten und hier wie anderswo nicht
restlos erfassbar bleiben, sind Gutes Drucke als Texte Merkzeichen, die
auf Moglichkeiten einer solchen bildrahmensprengenden und textrand-
liberschreitenden Lektiire weisen, von der eine allgemeinere Textkritik die
Aufforderung erfahrt, der Materialitit der Zeichensetzungen einen Platz
zur Betrachtung einzurdumen. Auch sind Gutes Textreste — betrachtet

% Graham 2003, 330; zu Grahams frithen Arbeit an und mit Schemata, auch unter Verweis
auf Mallarmé, s. Graham 1993, bes. 24-29.

Im Falle der anderen Interviews und Texte zur Kunst, die Gute in Drucke iiberfiihrt,
wiirden sich mitunter ganz andere Gesichtspunkte der Betrachtung und Kommentierung
ergeben.

Gesten der Appropriation Art —und gegen jedwede Zitations- und Verweispraxis, in der
sich die Differenz von Eigentlichem und Un-Eigentlichem problematisiert findet.

¥ Weiner 2003, 917-918.

¥ Vgl. Weber 1997.
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man sie als Bilder — Lesezeichen, die sich einer Bildwissenschaft in den
gern vorgezeichneten Weg zuriick vor das reine Bild werfen und diesen
produktiv durchkreuzen, sofern diese die (bildlichen) Zeichen der Zeit
zu lesen verstinde, das heifit Lesen als nie abschliefSbare Lektiire der Vo-
raussetzungen und Fortsetzung von und tiber den Status der Verfassung‘
von Literalitdt zu betrachten beginnen wiirde. So ergébe sich hier und
da Gelegenheit zu neuen Auslassungen in wo auch immer folgenden
Leerstellen.!

4 ,Wenn der Wiederholung nichts voranging, wenn keine Prasenz die Spur tiberwac
wenn es in gewisser Weise >die Leere ist, die sich eingrabt und mit Abdriicken mar i
(Jean Catesson, Journal non-intime et points cardinaux, in: Mesures, Okt. 1937, Nr. 4), das
folgt die Zeit der Schrift nicht mehr der Linie der modifizierten Prasenzen.« (Derrida19
450; das Derridas Die Schrift und die Differenz vorangestellte Motto lautet: »Le tout
nouveauté qu'un espacement de la lecture, Mallarmé, Vorwort zu Ein Wﬁrfelwurf«)
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Einleitung

Habent sua continuationes libri liee sich das beriihmte Diktum von Teren-
tianus Maurus variieren. Denn Biicher weisen als eines ihrer Schicksale,
ihrer fata, nicht selten Fortsetzungen und Fortschreibungen, Wiederauf-
nahmen und Erweiterungen, Anhédnge und Sequels auf; continuationes,
die das Interesse an ihren Inhalten zum Ausdruck bringen, die aber auch
zeigen, dass Anmerkungspraktiken, Kommentar- und Annotationsfor-
men offensichtlich von sich aus dazu tendieren, unendlich weitergetrieben
und -geschrieben zu werden. Am Rande bemerkt. Anmerkungspraktiken in
literarischen Texten erschien Ende 2008, doch schon zuvor gab es in Erfurt
vom 8. bis 10. Oktober unter dem Titel »Den Rahmen sprengen« eine
weitere Workshop-Tagung zu Anmerkungen in (nicht ausschliefSlich) lite-
rarischen Texten, deren Ergebnis der vorliegende Sammelband darstellt.
Nachgerade unvermeidlich, denn wer einmal damit begonnen hat, sich
mit Noten und Anmerkungen in literarischen Texten zu befassen, kommt
davon so rasch nicht mehr los.!

Am Rande bemerkt ndherte sich diesem duflerst vielschichtigen Thema
von und auf vielen Seiten und lief} am Ende erkennen, dass noch mehr
Fragen zu stellen waren und weitere Ankniipfungspunkte sich aufta-
ten, als dass sie dort befriedigend hatten behandelt werden kénnen. In
Den Rahmen sprengen. Anmerkungspraktiken in Literatur, Kunst und Film
erhielten sie Eingang, abermals nur teilweise, und weitere Liicken und
Desiderate tun sich auf. Dies hat nicht nur notwendig mit dem Thema
zu tun, sondern zugleich mit dem Umstand, dass es an Kunstwerken,
darunter besonders an literarischen Texten, die aufgrund ihrer bemer-
kenswerten Verwendung von Noten und Anmerkungen eine intensive
Beachtung verdienen, keinen Mangel hat; speziell der Fufinotenroman
erfreut sich seit der Jahrtausendwende einer steigenden Beliebtheit, die

I So ist es signifikant, dass mit Arnould & Poulouin (Hgg.) 2008 sowie Diirrenmatt (Hg.)
2008 im selben Jahr zwei weitere bedeutende literaturwissenschaftliche Sammelbénde
erschienen, deren Beitrigerlnnen sich gleichfalls schon lange mit der Noten- und An-
merkungsforschung befassen.



