
Das älteste Buch in meinem Besitz ist eine 
Biblia, verlegt 1735 vom Hoch-Gräflich 
Lippischen Hof-Buchdrucker, mit prächtig 
gesetzten Zierbuchstaben auf der Titelseite, 
fein ziselierten Stichen, in geprägtes Leder 
gebunden, mit Goldschnitt. Ein kompaktes 
kleines Kunstwerk in der Form eines 
klassischen Buches, rechteckig und wohl 
proportioniert, der Inhalt fest zwischen zwei 
Buchdeckel eingebunden.

Kann ein Buch auch dreieckig sein, 
sechseckig, rund, extrem lang und schmal, 
aus Blei, aus Holz oder aus Stein, kann ein 
Buch aus weichem Stoff sein, gefiedert, 

geteert, durchsichtig, aus leeren Seiten 
bestehen oder aus fliegenden Blättern? Sind 
zwischen zwei Pappdeckel eingesperrte 
oder geheimnisvoll in undurchsichtige Folie 
eingeschweißte Postkarten ein Buch? All das 
kann sein und noch viel mehr und hat eine 
lange Geschichte.
Die Geschichte beginnt um 3500 vor 
Christus mit der sumerischen Keilschrift, der 
ältesten uns bekannten Schriftform, die aus 
stilisierten Piktogrammen und Ideogrammen 
bestand und zuerst mühsam in Stein 
geschlagen und später in weichen Ton geritzt 
oder mit vorgeformten Stanzen eingedrückt 
wurde. Diese trockenen Buchführungen 
über Lagerbestände und Ausgaben in den 
Tempeln und an den Königshöfen wirken 
heute mit ihren abstrakt anmutenden Zeichen 
auf uns wie konzeptionelle, hochästhetische 
Buchobjekte. 
Und schon sind wir in der Gegenwart bei 
Carola Rufs verschlüsselten Bildtafeln 

mit mehrfach überlagerten, sich unserem 
Verständnis entziehenden Textschichten aus 
unterschiedlichen Kulturen und Sprachen, 
die mit Erdfarben bearbeitet, abgeschliffen 
und mit Lack überzogen wie archaische, 
durch Jahrhunderte eingeebnete Zeichen 
wirken und eine geheime Botschaft zu 
vermitteln scheinen. 
Die Loslösung des Buchstabens von 
seiner rein inhaltlichen Bedeutung, die 
bei den Schmuckbuchstaben illuminierter 
Handschriften begann, hat in der Buchkunst 
des 20. Jahrhunderts zu einer Befreiung 
geführt, durch die Buchstaben ein formales 
Eigenleben entwickeln konnten. 
In der großen Sammlung von originalen 
Künstlerbüchern in der Herzog-August-
Bibliothek in Wolfenbüttel finden sich dafür 
vielfältige Beispiele. Ein Buchstabe füllt die 
ganze Seite oder verwandelt sich in ein 
abstrahiertes Gebilde, Worte werden so 
zerstückelt, dass sie ihren Bedeutungsgehalt 

verlieren und zur Entschlüsselung wie ein 
Puzzle mühsam wieder zusammen gefügt 
werden müssen, Anagramme spielen 
mit Worten, ausgeklügelte Anordnungen 
erlauben unterschiedliche Lesarten –
Schrift wird zur Illustration eines Konzeptes 
eingesetzt. 
Bei excerptum, einem weiteren Künstlerbuch 
von Carola Ruf, werden Bohrkerne 
durch ein Buch getrieben wie bei einer 
wissenschaftlichen Versuchsanordnung, 
bei der Bohrungen in tiefen Erdschichten 
vorgenommen werden, um aus den 
Ablagerungen 
Erkenntnisse über die Entwicklung der Erde 
zu gewinnen. Dieser runde, in durchsichtige 
Plastikrohre gezwängte Kern wird zu einer 
komprimierten Essenz eines Buches, zu einer 
konzeptionellen Studie über Inhalt und Form.

Das dritte, hier vorgestellte Buch von Carola 
Ruf spielt ebenfalls mit Verschleierung, 
Verschwinden und Auflösen von Worten 
und realistischen Bedeutungen. Unter dem 
ironischen Titel Kein Wort verloren, eine 
Kooperation mit der Lyrikerin Eva-Maria 
Berg, hängen die Buchseiten als Raumbuch 
mit feucht ausgelaufener Schrift in dem 
leeren Bassin eines Schwimmbades.  
Auch Hilde Margani-Escher erlaubt dem 
Buch keine vertraute Form und keinen 
erzählerischen Inhalt mehr, obwohl ihre 
verkohlten Bücher, bei denen sich die 
Buchseiten und die Buchstaben schmerzhaft 
zusammen gekrümmt und miteinander 

verklebt haben, an die Bücherverbrennungen 
der Nationalsozialisten erinnern und 
Geschichten über Verzweiflung, Gewalt und 
Zerstörung erzählen.
Und auch sie spielt mit Buchstaben wie 
dem verrosteten E ihres Geburtsnamens 
Escher und vor allem mit Fundstücken, die 
sie zu Buchobjekten zusammen fügt oder in 
Anlehnung an den klassischen Buchsatz wie 
in einem Setzkasten arrangiert. 
Wortspiel und sensible Materialität sind 
die Basis von Renate Altenraths originalen 
Büchern. Sie verwendet sorgfältig 
ausgewählte, edle Materialien wie Seide, 
weiße Federn und handgeschöpfte 
Papiere. Der Titel ihres poetischen Buches 
Federlesen bezieht sich auf den Ausdruck 
‚nicht viel Federlesens von etwas machen’ 
und steht damit im Gegensatz zu der 
aufwendigen Herstellungsweise, denn 
sie hat von der das Format ausfüllenden 
Drei der dritten Seite ab von Seidenblatt 

zu Seidenblatt unzählige Federchen mit 
Henna in verschiedener Tönen eingefärbt, 
bis aus der Zahl ein kleines beflügeltes Tier 
geworden ist, das sie im Kulturhistorischen 
Museum in Wien auf einem mexikanischen 
Federschild entdeckt hatte. 
Die Bestellung erzählt eine Geschichte von 
einem Seil aus vielen Fäden. 
In einer semantischen Verdoppelung des 
Inhalts durchziehen viele bunte Fäden die 
einzelnen Buchseiten.
In Claire Satins transparenten Büchern 
schwimmen ihre Erinnerungen an Venedig 
wie im Traum auf den Wellen des Canale 
Grande im Morgen- und Abendlicht, 
geschmückt mit schimmernden Perlen und 
Schnüren. Ein geschlängeltes Gewirr aus 
Fäden in dem einen legt sich ordnend über 
wild bewegtes Wasser, während sie in dem 
anderen, von der untergehenden Sonne 
rot beleuchtet, ruhig und geordnet vor dem 
Campanile von San Marco aus den Wolken 
gleiten.
Bei Gisela Weimanns Herangehensweise 
wechseln die Genres und Methoden. Die 
aus 56 originalen Copybüchern bestehende 
Buchinstallation Gisela Weimann von 
A – Z wirkt mit immer gleich gestalteten 
metallischen Einbänden seriell, kühl und 
konzeptionell. Ihre Erinnerungen an Spanien 
bei dem libro naranjo de naranjas und an 
Italien bei dem Leporello oh du mein teures 
Italien! variieren seriell eingesetzte formale 
Mittel, spielen mit der Doppeldeutigkeit 
der Titel und komprimieren persönliche 
Erinnerungen in ironisch-humorvollen 
Metaphern. Feministische Bildungsabsichten 
werden in ihrer Kuhschule für junge Kühe, 
die noch nicht wissen wo es lang geht 
ernst, aber nicht todernst vermittelt, und ihre 
Reiselust findet in gemalten Büchern wie 
Gott ist unterwegs und Hermes’ 13 Paar 
Schuhe ihren Ausdruck.
Zum Abschluss schlagen wir einen Bogen 
nach Sizilien, zu Friedrich dem II, der in 
einem der kleinen Bücher der Künstlerin 

über Puca vorkommt. Puca, ein weiser, 
weißer Hase, Professor für Philosophie 
in Sydney, ist ihr alter ego. Er reist durch 
die Welt, korrespondiert mit Lebenden 
und Toten, belauscht Gespräche unter 
den Graswurzeln und verfolgt mit seinen 
Dialogpartnern das große Menschheitsthema 
Zeit und Vergänglichkeit. Eines seiner 
jenseitigen Gespräche führt Puca mit Tile 
Kolup, einer tragi-komischen Figur aus 
dem 13. Jahrhundert. Tile Kolup, denn 
bürgerlicher Name Dietrich Holzschuh war, 
nutzte den Volksglauben an die Rückkehr 
des 1250 verstorbenen Kaisers aus und 
zog ab 1284 mit einem gefälschten Siegel 
und der Behauptung in Wirklichkeit rex 
Fridericus  zu sein durch mehrere deutsche 
Städte. In Neuss hielt er über ein Jahr lang 
Hof, empfing hohe Herren und Legaten, 
Bischöfe und Fürsten, gab Urkunden aus 
und bestätigte Privilegien. Auch in Wetzlar 
gelang ihm im Sommer 1285 anfangs 
die Täuschung. Er wurde mit großen 
Ehren empfangen, dann aber von dem 
rechtmäßigen König Rudolf von Habsburg 
als Betrüger entlarvt und an ihn ausgeliefert. 
Statt das gelungene Theaterstück mit Humor 
zu bewundern, ließ der ihn am 12. Juli 1285 
im Kaisergrund verbrennen. 
Nach diesem kleinen Rundgang durch ein 
paar Ateliers in europäischen Städten stellt 
sich die Frage, ob ein Buch, das kein Buch 
nach dem gängigen Verständnis ist, dennoch 
ein Buch sein kann wohl nicht mehr, sondern 
stattdessen überkommt uns Neugier, was 
für ungewöhnliche Bücher sonst noch von 
Künstlern erfunden wurden und werden – 
eine unendliche Geschichte!

KoobookArchive/Lab_KA
Das Buch sammeln und erforschen  
Ein Querschnitt für Berlin
Anna Guillot

Seit etwa 15 Jahren trifft man im vielschichtigen Rahmen der zeitgenössischen 
bildenden Kunst auf ein erneutes Interesse für das Künstlerbuch. Dieses Interesse 
hat eine Debatte über die Definition wiederaufgenommen, darüber, was dieses 
Buch ist und was es nicht ist. Die Frage steht nach wie vor, ob es sich um eine 
„undefinierbare“ Typologie handelt, Ergebnis aus dem, was Luciano Caruso 
als „Querübung“1 erklärte, oder ob man es in Einklang bringen kann mit dem, 
was Giorgio Maffei vor vielen Jahren provokatorisch behauptete, dass dieses 
Buch als „alles und das Gegenteil von allem“ angesehen werden kann. Beide 
Interpretationen müssen natürlich unter Berücksichtigung der Aktivität der Autoren, 
der Epoche, in der sie entstanden und dem Geist, in dem sie geschaffen worden 
sind, verstanden werden.
Die Idee des Buches als ein genauer „minimaler Raum-zeitlicher Aktionsort“ ist 
jedenfalls der genaue Ausgangspunkt für die Aktivität des Archivs in Catania. Und 
in der Tat, das KoobookArchive, das von der Verfasserin dieses Textes ins Leben 
gerufen wurde und geführt wird, ist vielmehr eine Beschäftigung mit der aktiven 
Forschung über und mit dem Medium Buch, als eine Sammlung und Archivierung. 
Das Palindrom „koobook“ selbst spielt auf ein auf den Kopfstellen der Vorstellung 
an, die man über das traditionelle Buch hat, aber auch und vor allem auf das nach 
wie vor sehr debattierte Künstlerbuch. Diese Sinnumkehrung ist genau der Punkt, 
von dem aus das Archiv-Laboratorium KoobookArchive/Lab_KA sich bewegt.

Auf die Frage nach der Herkunft des stattlichen Bestandes einer derart 
umfangreichen Sammlung (ca. 500 Bücher von 300 Autoren), der Entstehung 
und den Gründen für das KbkArchive/Lab_KA habe ich mehrfach geantwortet, 
dass sich in meinem Besitz eine Anzahl von Werken befindet, mit denen ich 
in etwas weniger als fünf Jahren das Archiv ins Leben gerufen habe, ohne 
mich zwangsläufig mit der Rolle einer Sammlerin identifizieren zu müssen. 
Innerhalb kurzer Zeit habe ich die dringende Notwendigkeit empfunden — 
entsprechend meiner Rolle als Forscherin innerhalb der visuellen Kunst — ein 
Laboratorium zu schaffen, das sich auf die Forschung konzentriert, um zu der 
Schlussfolgerung zu gelangen, wie die modernen Medien auch in einen wie 
den eben untersuchten Komplex, den des Künstlerbuches, Eingang finden 
können. Ein Bereich, der seitdem — vom Depero imbullonato und der Anguria 
lirica, um mich verständlich zu machen — verbunden ist mit der handwerklichen 
Fertigung sowie der typographischen Realisierung. Eine etwaige Nutzung der 
Fotografie sowie auch des Digitalen im Allgemeinen, so meine ich, könnte der 
Ausgangspunkt eines Neubeginns sein, um sich dann mit dem zu beschäftigen, 
was danach folgt, nämlich multimediale Installationen und technologische 
Erweiterungen im Allgemeinen. Selbstverständlich werden dabei die bisherigen 
Definitionen überschritten. Ich gewann den Eindruck, dass viele Autoren mit ihrer 
Sache ins Abseits gedrängt werden können, wenn sie sich nicht radikal einer 
zeitgenössischen Sichtweise öffnen.

Auf diesen Grundlagen fördert das Archiv seit einigen Jahren das Projekt The 
Other Book, ein Nachdenken über die kommunikativen Beziehungen, die durch 
das Objekt Buch ausgelöst worden sind. Somit wird das Künstlerbuch als „offenes 
Werk“ schlechthin verstanden. Die Beweggründe zur Rechtfertigung sind von 
unterhaltendem Wert.
Der hohe kommunikative Anteil der entstandenen Werken zielt auf das Konzept 
„Freiheit der Nutznießung“ hin — in den 60er Jahren debattiert und heute 
reaktiviert — und diese Bücher verlangen danach, bearbeitet und erforscht zu 
werden, weil sie auf vielversprechende Weise die verschiedenen Neigungen 
des Autors und des Herstellers zeigen. Und zwar in Richtung interaktiver 
Bandbreite unter Verwendung der Informationstechnologien. Die Autoren von 
The Other Book stellen sich der Frage nach ihrem Verhältnis zum Objekt Buch 
durch die Nutzung von Kommunikationsstrategien. Diese stützen sich auf die 
Vielfalt der Ausdrucksmöglichkeiten und Perspektiven, auf die konzeptuellen 
Planungen und die unterschiedlichsten Techniken. Dadurch bieten sie eine 
synästhetische Zufriedenstellung auf breitester Ebene, entstanden aus Kontakten 
paratechnologischen Ursprungs und vor allem auf der Grundlage von Datenträgern 
(Video-Buch, e-book, interaktives Web-Buch, Bücher auf der Grundlage von 
intermedialer Forschung). In diesem Sinne würde ich folgende Werke zitieren: 
Fractal book von Rodion Chernievsky, Hilando ideas von Nelida Mendoza, A book 
on demand von Armin Linke, aber auch I Want to Spend the Rest of my Life 
Everywhere, With Everyone, One to One, Always, Forever, Now, von Damien Hirst.
Wie bei allen Initiativen des KbkArchive bezieht das Projekt The Other Book 
direkt Künstler ein, die aus unterschiedlichen Orten und unterschiedlichen 
kulturellen Zusammenhängen kommen, um sie dann zu einem späteren Zeitpunkt 
bei Ausstellungen zu erreichen –das Archiv verfolgt die Logik eines Networks, 
das in der Welt vorhandene analoge Sichtweisen verbindet . Folglich führen 
die entsprechenden Vorgehensweisen, die Idee des Spielerischen und der 
Verwendung gleicher Medien, zu einer Stärkung der Forschung sowie zu einem 
singulären anthropologischen Austausch. 
Erst kürzlich hat das KbkArchive/Lab_KA im Rahmen des Festivals in Liber-tà 
in Pisa (I) eine doppelte Rolle eingenommen: als Leihgeber für die Sektion der 
in die Geschichte eingegangenen Autoren (Belloli, Bentivoglio, Chiari, Fontana, 
Gut, Miccini, Mori, Munari, Pignotti und Vedova) sowie bei der Vorführung der 
neuesten Aktivitäten als Promoter der intermedialen Forschung mit Werken, 
in denen das Video, Klang- und Papierformat sich kreuzen (Maria Arena, Irene 
Catania, Alice Grassi). Über den Event in Pisa hinaus bestätigen einige jüngste 
Projekte2, dass die Forschung über das Künstlerbuch als zeitgenössisches 
Werk sich im Aufwind befindet. Für die Zukunft erahnen sich weitere Schritte 
der Forschung und mögliche Entwicklungen innerhalb der Verbindungen (über 
das Buch auf thematischer und technischer Ebene, über die Beziehung mit dem 
bereits existierenden Verlagswesen und einem neuen, speziell für dieses Segment 
geschaffenen). Alles dies entfernt sich immer mehr davon, dem behandelten 
Objekt eine mögliche Definition zu geben und die Einstellung zu den Randgebieten 
zu klären. Aber das ist charakteristisch für jede transversale Praxis.
Ein über jedwede interpretatorische Stellungnahme unumstößlicher und nicht in 
Frage zu stellender Standpunkt besteht jedenfalls in der Tatsache, dass jeder der 
handelt, Autor (Künstler), sich in unmissverständlicher Weise mit der Dimension 
Buch verbindet und dieses als „minimalen temporären Aktionsort“ betrachtet3.
Die Ausstellung Künstlerbücher aus dem KoobookArchive im RARE Office in 
Berlin enthält eine relevante und erfreuliche Auswahl aus der Sammlung von 
KbkArchive/Lab_KA. Hier wird die Forschung über das Buch von Seiten der 
visuellen Künstler in seiner Verschiedenartigkeit dargestellt, um Abstand zu 
schaffen zu den Objekt-Aktionen, zum Multimedialen und zum Readymade, die 
sich um das Konzept eines Unicum drehen, über das GiselaWiemann schrieb 
(Anna Bardi, Renate Altenrath, Hilde Margani Escher, Carola Ruf, Claire Satin), 
um dann überzugehen zu den „wirklichen und wahrhaftigen“ Künstlerbüchern, 
fast ausschließlich aus Papier, produziert in mehr oder weniger umfangreichen 
Auflagen (John Baldessari, Lolly Batty, Christian Boltanski, Christophe Boutin, 
Maurizio Cattelan, Dominique De Beir, Thierry De Cordier, Caroline Duchatelet, 
Olafur Eliasson, Flavio Favelli, Peter Fischli & David Weiss, Giovanni Fontana, 
Damien Hirst, Roni Hort, Mikhail Karasik, Urs Lüthi, Christian Philipp Müller, Julian 
Opie, Mikhail Pogarsky, Pipilotti Rist, Ettore Spaletti, Jan Vercruysse, Luca Vitone, 
Andy Warhol, Erwin Wurm), bis hin zu den Experimenten und Realisierungen, 
wo das Buch (Künstlerbuch) sich in anderen Ausdrucksweisen von Multi- und 
Intermedialität vorstellt, geleitet von der Verwendung der digitalen Technologie 
(Francesco Arena, Sophie Calle, Alice Grassi, Guy Lemonnier, Armin Linke, 
Marinella Senatore), um in bisher nicht verwendeten Ausdrucksformen seine neue, 
mögliche Konsistenz zwischen Realem und Virtuellem zu verwirklichen.

1Schreibt Luciano Caruso: „das Künstlerbuch, d.h. eine „schiefe“ Übung, die sich faktisch immer 
am Rande des „außerhalb“ bewegt (…)“ Es polvo es sombra es nada. Künstlerseiten und 
Künstlerbücher in Italien. in Far Libro. Ed. Centro Di. Firenze.1989 
2Wie für IN-BOOK OUT-BOOK IF-BOOK - 5.te Biennale LiberoLibrodArtista.Foligno/Spoleto
3Nicht zufällig hatte die Sektion auf der 36sten Biennale in Vendig, die unter der Verantwortlichkeit 
von Renato Barilli und Daniela Palazzoli stand, das Motto: Das Buch als Ort der Forschung. 
Von hier aus prägte die Wissenschaftlerin Annalisa Rimmaudo die Definition „Künstlerbuch als 
Experimentierfeld“. Während die Verfasserin dieses Beitrags von der Formel vom „Künstlerbuch als 
minimaler Raum-zeitlicher Aktionsort“ ausgeht.

Aus dem Italienischen von Giuseppe de Siati

Ein Buch ist kein Buch ist 
ein Künstlerbuch
Gisela Weimann 

In einem großen Teil der Arbeit Anna Guillots scheinen feine Strategien der 
Tonfolgen die Grundlage des gesamten kreativen Prozesses zu sein: die begierige 
Suche nach Tonfiguren erfolgt durch die Bewegung von sichtbaren Strukturen. 
Manchmal scheinen die Bilder den Ton vorauszusetzen wie eine autonome 
Gegebenheit, die dem Werk vorausgeht, wie ein anders Element, das wie 
ein geheimnisvoller Imperativ hineingezogen werden muss, je nach der sich in 
Entwicklung befindenden Arbeit übereinstimmenden Formen. Dieses Element bleibt 
auf jeden Fall sichtbar.
Es wird erzählt, dass Mozart als Kind, nachdem er einen Chor im Vatikan gehört 
hatte, ihn niedergeschrieben hätte, ohne auch nur einen Fehler zu begehen: 
den verwunderten Anwesenden erklärte er ohne Umschweife, dass er es ohne 
große Mühen gemacht hätte, da er die Komposition sehr klar vor seinen Augen 
habe. Diese Tatsache ist natürlich durch die wunderbare Beherrschung der 
Transkriptionstechnik des jungen Musikers ermöglicht worden.
In der Arbeit von Anna Guillot hingegen aktiviert sich ein wahrer Sinnesaustausch. 
Das hat nichts mit transkriptivem Vorgehen zu tun; andererseits gibt es 
auch keine reellen Musiken zum Abschreiben. Bei der Guillot handelt es 
sich um Gedankentöne oder um Tonfiguren der Seele, Resonanzen, die in der 
Tiefe fließen und nur im Innern erfassbar sind. Es handelt sich um Töne, die die 
Stimme jedoch nicht wiedergeben kann und die aufgrund dessen nicht nach außen 
gelangen können. Hier ist der vokale Charakter ungeeignet für eine Darstellung; 
er ist ein unangebrachtes Element für die Wiedergabe der inneren Vibrationen. 
Die Tonaufnahme in totaler Abwesenheit von realen Tönen kann nur durch einen 
Vorgang erfolgen, der auf einem Gestenautomatismus basiert, fast wie eine Schrift im 
Trancezustand.
Aber in den kreativen Vorgängen Anna Guillots wird der Ton verfolgt und 
festgehalten, aber dann sofort seiner diachronischen Eigenheiten beraubt und 
weggesogen, auf paradoxe Weise, von der Zeit, die ihn trägt. So wird er der 
kinetischen Dimension in der er sich entwickelt entzogen. Es ist, als ob man sich vor 
die tabula rasa, die für die Herstellung des Werkes ausgewählt wurde, setzen würde, 
bereit, die Entwicklung der akustischen Sequenzen durch Schrift zu materialisieren, 
aber nur, um eine komplette Endverräumlichung zu geben, dort, wo die Tatsache, 
sei sie auch nur analytisch und linear wiedergegeben, sich in einer 
Übersichtsvision anbietet. Es ist, als ob sich die Oberflächenunterlage als 
kategorischer Platz böte, unausweichlich in seiner Ausdehnung, vollständig 
zu durchlaufen, wie ein unsichtbares und unveränderliches Netz, das unerbittlich 
die Vollendigung des Dramas erwartet. Deshalb verweigern die Tafeln von "IT IS" 
eine lineare Lektüre, auch wenn sie linear nach einem paraschriftlichen 
Vorgang erstellt sind. Das Aufeinanderfolgen der Ereignisse verschiebt sich an 
zweite Stelle zugunsten des Gesamtbildes. Es ist völlig unnötig, die Gradentwicklung 
des Dramas zu verfolgen, so wie es unnötig ist, (wenn nicht auf technischer Ebene) 
die Gradentwicklung des Dramas auf der Leinwand zu verfolgen; ein Anwachsen, 
welches an ein Aufeinanderfolgen von winzigen Einheiten gebunden ist, kann man 
nicht wahrnehmen. Erst bei vollendeter Arbeit, wenn die Dramen in ihrer linearen 
Einzelheit nicht mehr wahrnehmbar sind, erst dann wird der Aufbau in seiner globalen 
Erscheinung erkennbar sein. Aber wenn diese hypothetischen inneren Töne der 
Schrift vorausgehen, heißt das nicht, dass die Bewegung nicht dem Ton vorausgehen 
kann. In einer Dimension, die unterschiedliche Welten umspannt, setzen sich die 
Zeichen an Grenzgebiete, wo die Zeitabtastung durch einen manuellen Impuls 
gegeben wird, der sich auf die musikalische Schrift bezieht, wo die Spuren Ebenen 
in Tonperspektiven erkennen, die einen unsichtbaren plurigrammatischen Aufbau 
vermutet und die malerische Bedeutung erlangt. Mal wird der Ton zum Bild, mal 
wird das Bild zum Ton: so wie das Bild sich den Ohren bietet, so bietet sich der 
Ton den Augen. Der Ton wird in Zeichen als synästhetisches Spiel erzeugt; 
aber es handelt sich nicht um Zeichen, die sich auf irgendein musikalisches 
Schriftsystem beziehen, es handelt sich nicht um Notationen. Wir sind ohne einen 
Kodex: die Schrift ist nur scheinbar. Andererseits erinnert uns Roland Barthes 
daran, dass die Schrift nicht als eine Transkription der Gehöraufnahme entsteht, 
umgewandelt in Grafik, sondern dass der Ursprung rein im sichtbaren Erkennen 
des Zeichens liegt. Die Wiederholung der durch das Pulsieren des Körpers 
erzeugten Bewegung erzeugt die Wiederholung des Zeichens. Die Zeitlichkeit 
der Strömung scheint auf die Schrift zurück zu weisen. Die lineare Entwicklung 
der Schriften hat eine Zeitfunktion; aber ihre Kraft liegt in der Fähigkeit, 
gleichzeitig zwei unterschiedliche Sinnesebenen zu erwecken: die des Gehörs und 
die des Sehens. In "IT IS" ist der Gedanke der Guillot zu gleicher Zeit sichtbar und 
hörbar. Auf der Wahrnehmungsebene muss also das Auge der Stille Töne entziehen 
(weil die Schrift ein stummes Fest für die Augen ist) und muss zur selben Zeit in 
einer tönenden Stille segeln (weil dieselbe Schrift Rhythmen, Töne, Intensitäten, 
Modulationen anbietet). Das Wort sät sich in die Stille und entzieht sich ihrer auch 
wieder. Und wenn das Wort (wie die Stimme) Körper ist, ist seine Stille die wahre 
Muttersprache. Wir wissen, dass die Bedeutungen nicht nur in den Worten stehen, 
sondern zwischen ihnen selbst: in der Stille. Eugenio Miccini, Kritiker der 
Guillot, hat uns mehrmals daran erinnert, dass auch die Stille Wort ist.
In gewissem Sinne nimmt man an dem teil, was in einigen wortvisuellen 
Partituren passiert, in denen sich die Grenzen zwischen visuellem und tönendem 
Element verlieren, besonders wenn sowohl das eine als auch das andere auf der 
Basis der reinen Körperlichkeit organisiert wird. Der Nutznießer wird einerseits 
angeregt durch die sichtbare Form, andererseits durch den Ton, den diese enthält. 
Das tönende Gedicht zum Beispiel, verweigert oft den Imperativ der Sprache, 
indem es die Stimme nicht mehr als Grenze akzeptiert, sondern zieht es vor, sich 
über die körperliche Tonentstehung zu artikulieren, so wie sich einige phonetische 
oder poetisch- tönende Partituren auf die Aufbaumaterialität gründen, in denen die 
Buchstaben sich nach Kriterien anordnen, die nichts mit dem Universum der 
Sprache zu tun haben. Lexik, Grammatik und Syntax sind auf dem Nullpunkt, 
während die Beziehungsqualität unter den Elementen sichtbar kontrolliert wird. 
Paul Zumthor bemerkt, wie in diesen Fällen (man sehe zum Beispiel das 
Verhältnis zwischen "Hörgedicht" und "Maschinengedicht" bei Henri Chopin) das 
Werk es schafft, beim Nutznießer einen eigenen inneren Punkt zu stimulieren, auch 
wenn er durch verschiedene Sinneskanäle dringt.
Sei es durch das Ohr, sei es durch das Auge, ist es nicht derselbe Ort in meinem 
Inneren, der getroffen wird? Ist es nicht vielleicht ein minimaler im Zentrum 
versteckter Punkt. Und von diesem Punkt aus strahlt, auf dem Rückweg, ein 
nicht formulierbarer und einzigartiger Ruf aus". Eine Magie in synästhetischer 
Anordnung ist vollbracht: das Auge und das Ohr sind stimuliert durch eine 
Stimme sui generis, die sich im Innern organisiert. Es handelt sich um 
unterschiedliche Sinneserweckungen, um Stimulierungen, die scheinbar 
keinen Zusammenhang haben, sprich" in der Tiefe, einzigartig, einzeln, wenn 
sie nicht den Charakter gemeinsam hätten", der bestimmt ist durch ihre eigene 
Sinnesempfindung, einzige Existenzbeschaffung, die einen Körper voraussetzt und 
in ihm seine lebende Materialität anruft.
In dem Buch- Werk "A me stessa", tritt Anna Guillot diesem Thema anders 
gegenüber. Die Aufmerksamkeit gilt immer noch dem Verhältnis zwischen Bild (nicht 
mehr grafisch, sondern fotografisch und gegenständlich) und Ton (weniger deutlich 
und mehr begrifflich). Der Bezug des letzteren ist mehr an die Ideen der Stimme 
und der Stille gebunden. An unhörbare Stimmen und kristallisierte Töne. Unhörbare 
Stimmen, weil sie von einem Meeresuniversum umgeben sind. Kristallisierte Töne, 
weil sie durch eine spontane Geste auf der Tastatur festgehalten sind. Hinter 
Bildertrennwänden versteckte Töne, die sich wie ein tragisches Auftauchen aus 
einem völlig in sich verschlossenen Leben legen, in der Unmöglichkeit des direkten 
Hörens der Stimme, die ertränkt ist in der amniotischen Flüssigkeit einer in sich 
selbst gefangenen Erinnerung.
Wenn der Körper, ohne direkte Bilder, in "IT IS" in seiner gesamten rhythmischen 
Prägnanz durch die Geste, die paraschriftliche Formen realisierte, eingriff, resultiert in 
"A me stessa" das Körperbild einerseits fantasmatisch, andererseits bietet es sich 
wie ein Beweisstück unter den Beweisstücken an. Und wenn die Gestik von "IT IS" 
auf die Abmessung von sich selbst ausgerichtet war, sind das Einbringen von Fotos, 
Texten und Gegenständen in dem Buch- Werk (darunter die Platte von Diamanda 
Galäs: Beispielsstimme, festgehalten auf Vinyl für ein zukünftiges Erinnern) Elemente
durch die Anna sich erkennt und sich erzählt, durch die aber auch eine Tastdimension 
geht, die Hinweise auf Operativität und Orientierung anbietet. Wer weiß, ob die Bilder 
der Hände auf der Tastatur nicht eine pragmatische Valenz haben? Barthes schreibt:" 
Jeder Pianist weiß, dass das eigene Gedächtnis sehr viel gestikreicher ist als das visuelle 
und dass die geschriebene Partitur, die er vor den Augen hat, nur eine beschränkte 
Funktion hat, dass die Erinnerung an das, was geschrieben worden ist, hauptsächlich 
durch den Tastsinn geht."
Die Wahl eines Spiegelrundgangs wird sofort im Titel des Buch-Werks erklärt: 
ein Titel der sich zur selben Zeit wie eine Widmung darstellt. Die Gesichter 
Annas, die sich gegenüberstehen, scheinen sich die Namen auszutauschen. In den 
Spiegelungen verbindet sich die Figur der Nymphe Eco, die ihren Körper in sich dauernd 
wiederholendem Verzweiflungszwang verliert, mit der von Narziss, der in dem Bild seines 
eigenen Körpers untergeht, da er verzaubert ist von der Widerspiegelung seiner 
selbst. In der Konfusion vermischen sich die Stimme mit der Stille, der Ton mit dem Bild, 
das Sagen mit dem Fühlen, das Hören und das Sehen, das Negative und das Positive, 
Licht und Dunkelheit, Inneres und Äußeres, sich selbst und anderes von sich selbst, 
Seele und Geist.
Es ist also auch kein Zufall, dass Anna ihren eigenen Namen in den Mittelpunkt stellen 
wollte. Die indoeuropäische Wurzel ANE (daher Anna) bedeutet Atem, Lebenshauch; und 
von ANE kommen anima und animo, so wie das Griechische anemos — Wind.
Anna sät also ihren Namen. Sie verstreut ihn. Aber von dieser Verstreuung erwartet 
man eine Wiedergeburt. In diesem Künstlerbuch (fast eine Art zusammenfassend 
visuell autobiographischer Roman), in dem die Hauptfigur die eigene Stimme ins Meer 
zieht und, dort im Meer, ein Klavier untergeht (Erhöhung des tönenden Universums), 
unterstreicht Anna Guillot mit Entschiedenheit die Notwendigkeit des Übergangs 
als Vorgang der Erneuerung, des Durchschreitens wie ein Versinken und ein zyklisches 
Auftauchen, wie ein Dokument und wie ein Projekt.
Diese Stimme, erhalten durch den inneren Hauch an den Namen (ANE: ANNA) und 
verstreut in der Stille des Bildes, dem Ohr verhüllt und dem Auge enthüllt, stellt sich als 
Lebenselement dar, wie corpus und spiritus, wie organisierende Energie, wie belebender 
Atem, wie verwandelnder Hauch und wie metaphorischer Katalysator; also wie eine 
Wiedervereinigung von Eros und Thanatos, wie ein androgyner Flatus, der in sich diese 
geheime Spannung verschließt gegen das philosophische Element, das im Projekt von 
Anna Guillot der synästhetischen Überquerung vorsteht.
 
Aus dem Italienischen von Susanne Probst

Anna Guillot: figuren des tones 
und stimmen der stille
Giovanni Fontana
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