
Being thoroughly amidst the works, we, as spectators, find our 
places in their in-between. Thus, any perceptive vis-à-vis is a 
›you and me‹-encounter that is constantly to be negotiated: 
How do we hold and position ourselves amongst the works, 
within the world?

Therein, every sculpture’s attraction and illuminating power is 
such that an overall luminance emanates from the sculptural 
whole, thus, affecting its very surroundings. In this charged 
atmosphere provoked by contrasting colour fields, vibrancy 
gives way to vibration. 

In reflecting upon the installation’s title, an explicitly cinemato-
graphic reference, the latter signifies Madeleine Boschan’s 
active engagement in the paratext of her artistic practice, a 
spatial field in itself, »in order to present it«, »to make it pre-
sent«. The paratext being, as Gerard Génette coined it, »a zone 
between text and off-text«, or between art work and beholder, 
between exhibition, its conditions and surroundings, »a zone 
not only of transition but also of transaction«3. Hence, I wish 
to point to the individual work titles, lines borrowed from Frank 
O’Hara’s poetic discourse, to words which seem to be similarly 
situated within space, transforming the mundane of everyday 
moves and encounters into the poiesis of a direct address to 
one another, to one person.4

»For words have a strange power to illuminate the darkness,« 
at least in Jean-Luc Godard’s Pierrot le Fou, »like neon lights 
that spell out ›Vie‹ or ›Cinema‹ in curled sans serifs of red and 
blue neon«5. These utterances seem to echo O’Hara’s elegiac 
stance towards life as »attention equals Life«6, his love for art 
and poetry. In his Lunch Poems, notions of the body in motion 
and his ardent eye for observation are a constant. As such, 
his affectively intense writing may as well be considered cine-
matic in style.
Extending on Frank O’Hara’s many inter-textual and direct re-
ferences to his older colleague, poet and dance critic Edwin 
Denby, the latter also appears to be relevant in the discussion 
of Madeleine Boschan’s work. Not only with regard to »neon in 
daylight«, but also to »the many kinds of walking« and to mo-
vement and gestures in general, that he, just as O’Hara, came 
to observe in daily life. In these ›spatial events‹ in which ›one 
walks‹, the notion of poise and counter-poise is undoubtedly 
at stake within every sculpture on view. Just as in the very act 
of pacing, one incessantly »step[s] out of and into balance«7.

While discussing Anthony Caro and Ken Noland, Michael Fried 
once noted that when we behold a work of art, »we step back, 
see how it looks […]. We distance it. And our inclination to do 
this amounts in effect to a desire to escape the work, to break 
its grip on us, to destroy the intimacy it threatens to create, to 

Der »strengen Geometrie […] steht die Asymmetrie der plas-
tischen Konstellation gegenüber«, die, wie sie ausführt, »den 
gewohnten Raum aus der Fassung bringt. In dieser Fassungs-
losigkeit muss man sich den Raum neu erschließen, braucht 
neue Laufwege und Sichtachsen. Das kann man nicht choreo-
graphieren. Den eigenen Ort kann man nur allein finden, das 
nimmt einem niemand ab.«2

Wir Betrachter finden unseren Ort inmitten der Werke, in ihrem 
Dazwischen. Dergestalt entspricht jedes aufmerksame Vis-à-
Vis einer ›Ich und Du‹-Begegnung, die auch immer wieder von 
Neuem ausgehandelt werden muss: Wie halten und positio-
nieren wir uns zwischen den Werken, in der Welt?

Dabei sind Anziehungs- und Leuchtkraft jeder Plastik so 
umfassend, dass das plastische Ganze mit beachtlicher 
Wirkmacht in die Umgebung ausstrahlt. In solch aufgelade-
ner, von den kontrastierenden Farbfeldern hervorgerufenen 
Atmosphäre wird einseitige Erschütterung zu gemeinsamer 
Resonanz.

Bedeutsam ist der Ausstellungstitel, ein ausdrücklich ki-
nematografischer Bezug, der Madeleine Boschans aktive 
Gestaltung des Paratexts ihrer künstlerischen Praxis offen-
bart, in sich ein räumliches Feld, »um diese zu präsentieren«, 
»präsent zu machen«. Der Paratext, wie Gerard Génette ihn 
bestimmt, ist »eine Zone zwischen Text und Nicht-Text«, zwi-
schen Werk und Betrachter, zwischen der Ausstellung, ihren 
Bedingungen und ihrer Umgebung, »nicht bloß eine Zone des 
Übergangs, sondern der Transaktion«3. Daher möchte ich 
kurz auf die einzelnen Werktitel hinweisen, Zeilen, die Frank 
O’Haras poetischem Diskurs entliehen sind, Worte, die sich auf 
ähnliche Weise im Raum befinden und die Profanität alltägli-
cher Bewegungen und Begegnungen in die Poiesis der direk-
ten, unmittelbar an eine Person gerichteten Rede überführen.4

»Denn Worte haben die seltene Kraft, die Dunkelheit zu er-
leuchten«, zumindest in Jean-Luc Godards Pierrot le Fou, »wie 
Neonlicht, das ›Vie‹ oder ›Cinema‹ in geschwungenem, seri-
fenlosem Rot und Blau ausbuchstabiert«5. Diese Äußerungen 
scheinen wie ein Echo auf O’Haras elegischen Hang zum Le-
bendigen – »Aufmerksamsein ist Leben«6 –, auf seine Liebe zu 
Kunst und Dichtung. In seinen Lunch Poems finden sich unent-
wegt Bilder von bewegten Körpern, überhaupt aufmerksams-
te Beobachtungen. Sein leidenschaftlich intensives Schreiben 
ließe sich so stilistisch durchaus auch als filmisch fassen.
Bedenkt man Frank O’Haras zahlreiche inter-textuelle und 
ausdrückliche Verweise auf seinen älteren Kollegen, den Dich-
ter und Tanzkritiker Edwin Denby, zeigen sich auch hier we-
sentliche Bezugspunkte für die Beschäftigung mit Madeleine 
Boschans Werk. Nicht nur wegen seines »Neon im Tageslicht«, 
auch wegen der »unterschiedlichen Arten zu gehen«, über-

5 A line taken from Jean-Luc Godard’s Pierrot le Fou 
(1965), quoted after: Godard: images, sounds, politics, 
edited by Colin MacCabe et al., Macmillan, New York 
1980, p. 134. While Godard claims, »I don’t light, for 
only words can light and have power over light – to 
enlighten or obscure,« the theme of light may also be 
found in his film Le Mépris (1963) to which Madeleine 
Boschan refers to on several occasions. In Le Mépris, 
Godard emphatically accentuates the primary colours 
red, yellow and blue. While the film’s emphasis on co-
lour is indeed striking, however, film critic Robert Barry 
pointed out (in »It’s Not Blood, It’s Red: Colour(s) of 
Jean-Luc Godard«, in: Vertigo Magazine, No. 30, Spring 
2012) »that drawing explicit emotional or intellectual 
referents from Godard’s colour scheme can only lead 
to inconsistency, a kind of critical blandness. Godard’s 
code, at this stage at least, refers only to itself.« Ful-
ly aware of this risk, Boschan, in turn, formulates a 
very personal paratextual field of colour – e.g. in her 
sculptures, publications, invitation cards, editions 
etc.; cf. Madeleine Boschan, A future in Bristish steel, 
a questionnaire by Gudrun Wurlitzer, June 2014: »You 
shouldn’t isolate a single colour as colours are relati-
onal beings. Their appearances mutually depend on 
the specific constellation they happen to be in, thus, 
my preferences are pretty situationist, too.« Eine Zei-
le aus Jean-Luc Godards Pierrot le Fou (1965), zitiert 
nach: Godard: images, sounds, politics, herausgege-
ben von Colin MacCabe u.a., Macmillan, New York 1980,  
S. 134. Auch wenn Godard behauptet, selbst »kein Licht 
zu machen, denn nur Worte können erleuchten und 
Macht über das Licht haben – zum Aufklären oder Ver-
dunkeln«, findet sich das Thema des Lichts etwa auch 
in seinem Film Le Mépris (1963), auf den sich Madeleine 
Boschan mehrfach bezogen hat. In Le Mépris betont 
Godard ausdrücklich die Primärfarben Rot, Gelb und 
Blau. Doch obwohl der Film die Farbe derart heraus-
stellt, hat der Filmkritiker Robert Barry darauf hinge-
wiesen (»It’s Not Blood, It’s Red: Colour(s) of Jean-Luc 
Godard«, in: Vertigo Magazine, No. 30, 2012), »dass eine 
unmittelbare und unkritische Übernahme von Godards 
Farbsystem nur zu Ungereimtheiten führen kann, denn 
sein Farbcode, in dieser Zeit zumindest, ist vollkommen 
selbstbezüglich.« Boschan ist sich dieses Risikos voll-
kommen bewusst und formuliert im Gegenzug ein sehr 
persönliches, paratextuelles Farbfeld – z.B. in ihren 
Plastiken, Veröffentlichungen, Einladungskarten, Edi-
tionen etc.; vgl. Madeleine Boschan, A future in Bristish 
steel, ein Fragebogen von Gudrun Wurlitzer, Juni 2014: 
»Man sollte einzelne Farben nicht isolieren, Farben 
sind Beziehungswesen. Ihre Erscheinungen hängen 
wechselseitig von den jeweiligen Konstellationen ab, in 
denen sie sich befinden, insofern sind meine Vorlieben 
ebenfalls ziemlich situationistisch.«

still from aus: Jean-Luc Godard, Pierrot le Fou, 1965
archive of the author Archiv der Autorin

Paratexts: Re / Positioning . E / Motion . Re / Turning
Anja Isabel Schneider

In Technicolor: a) Feld, b) Fläche Madeleine Boschan moves 
away from a previously pursued linearity towards a sculptural 
repertoire that emphasises the plane within three-dimensi-
onal space. A dispersed lightness gives way to a bold con-
centration of colour and form. Yet, the line remains present 
as outline, as silhouette. Each individual shape, hand-built by 
the artist, bears sought-after asymmetries decisively affec-
ting the formal regularity of its contour. Mostly monumental in 
scale, these planar bodies occupy and punctuate space. They 
›touch base‹, their contact zone being the floor: they stand, sit, 
tilt, stretch, recline, bridge, expand and contract. In doing so, 
they point to a physical motion inscribed within, thus, contri-
buting to their own lingering presence.
In what follows, I aim to probe the relation between these 
sculptures and the notion of movement while taking into con-
sideration the exhibition’s paratext. Between pacing and re-
posing, movement is equally fundamental in the conception 
of Madeleine Boschan’s work; as she states: »Appropriating a 
place with your own body, I consider being an intuitive scan-
ning of the extent of all the things possibly happening within 
this movement. Before I begin to plan an exhibition, I also pace 
off the exhibition space. Thereby, I create an archive of senso-
ry-motor expressions and moods in me which consequently 
form their material shapes.«1

An utterly corporeal experience, Madeleine Boschan’s sculp-
tures entail a receptive movement for the beholder, calling 
forth bodily responses. Accordingly, we approach the works 
and pursue their momenta. What is more, in assuming and 
holding a posture, a position, they generate a heightened 
sensuous awareness of ourselves in space. Their precise po-
sitioning engenders a constant repositioning of the viewer in-
teracting and agilely consorting with the works. 
Conversely, ›movement‹ is conjunct to counter-movement 
amidst disjunctive tensions. Each contraction corresponds 
to an expansion, each direction to a counter-direction. If 
movement is understood here in terms of becoming, then 
being-in-motion expands our perception by means of indivi-
dual acts of becoming aware of oneself.

Madeleine Boschan’s exploration of colour, planes, and forms – 
pertaining to the language of sculpture – is perceived on a grid 
of successive frames, i.e. the exhibition space’s rigidly tiled 
floor. 
Its »strict geometry […] is opposed by the asymmetry of the 
sculptural constellation« which, as she explains, »blows all 
familiar space out of joint. Exactly this disjointment enables 
you to tap space anew, urging you to find new routes and lines 
of sight. You can’t choreograph this. You have to find your own 
place alone; no one can take this task off of you.«2 

Mit Technicolor: a) Feld, b) Fläche wendet sich Madeleine 
Boschan von einer vormals verfolgten, disparaten Linearität 
einem plastischen Ausdruck zu, der in spezifischer Farbigkeit 
die Fläche in dreidimensionaler Form im Raum aufrichtet und 
konzentriert. Als Umriss ist die Linie dennoch gegenwärtig, als 
Silhouette. Jede von der Künstlerin gebaute Einzelform weist 
deutliche Asymmetrien auf, die entschieden die formale Re-
gelmäßigkeit ihres Konturs beeinflussen. In monumentalen 
Ausmaßen besetzen und durchbrechen diese Flächenkörper 
den Raum. Ihre erste Kontaktzone ist der Grund, auf dem sie 
stehen, aufsitzen, sich neigen, strecken, lagern, den sie über-
brücken, auf dem sie sich ausdehnen und zusammenziehen. 
Derart offenbaren sie eine ihnen physisch eingeschriebene 
Bewegtheit, die fühlbar zu ihrer anhaltenden Präsenz bei-
trägt.
Im Hinblick auf den Paratext der Ausstellung sei im Folgenden 
die Beziehungen zwischen den Plastiken und dem Moment der 
Bewegung betrachtet. ›Bewegung‹ als Spanne von Schreiten 
und Innehalten ist grundlegend in Madeleine Boschans plasti-
scher Konzeption. Dialogisch treten Bewegung und Wahrneh-
mung zueinander. Wie sie selbst sagt, ein schrittweises Ver-
gegenwärtigen und Erschließen: »Die Aneignung eines Ortes 
durch den eigenen Körper sehe ich als intuitives Abtasten für 
das Ausmaß aller Dinge, die in diese Bewegung gestellt, gelegt 
oder gehängt werden könnten. Bevor ich eine Ausstellung zu 
planen beginne, schreite ich einen Raum auch ab. Ich lege ein 
Archiv aus sensomotorischen Eindrücken und Stimmungen in 
mir an, die dann […] zu ihrer materiellen Gestalt finden.«1

Eine äußerst körperliche Erfahrung, in der Madeleine Bo-
schans Plastiken dem Betrachter mit auf ihn bezogenen Be-
wegungen begegnen und im Gegenzug bei diesem körperli-
che Erwiderungen hervorrufen. Indem wir uns ihnen nähern, 
nehmen wir situativ ihre Bewegungsimpulse auf. Mehr noch, 
indem sie eine eigenständige Position einnehmen und hal-
ten, erzeugen sie in uns ein erhöhtes sinnliches Bewusstsein 
unserer selbst im Raum. Ihre präzise Positionierung führt zu 
einem beständigen Umpositionieren des Betrachters, der ge-
wandt mit ihnen agiert und umgeht.
So verstanden, ist jede ›Bewegung‹ spannungsvoll mit der ihr 
innewohnenden Gegen-Bewegung verbunden. Auf jede Kon-
zentration antwortet eine Ausdehnung, auf jede Richtung eine 
Gegen-Richtung. Verstehen wir Bewegung zudem als Werden, 
dann erweitert das in-Bewegung-Sein unser Bewusstsein mit 
jedem wahrgenommenen Akt der eigenen Selbstbestimmung.

Madeleine Boschan setzt hier ihre Auseinandersetzung mit 
Linie, Farbe und Fläche – als plastische Ausdrücke – fort. Dies 
geschieht auf einem Raster fortlaufender Rahmen, dem streng 
gefliesten Boden des Ausstellungsraums. 

1 Madeleine Boschan in conversation with im Gespräch 
mit Hendrik Lakeberg, »Bleak it is and always there 
are mysteries to unravel Düster ist es und immerzu 
muss man Rätsel lösen«, in: Madeleine Boschan – Say 
a body. Where none. Say a place. Where none. For the 
body. To be in., exhibition catalogue Ausstellungska-
talog Kunstverein Ulm, edited by herausgegeben von 
Monika Machnicki and und Christian Malycha, Q.H.S.O.I.
Q.O.C.M.S., Berlin 2013, p. S. 36–37

2 ibid. ebenda

3 Gérard Genette, Paratexts. Thresholds of Interpre-
tation, Cambridge University Press, Cambridge 1997,  
S. pp. 1-2: »More than a boundary or a sealed border, 
the paratext is, rather, a threshold […]: a privileged 
place […] at the service of a better reception for the 
text and a more pertinent reading of it Dabei handelt 
es sich weniger um eine Schranke oder eine undurch-
lässige Grenze als um eine Schwelle […]: ein geeigneter 
Platz […] für ein besseres Verständnis des Textes und 
eine angemessenere Lektüre«; furthermore weiterhin: 
Anja Isabel Schneider, P-A-R-A T-E-X-T-O-S / P-A-R-A-
T-E-X-T-S, JA.CA Centro de Arte Jardim Canadá, Belo 
Horizonte 2014, pp. S. 22, 29

4 As such, Boschan adapted O’Hara’s manifesto Per-
sonism (1959) for her publication Lucky Pierre style 
(2014), yet another paratextual means; accordingly, 
both for the poet Frank O’Hara and, subsequently, for 
the sculptor Madeleine Boschan ›Personism‹ is about 
»evoking overtones of love without destroying love’s 
life-giving vulgarity […]. It puts the poem / sculpture 
squarely between the poet / sculptor and the person, 
Lucky Pierre style«. So hat Boschan O’Hara’s Manifest 
Personism (1959) für ihre Publikation Lucky Pierre style 
(2014) adaptiert, ein weiteres paratextuelles Mittel; 
in diesem Sinn ruft der ›Personismus‹ sowohl für den 
Dichter Frank O’Hara als auch, in der Folge, für die 
Bildhauerin Madeleine Boschan »Obertöne von Liebe 
hervor, ohne die lebensspendende Vulgarität der Liebe 
zu zerstören […], und bringt das Gedicht / die Plastik di-
rekt zwischen Dichter / Bildhauerin und Person, ›Lucky 
Pierre style‹«.



pull out.« And he continues, »one doesn’t step back or pull out 
just a little, or more or less (the relevant comparison is with hu-
man relationships here). One is either in or out: and if one steps 
back, whatever the grip of the things was or may have been 
is broken or forestalled, and whatever the relationship was or 
may have been is ended or aborted. There is even a sense in 
which it is only then that one begins to see: that one becomes 
a spectator.«8

On the contrary, Madeleine Boschan’s sculptures do offer us 
a sense of both distance and proximity: an intimate mode of 
experience; an intrinsically disconcerting conversance, affec-
tively incorporating us in a keen, dialogical situation. Fried’s 
notion categorically placing us either ›in or out‹ of the artwork 
reveals a problematic misconception. The intimacy and direct 
address, experienced through bodily presence and sensorial 
immediacy, is by no means a threat, but rather, I would argue, 
the fundamental condition of any artistic work itself and our 
reception of it. 
The question is not one of being in or out but of having a rela-
tion with an art work or not. Amidst the sculptural whole, we 
perceive an attentive steering and wilful turning towards one 
another, an intimate relatedness between us and the works – 
be it close or distant. Thus, Madeleine Boschan emphatically 
stresses our being-in-the-world. From ever changing vantage 
points, she encourages us to engage with (sculptural) bodies 
and their respective positions, in the given time and space. 
It is exactly this very engagement that moves and carries us 
throughout.

haupt wegen der Bewegungen und Gesten, die er wie O’Hara 
dem Alltag entnimmt. Solche ›Raumereignisse‹, in denen ›man 
geht‹, bringen zweifelsfrei das Spiel von Setzung und Entge-
gen-Setzung, von Haltung und Gegen-Haltung in den Blick, 
das von jeder Plastik entfaltet wird. Dies ist wie das Gehen eine 
Handlung, in der man fortwährend »aus der und wieder in die 
Balance tritt«7.

Michael Fried hat einst in einer Besprechung von Anthony 
Caro und Ken Noland beschrieben, dass wir beim Betrachten 
eines Kunstwerks, »zurücktreten, schauen, wie es aussieht 
[…]. Wir bringen es auf Distanz. Wir wollen dem Werk ent-
fliehen, uns aus seinem Griff lösen, um die Intimität, die es zu 
schaffen droht, zu zerstören, uns ihm entziehen.« Und er fährt 
fort, »man distanziert oder löst sich nicht bloß ein wenig oder 
mehr oder weniger (der entsprechende Vergleich hier wären 
menschliche Beziehungen). Entweder ist man drinnen oder 
draußen: und wenn man zurücktritt, ist, was immer der Zugriff 
des Werks war oder gewesen sein mag, zerbrochen oder be-
hindert und, was immer die Beziehung war oder gewesen sein 
mag, beendet oder unterdrückt. In gewissem Sinn beginnt man 
erst hier zu sehen: wird zum Betrachter.«8

Im Gegensatz dazu bieten uns Madeleine Boschans Plastiken 
ein Gespür für Ferne und Nähe: ein intimer Erfahrungsmodus; 
eine mitunter beunruhigende Verkehrung, die uns mit in eine 
leidenschaftliche, dialogische Situation einbezieht. Frieds 
kategorisches Urteil, das uns entweder ›inner- oder außen-
halb‹ des Kunstwerks platziert, erweist sich als bedenkliche 
Fehleinschätzung. Intimität und die direkte Ansprache, die wir 
durch körperliche Anwesenheit und sinnliche Unmittelbarkeit 
erfahren, stellen gerade keine Bedrohung dar, hingegen könn-
te man argumentieren, dass sie vielmehr die grundlegende 
Verfassung jedes künstlerischen Werks an sich und in unserer 
Wahrnehmung bilden. 
Es geht also nicht darum, ob man sich innerhalb oder au-
ßerhalb befindet, sondern ob man eine Beziehung zu einem 
Kunstwerk hat oder nicht. Als Teil des plastischen Ganzen 
nehmen wir ein aufmerksames Ab- und ein bewusstes Zu-
wenden wahr, eine intime Bezogenheit zwischen uns und den 
Werken – seien sie nah oder fern. So hebt Madeleine Boschan 
ausdrücklich unser in-der-Welt-Sein hervor. Von immer neuen 
Blickpunkten aus ermutigt sie uns, uns auf die (plastischen) 
Körper und ihre entsprechenden Positionen einzulassen, hier 
und jetzt. Es ist eben dieses sich-aufeinander-Einlassen, das 
uns bewegt und  ganz und gar trägt.

Edwin Denby, Dancers, Buildings and People in the 
Streets, Horizon, New York 1965
archive of the author Archiv der Autorin

8 Michael Fried, »Anthony Caro and Kenneth Noland: 
Some Notes on Not-Composing«, in: The Lugano Re-
view, Vol. 1–3/4, Lugano 1965, p. S. 206

Neon in daylight is a great pleasure, 2014
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6 Frank O’Hara, »Introduction«, in: Edwin Denby, Danc-
ers, Buildings, and People in the Streets, Horizon, New 
York 1965, p. S. 9

7 Edwin Denby, »Forms in Motion and in Thought«,  
in: Dance Writings and Poetry, edited by herausgege-
ben von Robert Cornfield, Yale University Press, New 
Haven / London 1998, p. S. 288


