
27 Einleitung
Am Anfang ▶ 71  soll eine Liste mit drei Aufgaben, drei Vorhaben stehen 
– nüchtern, trügerisch sachlich, dem Ton der Conceptual Art entspre-
chend. Diese 2024 begutachtete ▶ 72  Dissertation soll hauptsächlich 
dreierlei leisten. (Sie wird dabei immer wieder ins Nebensächliche aus-
greifen. ▶ 73 ) 

Die Arbeit widmet sich – 1. – den Relationen zwischen Werk und 
Beiwerk in der Conceptual Art im New York der Jahre 1966–1972 anhand 
von drei exemplarischen Werken resp. »Werkkomplexen« oder »Kon
stellationen« (s. u.), von denen zwei – gemessen an ihrem Stellenwert 

– bislang noch eigentümlich wenig erforscht sind: a. On Kawaras Serie 
Today, ein ausnehmend gut erforschter Werkkomplex, der von seinen 
Rändern und strukturellen Leerstellen oder Deplatzierungen aus ana-
lysiert werden soll und der zu zeigen verspricht, wie die Bedeutung der 
einzelnen »Date Paintings« parergonal vorstrukturiert, zugleich aber 
auch subtil überdeterminiert wird; b. Lee Lozanos Drawing for Lucy’s 
Peace Show resp. Piece und Companion Piece (1969), der ersten öffentlich 
präsentierten Abschrift der privaten Notiz einer Künstlerin, die ihre 
Lebensform und ihre Kunst so eng verflochten hat wie wenige sonst, 
bevor sie in deutungsbedürftiger Weise ganz aus dem Ausstellungswe-
sen verschwand (»The kind of things other people did as art, she really 
did as life – and it took us a while to figure that out« ▶ 74 ); und c. Law-
rence Weiners Done Without, einem sehr selten besprochenen Werk, 
das 1971 in zwei berühmt-berüchtigte Ausstellungen integriert wurde: 
die Sixth Guggenheim International Exhibition, die durch die Entfernung 
eines Werks von Daniel Buren (Peinture-Sculpture) eine eher zweifel-
hafte »institutionskritische« Bedeutung erlangt hat, ▶ 75  und die expe-
rimentelle Gruppenausstellung Pier 18 im Museum of Modern Art, New 
York, kuratiert von Willoughby Sharp, basierend auf Fotos von Shunk-
Kender. Obwohl also zwei der drei Werke bis dato nur unzureichend 

71	 Was wäre naheliegender, als ein Buch – nach einer stattlichen Anzahl von Paratexten – mit 
den Worten »Am Anfang« zu beginnen? Variiert wurde hier das Vorbild des ehem. Präsiden-
ten der Hochschulrektorenkonferenz, Peter-André Alt, der seine Studie »Jemand musste 
Josef K. verleumdet haben …«: Erste Sätze der Weltliteratur und was sie uns verraten, Mün-
chen: C. H. Beck 2020 mit den Worten »Am Beginn« eröffnet. – Eine noch machtvollere 
Referenz? »Im Anfang schuf Gott [ … ]«.

72	 Gérard Genette zitiert in Paratexte (2001 [1987], S. 312) die folgende Anmerkung von Sten-
dhal: »An die Herren von der Polizei, hier ist nichts Politisches. Ich untersuche: die Weine, 
das Aufsetzen von Hörnern und die gotischen und romanischen Kirchen. Der Autor ist fünf-
unddreißig Jahre alt und reist für seine Geschäfte. Er ist Eisenhändler.«

73	 … und ebenso häufig die Haupt- und Nebensachen vertauschen oder verunklären.
74	 Lippard 2001, S. 126.
75	 Maßgeblich ist Alexander Alberro: »The Turn of the Screw. Daniel Buren, Dan Flavin, and the 

Sixth Guggenheim International Exhibition«, in: October, 80, Frühling 1997, S. 57–84.

Publiziert in: Lukas Töpfer, Die Beiwerke der Leere – Die Beiwerke des Lebens. Paratext und Parergon: Konstellationen der Konzeptkunst,
Heidelberg: arthistoricum.net, 2025. https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1693



28erforscht sind, können sie doch in maßgeblichen Hinsichten kanonisch 
genannt werden: Sie sind im Rahmen der Six Years ▶ 76  im kulturellen 
Epizentrum New York entstanden und mehr oder minder typische Stell-
vertreter der distinktionsbewussten, lokalen Conceptual Art. Lozano 
verschwand zwar für einige Jahrzehnte weitgehend von der Bildfläche, 
war aber im Kanon verankert genug, um später öffentlichkeitswirksam 
wiederentdeckt werden zu können: »In terms of actual conceptual art, 
the major female figure in New York in the 1960s was Lee Lozano«, ▶ 77  
so Lucy Lippard. Die Studie bleibt daher bewusst in einem engen kano-
nischen Rahmen, um gerade diesen nicht nur durch Fallstudien, son-
dern auch begrifflich und theoretisch auszudifferenzieren. Dass es sich 
lohnt, vom »Zentrum« abzusehen, wird nur im kleinen Maßstab vor-
geführt: durch die De- und Rekonstruktion des komplexen Verhältnis-
ses von Werk (»Zentrum«) und Beiwerk (»Peripherie«).

Die Arbeit widmet sich entsprechend – 2. – den Relationen zwi-
schen Werk und Beiwerk aus einer allgemeinen theoretischen und me-
thodischen Perspektive unter Zuhilfenahme zweier Konzepte, die es 
für die Conceptual Art zu modifizieren gilt und die – in der Traditions-
linie der Bildkünste – bislang eher selten am Einzelfall erprobt worden 
sind: Gérard Genettes »Paratext« und Jacques Derridas »Parergon« 
(angereichert um Michel Serres’ »Parasit« ▶ 78  und Giorgio Agambens 
»Paradigma«). Es geht dabei ebenso um das Verhältnis von Werk und 
Beiwerk im Allgemeinen (d. h. um die Frage, wodurch ein »Werk« der 
Kunst konstituiert oder relativiert wird) wie um das Verhältnis von 
Werk und Beiwerk im paradigmatischen Fall der Conceptual Art im 
New York der späten 1960er und frühen 1970er Jahre. Fokussiert wird 
eine Schwelle, eine Zone des Übergangs und der Transaktion, vielleicht 
ein »Medium« zwischen Text und Kontext oder Werk und Diskurs: je-
ner bestimmbare dritte Bereich, der weder einwandfrei zum Werk ge-

76	 Gemeint sind die Jahre 1966–1972. Vgl. Lippard 1997 [1973].
77	 Lippard 1997a, S. xii. Der Text befindet sich nicht in der Originalausgabe von Six Years aus 

dem Jahr 1973.
78	 Dass die Begriffe z. T. ineinandergreifen, etwa Parergon und Parasit, verdeutlicht die folgen-

de Bemerkung von Jacques Derrida aus »Limited Inc a b c …«, in: Ders. Limited Inc., aus 
dem Frz. v. Werner Rappl und Dagmar Travner, Wien: Passagen 2001 [1990], S. 53–168, hier S. 
162: »Die parasitäre Struktur ist diejenige, die ich überall unter dem Namen der Schrift, des 
Zeichens [marque], des Marschs [marche], des Rands [marge], der différance, des Pfropf-
reises [greffe], des Unentscheidbaren, des Supplements, des pharmakon, des hymen, des 
parergon und so weiter zu analysieren versucht habe.« Sarah Kofman macht in ihrer Studie 
Derrida lesen (1987 [1984], S. 32 und 33) darauf aufmerksam, wie wichtig gerade die Plurali-
tät solcher Begriffe für Derrida zu sein scheint: »Sie treten im Plural auf, denn keiner ist für 
sich genommen ein Haupt-Wort (maître-mot); sie stehen untereinander in Austausch, be-
fruchten sich gegenseitig [ … ].« Wenig später charakterisiert sie (dennoch) eine auffallende 
Gemeinsamkeit: »Das Gemeinsame dieser Bezeichnungen: Sie alle streichen die Opposi-
tion zwischen dem Drinnen und dem Draußen.« Zur Konstellation von unterschiedlichen Be-
griffen anstelle eines einzelnen Begriffs s. u. den Abschnitt »Terminologie«.



29 hört noch seiner materiellen und ideellen Struktur eindeutig äußerlich 
bleibt. Dieser Bereich soll es ermöglichen, konkret und positiv zu cha-
rakterisieren, was in der Regel ex negativo und mit großer Allgemein-
heit thematisiert wird: die Entgrenzung ▶ 79 , Dematerialisierung oder 
De-Definition der Kunst, die Harold Rosenberg 1972 auf die unbeholfe-
ne Formel gebracht hat »No one can say with assurance what a work of 
art is – or, more important, what is not a work of art.« ▶ 80  Es soll im 
Folgenden also versucht werden, konkret und positiv zu bestimmen, 
welche »Werke« in den späten 1960er und frühen 1970er Jahren entste-
hen und warum es nicht bei der allgemeinen, für Rosenberg »wichtige-
ren« Suggestion bleiben muss, dass noch die letzte Grenze gefallen und 
nichts definitiv keine Kunst mehr sei. ▶ 81  Wie sich zeigen wird, bilden 
»Werke« nun häufig par|ergonale ▶ 82  Konstellationen aus, die ebenso 
offen und veränderbar wie konkret gestaltet und im Detail bestimmbar 
sind. Es geht also darum, analytisch zu klären, welches »Medium« die 
Entgrenzung der Kunst befördert und welche materielle und ideelle 
Struktur durch sie entsteht – eine Struktur, in der Ein- und Entgren-
zung einander par|ergonal bedingen und Definitionen wie De-Defini-
tionen auf den Schwellen der Werke komplex zusammenwirken. 

Die Arbeit widmet sich – 3. – der Dialektik von Reduktion und Ent-
grenzung sowie Entleerung und Verlebendigung in der kanonischen 
Conceptual Art. Untersucht werden soll, wie zwei der vermutlich auffäl-
ligsten Tendenzen des vergangenen Jahrhunderts: die extreme Reduk-
tion der Kunst und ihre vergleichbar extreme Entgrenzung strukturell 
miteinander zusammenhängen, semantisch ineinandergreifen und in 

79	 Der deutsche Kunsthistoriker Heinrich Klotz (u. a. Gründungsdirektor des ZKM in Karlsruhe 
und des Deutschen Architekturmuseums in Frankfurt) beschreibt die »Entgrenzungsthe-
matik« in seinem Buch Kunst im 20. Jahrhundert. Moderne – Postmoderne – Zweite Moder-
ne, München: C. H. Beck 1994, S. 29 als »das zentrale Fortschrittsdogma der Avantgarde«. 
Zur Entgrenzung vgl. ebenfalls die Ergebnisse des Sonderforschungsbereichs 626 »Ästheti-
sche Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Künste«.

80	 Rosenberg 1973 [1972], S. 12. Kurz zuvor heißt es (S. 11): »In contrast to the meagerness of art, 
the artist is blown up to gigantic proportions. [ … ] The artist has become, as it were, too big 
for art. His proper medium is working on the world [ … ].« Rosenberg spricht sogar von einem 
»post-art artist« (S. 12), einer paradoxen Figur, die Künstler:in bleibt, obwohl sie die Kunst 
überwunden zu haben glaubt.

81	 Auch Rosenberg kommt am Ende von The De-Definition of Art jedoch zu einer affirmati-
ven, wenn auch vage – durch Kafka – ironisch gebrochenen Schlussfolgerung. Er zitiert den 
bekannten Slogan des »Naturtheaters von Oklahoma«, mit dem Kafka sein unvollendetes 
Romanfragment Amerika resp. Der Verschollene enden oder abbrechen lässt: »Jeder ist 
willkommen! Wer Künstler werden will, melde sich! Wir sind das Theater, das jeden brau-
chen kann, jeden an seinem Ort!« Die letzten Sätze in Rosenbergs Buch, ebd. S. 250, lauten 
dementsprechend so: »The Oklahoma Nature Theatre is a vision of America as a place where 
anyone can begin again with himself as he is. There, art imposes no forms on life. In the  
Nature Theatre each must create his own part and his style of performing it. [ … ] The future 
of art in America has become perfectly clear. ›Everyone is welcome! Set out for Clayton!‹«

82	 Zu dieser Verwendung des vertikalen Strichs | vgl. die Ausführungen am Ende von Kapitel 1.



30Form von offenen Werkkomplexen oft paradox zusammenwirken. Aus 
einem alten Ideal des Angemessenen – mit J. G. Sulzer: »So viel, als 
nothwendig« ▶ 83  – wird nun ein Mit-, Neben- und Gegeneinander von 
zwei Extremen, zwei Grenzwerten, eine Aufspaltung, deren Endpunk-
te vielleicht als »Leere« und als »Leben« bezeichnet werden können. 
Mit einer Spielart dieser Dichotomie beginnt das erste Kapitel der Stu-
die.

Ausgangspunkt und Zielsetzung:  Am Ausgangspunkt der Dissertation steht 
die erklärungs- und deutungsbedürftige 

Beobachtung, dass in vielen Werken der Conceptual Art zwei gegenläu-
fige Tendenzen zusammenwirken: eine Tendenz zur formalen Reduk-
tion, semantischen Entleerung oder strukturellen Abwesenheit dessen, 
was traditionell das »Werk« genannt wird, ein Begriff, der zunehmend 
fragwürdig erscheint; und eine Tendenz zur formalen, semantischen 
oder strukturellen Entgrenzung des Exponats, seiner Vernetzung in 
einer offenen, diskursiven Konstellation. Gestellt werden soll die Frage, 
wie das reduzierte, entleerte oder abwesende Werk zu seinem Umfeld 
in Relation tritt, durch welches »Medium« sie interagieren. Es soll, an-
ders gesagt, eine Schwelle identifiziert und analysiert werden, die eine 
Zone der Transaktion zwischen Werk und Kontext etabliert und so-
wohl die Tendenz zur Reduktion wie jene zur Entgrenzung zu begrei-
fen hilft: eine Zone, die auf die Begriffe »Beiwerk«, »Parergon« und 
»Paratext« gebracht werden kann. Am Zielpunkt der vorliegenden Ar-
beit steht damit a. eine Bestimmung des »Mediums« im Sinne des 
Mittlers oder der Schwelle zwischen Text und Kontext oder Werk und 
Diskurs, b. eine Bestimmung der offenen, aber im Einzelnen analysier-
baren Struktur, die durch die Doppelbewegung von Reduktion und 
Entgrenzung, Entleerung und Verlebendigung entsteht und die auf die 
gleichwertig gebrauchten Begriffe »Konstellation« und »Werkkom-
plex« gebracht werden soll, und c. eine tentative, in Fallstudien erprob-
te Ästhetik der Conceptual Art, die sich als konstellativ, relational und 
par|ergonal herausstellen wird und die ebenso paradigmatisch für den 
Gebrauch des »Mediums« Paratext oder Parergon zu sein scheint wie 
für die Doppelbewegung von Reduktion und Entgrenzung in offenen, 
verlebendigten Werkkomplexen. Im Anschluss an diese drei Bestim-
mungen soll d. eine These formuliert werden, die mit der Bezeichnung 
»Die Aufspaltung des Angemessenen« auf längere ästhetische Traditi-
onslinien bezogen werden kann: In der Conceptual Art gilt weder die 
altehrwürdige Tradition des Maßvollen und Angemessen, die seit der 

83	 Sulzer 1771, S. 298.



31 Antike in unterschiedlicher Form die produktionsästhetischen und re-
gelpoetischen Diskurse bestimmt, noch eine Ästhetik des Extremen 
und Maßlosen, die sich im frühen 20. Jahrhundert abzeichnet, sondern 
eine negative Dialektik aus zwei Extremen, die paradox zusammenwir-
ken: Die »Werkkomplexe« und »Konstellationen« präsentieren zu viel 
und zu wenig zugleich und beziehen gerade aus dieser Paradoxie ihre 
unauflösbare ästhetische Spannung.

Forschungsstand:  Die Studie versucht, vier Desiderate der Forschung zu 
adressieren, die auf unterschiedlichen Ebenen und in 

unterschiedlichem Grade zu konstatieren sind: 

1	 die mangelnde Auseinandersetzung mit zwei Werken der Concep-
tual Art, zu denen es – wider jede Erwartung – bislang entweder 
wenig oder keine Forschung gibt, obwohl die Positionen von Lee 
Lozano und Lawrence Weiner in ihrem Stellenwert (oder Schwel-
lenwert) insgesamt erkannt, gewürdigt und kontextualisiert wor-
den sind;

2	 die einseitige Auseinandersetzung mit den Beiwerken der Concep-
tual Art, deren Stellenwert (oder Schwellenwert) bislang theore-
tisch nicht ausreichend klar bestimmt wurde, eine Auseinander-
setzung, die insbesondere nicht hinlänglich dazu beigetragen hat, 
die Struktur und Rezeption dieser Kunst detailgenau und konst-
ruktiv (d. h. positiv) zu kennzeichnen; damit zusammenhängend: 

3 die einseitige und mitunter sogar abschätzige ▶ 84  Auseinanderset-
zung mit Gérard Genettes »Paratext« und Jacques Derridas »Parer-
gon«, die in der Forschung zur bildkünstlerischen Traditionslinie 
zwar oft genannt ▶ 85  und auch programmatisch angewendet, ▶ 86  

84	 Vgl. hierzu exemplarisch Gilbert 2018, S. 30 mit Verweis auf Texte von Remigius Bunia und 
Annika Rockenberger/Per Röcken: »Es kann inzwischen wohl als allgemeiner Konsens der 
kritischen Paratextforschung festgehalten werden, dass Genettes Ausführungen zum Para-
text ›bei allem Verdienst wenig schlüssig‹ sind und ihnen eine ausgesprochen ›unscharfe 
Basisterminologie‹ zugrunde liegt.«

85	 Ein Beispiel für die Anwendung eines weit gefassten Parergon-Begriffs ist Ausgabe 1 (No-
vember 2020) des Garage Journal. Studies in Art, Museums & Culture, veröffentlicht im Um-
feld des Moskauer Privatmuseums Garage, das 2008 von dem Oligarchenehepaar Dasha 
Zhukova und Roman Abramovich gegründet wurde. Die Ausgabe trägt den Titel »Transitory 
Parerga: Access and Inclusion in Contemporary Art« und widmet sich einer anspruchsvol-
len, ja überambitioniert zu nennenden Vielfalt an Themen, die mehr oder minder stimmig 
zu Derridas Parergon in Beziehung gesetzt werden (sollen): »This issue provides a response 
to global challenges that include the ongoing emancipatory movements galvanized around 
issues of disability, race, ethnicity, gender, and sexuality (the ›Black Lives Matter‹ movement, 
the ›#metoo‹ campaign, and others)«, so der Herausgeber Vlad Strukov in seinem Editorial.

86	 Exemplarisch genannt sei das Forschungsprojekt Parerga und Paratexte. Wie Dinge zur 
Sprache kommen (2015–2018), repräsentiert durch den Sammelband von Johannes Grave, 
Christiane Holm, Valérie Kobi und Caroline van Eck (Hg.): The Agency of Display. Objects, 
Framing and Parerga, Dresden: Sandstein 2018. Das Projekt befasst sich mit den umfang-



32in ihren weitreichenden Implikationen für die Kategorie des 
»Werks« jedoch nicht in ausreichendem Maße aufgearbeitet wor-
den sind. Ein Beispiel: In der Publikation Paratexte. Zwischen Pro-
duktion, Vermittlung und Rezeption, die Lucie Kolb, Barbara Preisig 
und Judith Welter 2018 bei Diaphanes herausgegeben haben, wird 
neben Seuils (dt. Titel: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches) 
nur an einer einzigen Stelle ein anderes Werk von Genette zitiert 
(seine frühere Schrift Palimpsestes). ▶ 87  Obwohl die Publikation 
verspricht, sich den bildkünstlerischen Paratexten zu widmen, 
weshalb sie für die vorliegende Studie grundlegend und gerade zu 
Anfang maßgebend war, wird in ihr nirgends Genettes späte, zwei-
bändige Theorie L’Œuvre de l’art zitiert, die in vielfältiger Form auf 
die traditionellen Bildkünste zu sprechen kommt; wie sich zeigen 
wird, sind viele Fragen, die bei der Lektüre von Seuils aufkommen, 
anders zu stellen und viele Kritikpunkte zumindest anteilig zu klä-
ren, wenn sich der Fokus auf andere Bücher und andere Aufsätze 
Genettes ausweitet (die in vielen Fällen nicht auf Deutsch, aber 
immerhin auf Englisch vorliegen); ▶ 88  bemerkenswert ist auch, 
dass Genette sich explizit zur Konzeptkunst geäußert hat ▶ 89  und 
dass Derridas Essay »Parergon« bereits im Sommer 1979, d. h. im 
Jahr nach der Veröffentlichung der vollständigen Fassung in La 
vérité en peinture, im Magazin October anteilig übersetzt und dezi-
diert kunstkritisch rezipiert wurde; ▶ 90  zu konstatieren ist zuletzt

4	 die mangelnde Verflechtung einer Ästhetik der Vereinfachung und 
einer Ästhetik der Entgrenzung oder Vernetzung (des Komplexen), 

reichen Sammlungen J. W. v. Goethes, hat also ein spezifischeres Erkenntnisinteresse als 
der allgemein gehaltene Titel Parerga und Paratexte zunächst vermuten lässt.

87	 Auf S. 45 des Buches, im Aufsatz von Gilbert.
88	 Ein zweites Beispiel: In einem Aufsatz mit dem Titel »Text, Werk und Peritext. Überlegungen 

zur Terminologie und Ontologie«, in: editio, 34/1, 2020, S. 1–10, der sich mit den titelgeben-
den Konzepten bei Genette auseinandersetzt, kommt Johnny Kondrup, Professor an der 
Universität Kopenhagen, ebenfalls an keiner Stelle auf die späte, programmatisch betitelte 
Studie L’Œuvre de l’art zu sprechen, in der Genette nichts Geringeres tut als das: zu klären, 
was er unter einem »Werk« versteht. Nichtsdestotrotz sieht sich Kondrup – 2020 – zu der 
allgemeinen kritischen Annahme berechtigt: »Genettes eigene Argumentationen machen 
seinen Werkbegriff [ … ] als unzureichend erkennbar« (S. 7). So lesenswert und erhellend die 
Forschungen Kondrups daher insgesamt sein mögen, so lässt sein Aufsatz – wie so viele 
andere – doch einen erheblich zu engen Fokus erkennen. – Insgesamt scheint Genettes 
L’Œuvre de l’art in der Paratextforschung nicht rezipiert worden zu sein. Es taucht weder 
in Sammelbänden wie Martin Gerstenbräun-Krug und Nadja Reinhard (Hg.): Paratextuelle 
Politik und Praxis. Interdependenzen von Werk und Autorschaft, Wien: Böhlau 2018 oder 
Klaus Kreimeier und Georg Stanitzek (Hg.): Paratexte in Literatur, Film, Fernsehen, Berlin: 
Akademie Verlag 2004 auf, noch in den maßgeblichen, verstreut publizierten Aufsätzen zum 
Paratext.

89	 Genette 1992, überarb. Fassung in Genette 2010 [1994/97], Kap. 9.
90	 Jacques Derrida: »The Parergon« [Auszug, aus dem Frz. v. Craig Owens], in: October, 9, 

Sommer 1979, S. 3–40 sowie Owens 1979.



33 deren bipolares Verhältnis im Anschluss an eine klassische Ästhe-
tik des Maßvollen, Ausgeglichen und Angemessenen genauer ex-
pliziert werden soll.

Weitere Anmerkungen zum Forschungsstand, insbesondere zu solchen 
Beiträgen, die für den Gedankengang und die Einzelheiten der Studie 
direkt relevant waren, sind in die nachfolgenden Kapitel eingearbeitet. 
Auf einen ausführlichen einleitenden Überblick zum Forschungsstand 
wurde aus Gründen der Lesbarkeit verzichtet, um der insgesamt sehr 
diversen rezipierten Literatur im jeweils passenden gedanklichen Zu-
sammenhang und möglichst detailgenau gerecht werden zu können. 
Die verwendete Literatur reicht von klar fokussierten kunsthistori-
schen Texten bis weit hinein in fachfremde Gebiete wie die Literatur-
theorie (Genette) und die Philosophie (Derrida). Da insbesondere zu 
Derrida und Genette eine enorme Menge an Sekundärliteratur vorliegt, 
musste notgedrungen eine eng an den leitenden Forschungsfragen ori-
entierte Auswahl vorgenommen werden. Maßgeblich sind im Folgen-
den immer zuerst: die Texte von Genette und Derrida selbst. Sekundäres 
wird nur kommentiert, wenn es direkt Einfluss auf die Arbeit genom-
men hat.

Terminologie:  Viele Werke der Conceptual Art sind keine klar umgrenz-
ten Einheiten mehr, die in Form eines einzelnen, ausge-

stellten Exponats angemessen rezipiert werden können, sondern kon-
zeptuelle Vielheiten, die Konstellationen oder Werkkomplexe ausbilden, 
in denen Paratexte und Parerga eine konstitutive Rolle spielen. Der Be-
griff der »Konstellation«, der solche Zusammenhangbildungen zu be-
schreiben hilft, lässt an die Forschungen u. a. Walter Benjamins, ▶ 91  
Theodor W. Adornos ▶ 92  und Dieter Henrichs ▶ 93  denken, soll aber 

91	 Die vermutlich bekanntesten Passagen sind »Über den Begriff der Geschichte« [1940], 
in: Ders. Abhandlungen. Gesammelte Schriften I · 1, hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann 
Schweppenhäuser, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1991, S. 691–704, hier S. 702–704, sowie Ben-
jamin 1991, insb. S. 576–578 und 595.

92	 Vgl. Adorno 1966, S. 109 (»Die Konstellation der Momente ist nicht auf ein singuläres Wesen 
zu bringen; ihr wohnt inne, was selbst nicht Wesen ist«), S. 162 (»Konstellationen allein reprä-
sentieren, von außen, was der Begriff im Innern weggeschnitten hat, das Mehr, das er sein 
will so sehr, wie er es nicht sein kann«) und S. 163 (»Der Konstellation gewahr werden, in der 
die Sache steht, heißt soviel wie diejenige entziffern, die es als Gewordenes in sich trägt«).

93	 Dieter Henrich hat sich detailreich und mit beeindruckender Tiefenschärfe den argumenta-
tiven und persönlichen Beziehungen in der frühen nachkantischen Philosophie gewidmet. 
»Konstellation« meint hier das »Zusammenwirken von unterschiedlichen Denkern in einem 
gemeinsamen ›Denkraum‹« (S. 7), so Martin Mulsow und Marcelo Stamm im Vorwort ihres 
Sammelbandes Konstellationsforschung, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005. Grundlegend 
sind Henrichs programmatisch betitelte Studie Konstellationen. Probleme und Debatten 
am Ursprung der idealistischen Philosophie (1789–1795), Stuttgart: Klett-Cotta 1991 sowie 
Grundlegung aus dem Ich. Untersuchungen zur Vorgeschichte des Idealismus. Tübingen – 



34nicht nur – wie »Paratext« und »Parergon« – im Wechsel mit einem 
anderen Begriff gebraucht werden, der ihn ausgleicht, relativiert und 
prozessual für sein Außen offen hält (hier: der Begriff »Werkkomplex«), 
sondern ist zudem in einer Weise für die Conceptual Art zu modifizieren, 
die einem Spätwerk Genettes, L’Œuvre de l’art, abgewonnen werden 
kann. Das Wort »Komplex« lässt eine vergleichbar lange und ehrwür-
dige Tradition aufscheinen, die – neben anderen – Sigmund Freud,  
C. G. Jung, ▶ 94  Michel Foucault und Tony Bennett ▶ 95  umfasst, auch 
dieses Wort aber wird verwendet, ohne nur einem einzelnen Denker 
verpflichtet zu sein und um das Denken in »Konstellationen« für alter-
native Assoziationsräume offen zu halten. »Komplex« und »Konstella-
tion« sind also gemeinsam oder im Wechsel zu verwenden, weil beide 
Begriffe – wie »Paratext« und »Parergon« – nicht gegen ihre inhaltli-
che Ausrichtung fixiert werden sollen. Das konstellative Vorgehen wird 
ebenso auf die Grundbegriffe angewandt wie auf die Werke, die sie 
analysieren und verständlich machen sollen. Die Begriffe sollen ihrem 
Anwendungsbereich analog sein und exemplifizieren, dass auch Theo-
rien – oder »Konzepte« – nicht isoliert zu werden brauchen. »Der be-
stimmbare Fehler aller Begriffe«, so Adorno, »nötigt, andere herbei
zuzitieren« . ▶ 96  Alle gemeinsam – als Konstellation – müssen ihrem 
Gegenstandsbereich entsprechen. ▶ 97 

Jena 1790–1794, 2 Bde., Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2004.
94	 Zu Sigmund Freud s. u. – C. G. Jung verwendet sogar konsequent beide Begriffe, »Kom-

plex« und »Konstellation«, prominent in Über psychische Energetik und das Wesen der 
Träume, Zürich: Rascher 1948 (bspw. Kap 2: »Allgemeines zur Komplextheorie«).

95	 Tony Bennett: »The Exhibitionary Complex«, in: New Formations, 4, Frühling 1988, S. 73–102. 
Bennett bezieht sich insbesondere auf Gedanken von Michel Foucault, der im deutschen 
Sprachraum (z. T. aus Übersetzungsgründen) ebenfalls mit dem Wort »Komplex« assoziiert 
wird. In der dt. Übersetzung einer vielbesprochenen Stelle von Überwachen und Strafen. 
Die Geburt des Gefängnisses, aus dem Frz. v. Walter Seitter, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977 
[1975], S. 39 heißt es etwa, »daß es keine Machtbeziehung gibt, ohne daß sich ein entspre-
chendes Wissensfeld konstituiert, und kein Wissen, das nicht gleichzeitig Machtbeziehun-
gen voraussetzt und konstituiert. Diese Macht/Wissen-Beziehungen sind darum nicht von 
einem Erkenntnissubjekt aus zu analysieren, das gegenüber dem Machtsystem frei oder 
unfrei ist. Vielmehr ist in Betracht zu ziehen, daß das erkennende Subjekt, das zu erken-
nende Objekt und die Erkenntnisweisen jeweils Effekte jener fundamentalen Macht/Wis-
sen-Komplexe und ihrer historischen Transformationen bilden [implications fondamentales 
du pouvoir-savoir et de leurs transformations historiques].« Foucault spricht im Original nur 
von »pouvoir-savoir«, verzichtet also auf das (nichtsdestotrotz passende) Wort »Komplex«, 
das er in anderen Zusammenhängen auch selbst verwendet (bspw. un étrange complexe 
scientifico-juridique, »einen sonderbaren wissenschaftlich-juristischen Komplex«, S. 29, 
oder un complexe corps-arme, corps-instrument, corps-machine, »den Komplex Körper/
Waffe, Körper/Instrument, Körper/Maschine«, S. 197). 

96	 Adorno 1966, S. 59.
97	 Die Begriffe »Paratext« und »Parergon« – anders als »Komplex« und »Konstellation« – ori-

entieren sich einerseits an bestimmten, hier zu beschreibenden Theorien, sollen sich ande-
rerseits aber – im Wechsel verwendet – erläutern und destabilisieren, ergänzen und relati-
vieren, mit großer Schnittmenge, aber doch unterscheidbar.



35 Beatrice von Bismarck hat in einer Studie mit dem Titel Das Kura-
torische die Implikationen des Begriffs »Konstellation« prägnant zu-
sammengefasst. Sie beginnt mit einer astrologischen und astronomi-
schen Bestimmung des Begriffs, die sie als »ursprünglich« bezeichnet: 

»Abgeleitet aus dem Lateinischen con (zusammen) und stella 
(Stern), gibt er eine von der Erde aus betrachtete Stellung ver-
änderlicher und unveränderlicher Himmelskörper im Verhält-
nis zueinander an, deren Elemente sich in den Beziehungen 
bestimmen, die sie untereinander eingehen.« ▶ 98 

Relevant sind bereits auf dieser Ebene mindestens drei Merkmale: 
Mehrere klar bestimmbare Einzelheiten (»Himmelskörper«) sind als 
physisch voneinander getrennte in einer übergreifenden relationalen 
Einheit positioniert, welche die Einzelheiten gerade in ihren dyna
mischen (veränderlichen) Beziehungen und im Verhältnis zu einem 
Standpunkt der Betrachtung (»von der Erde aus«) zu erkennen gibt, d. 
h. die Einzelheiten oder »Elemente« sind 1.) zwar physisch voneinan-
der getrennt, ideell aber trotzdem 2.) in einem Zusammenhang aufein-
ander verwiesen, der 3.) nicht unabhängig von je konkreten Rezepti-
onsvorgängen gedacht werden kann, also ein ideelles Verbinden des 
materiell Getrennten impliziert. Beatrice von Bismarck denkt die Kon-
stellation, ihrem Forschungsschwerpunkt entsprechend, bevorzugt 
vom Prinzip der Ausstellung aus. Es geht ihr nicht oder nur in Ansätzen 
um die konstellative Verfasstheit dessen, was im Laufe des 20. Jahrhun-
derts oft anstelle des »Werks« getreten zu sein scheint. Im vorliegen-
den Zusammenhang soll es jedoch gerade um solche Konstellationen 
gehen, die in maßgeblichen Hinsichten noch einem einzelnen Werk 
vergleichbar, aber nicht mit zwei bis heute vorherrschenden Werkver-
ständnissen vereinbar sind: der Vorstellung eines Werks, das in einem 
raumzeitlich umgrenzten Präsentationszusammenhang in Form eines 
einzelnen Exponats, einer Installation, eines performativen Vorgangs 
o. Ä. vollständig in Erscheinung treten und in situ angemessen rezipiert 
werden kann, und der Vorstellung eines Werks, das aus einem einzel-
nen immateriellen Konzept besteht, aus einer ideellen Konkretion also, 
die sich zwar in unterschiedlicher Form präsentieren (etwa verschriftli-
chen), aber trotzdem als ideelles Werk eindeutig identifizieren lässt. 
Der Begriff der Konstellation ermöglicht es, beide Werkverständnisse 
zurückzuweisen und jeweils einzelne Exponate oder ideelle Einheiten 
zu solchen Elementen in Beziehung zu setzen, die zunächst eher mar-
ginal erscheinen, ohne die jedoch ein »Werk« weder angemessen rezi-

98	 Beatrice von Bismarck: Das Kuratorische, Leipzig: Spector Books 2021, S. 103.



36piert noch in seiner Struktur adäquat beschrieben werden kann: die 
»Beiwerke«. Es wurden unterschiedliche Begriffe für Zusammenhänge 
vorgeschlagen, die trennbare Elemente in einer übergreifenden Struk-
tur verbinden. Nicht wenige sind für die Klärung der nachfolgenden 
Gedankengänge produktiv gewesen, insbesondere der Begriff des »ag-
gregate«, ▶ 99  den David Joselit 2013 eingeführt hat, der Begriff der 
»distributive unity« ▶ 100  aus Peter Osbornes Studie Anywhere or not at 
all (ebenfalls 2013) oder der Begriff des »agencement« ▶ 101  von Deleuze 
und Guattari. Es mangelt jedoch bis dato an einer detailgenauen Be-
stimmung solcher heterogener, offener und dynamischer Zusammen-
hangbildungen, die dem Stellen- oder Schwellenwert auch der scheinbar 
nur parergonalen Elemente in ausreichendem Maße Rechnung trägt. 
Die Dissertation geht von der Annahme aus, dass aggregatähnliche Zu-
sammenhangbildungen präzise zu beschreiben und in ihrer Relatio-
nalität detailgenau zu verstehen sind, wenn die Kategorien »Werk« 
und »Beiwerk« nicht verschliffen oder fallen gelassen, sondern dekons-
truktiv außer Kraft gesetzt werden. Es soll im Folgenden nicht versucht 
werden, andere produktive Begriffsvorschläge für werkähnliche Zu-
sammenhangbildungen mit einem ernsthaften, grundlegenden Zwei-
fel zu versehen. Auch der Begriff des Aggregats hätte durchaus für die 
vorliegende Ausauseinandersetzung modifiziert, auf die Conceptual Art 
bezogen und so produktiv gemacht werden können. (Besonders loh-
nend wäre es gewesen, ihn im Zusammenhang mit einem Begriff zu 
explizieren, den Immanuel Kant – von Joselit nicht beachtet – als Ge-

99	 David Joselit: »On Aggregators«, in: October, 146, Herbst 2013, S. 3–18 und ders.: »Globa-
lization, networks, and the aggregate as form«, in: Foster u. a. 2016, S. 51–60. Für die vor-
liegenden Überlegungen weiterführend war nur der erste der drei Bereiche, in denen Joselit 
eine Logik des Aggregats zu erkennen meint: »this logic is present on many scales of the art 
world at once: from individual works whose procedures are aggregative, to communication 
circuits like Contemporary Art Daily and Art.sy, right up to biennials and art fairs.« (2013, S. 
13) Ein anderer instruktiver Vorschlag ist Felix Thürlemanns Begriff des hyperimage, der be-
sonders für raumzeitliche Zusammenhänge produktiv gemacht werden kann (also weniger 
für nicht gemeinsam und nicht zeitgleich auftretende Einzelheiten, die trotzdem ideell mit-
einander verbunden sind): »Der Begriff hyperimage bezeichnet das Zusammenspiel einer 
Mehrzahl von Bildern in praesentia, von Bildern, die im gleichen Raumabschnitt nebenein-
ander ausgebreitet sind.« Felix Thürlemann: Mehr als ein Bild. Für eine Kunstgeschichte des 
hyperimage, Paderborn: Wilhelm Fink 2013, S. 8.

100	 Osborne (2013) formuliert insgesamt sechs »Einsichten«, welche die Conceptual Art der 
postkonzeptuellen Gegenwartskunst ermöglicht hat. Insbesondere die fünfte deutet einen 
konstellativen Werkbegriff an: »A radically distributive – that is, irreducibly relational – unity 
of the individual artwork across the totality of its multiple material instantiations, at any par-
ticular time.« (S. 48) Anders gesagt: »each work is distributed across a potentially unlimited, 
but nonetheless conceptually defined and in practice (at any one time) finite, totality of spa-
tio-temporal sites of instantiation.« (S. 50) Den Begriff der »distributiven Einheit« verdankt 
Osborne einer Lektüre von Gilles Deleuzes Differenz und Wiederholung (vgl. S. 120–23). 

101	 Agencement wurde in den dt. Übersetzungen von Deleuze und Guattari recht unterschied-
lich gedeutet: als »Anordnung« in Anti-Ödipus (O. 1972), als »Verkettung« in Kafka. Für eine 
kleine Literatur (O. 1975) und schließlich als »Gefüge« in Tausend Plateaus (O. 1980).



37 gensatz zum »Aggregat« etabliert. Immer wieder setzt Kant dem »blo-
ße[n]«, manchmal sogar dem »rohe[n] chaotische[n] Aggregat« die ge-
setzmäßige Form des »Systems« gegenüber. ▶ 102 ) Es wird, anders ge-
sagt, zu erweisen sein, dass die verwendeten Begriffe den untersuchten 
Phänomenen gerecht werden, dass sie erkenntnisstiftend und -bewah-
rend sind. Dass andere Begriffe zu anderen, ebenfalls interessanten Er-
kenntnissen führen und dieselben Phänomene interessant perspekti-
vieren können, ist damit ausdrücklich nicht infrage gestellt.

Wenn der Begriff der »Konstellation« an offene Ansammlungen 
denken lässt, an Einzelheiten, die physisch voneinander getrennt sind, 
aber trotzdem in einem Zusammenhang stehen (resp. in einen Zusam-
menhang gestellt werden können), dann lässt der Begriff des »Komple-
xes« eher an ein »geschlossenes Ganzes« denken, »dessen Teile viel-
fältig verknüpft sind«. ▶ 103  Und wenn der Begriff der »Konstellation« 
assoziativ in die Weite des Kosmos ausgreift, dann lässt der Begriff des 
»Komplexes« eher an psychische und soziale Prozesse denken, viel-
leicht sogar an Krankheitsbilder, zumindest an Problembehaftetes, 
etwa an Freuds »Ödipuskomplex« ▶ 104  oder an Alfred Adlers »Min-
derwertigkeits-« und »Überlegenheitskomplex«. ▶ 105  Kosmos und 
Psyche, Ent- und Eingrenzung sind hier also begrifflich aufeinander 
verwiesen und bezeichnen gerade in ihrer Spannung das, was ein ein-
zelnes Wort nicht zu zeigen vermag: das Mit-, Neben- und Gegeneinan-
der von Tendenzen der Ausweitung und Einhegung, der Dezentration 
und Konzentration, einer Bewegung nach außen und einer Bewegung 
nach innen. Zentral ist jedoch für beide Begriffe, dass unterschiedliche 
Einzelheiten, die getrennt voneinander identifizierbar sind, gemein-

102	 Alle Zitate stehen in der »Ersten Fassung der Einleitung in die Kritik der Urteilskraft«, hier in 
Kant 1974 [1790], S. 21, 22 und 30.

103	 So eine Definition des Duden zum Substantiv »Komplex«, https://www.duden.de/recht-
schreibung/Komplex.

104	 Freud verwendet diesen Begriff erstmals in seinem Aufsatz »Über einen besonderen Typus 
der Objektwahl beim Manne (Beiträge zur Psychologie des Liebeslebens I)«, in: Jahrbuch 
für psychoanalytische und psychopathologische Forschungen (Bd. II, 1910), hg. v. Eugen 
Bleuler und dems., Leipzig/Wien: Franz Deuticke 1910, S. 389–397, hier S. 394. Auch in vie-
len anderen Kontexten nutzt Freud das Wort »Komplex« (»Kastrationskomplex«, »Männ-
lichkeitskomplex«, »Vater-« und »Mutterkomplex« etc.). In seinem Text Zur Geschichte der 
psychoanalytischen Bewegung, 1914 als Aufsatz erstveröffentlicht, hier zitiert nach der ers-
ten selbständigen Buchausgabe (Leipzig/Wien/Zürich: Internationaler Psychoanalytischer 
Verlag 1924, S. 27–28), schreibt er dann jedoch hörbar kritisch, das Wort »Komplex« habe 
sich »als bequemer, oft unentbehrlicher Terminus zur deskriptiven Zusammenfassung 
psychologischer Tatbestände Bürgerrecht in der Psychoanalyse erworben. Kein anderer 
der von dem psychoanalytischen Bedürfnis neugeschaffenen Namen und Bezeichnungen 
hat eine ähnlich weitgehende Popularität erreicht und so viel mißbräuchliche Verwendung 
zum Schaden schärferer Begriffsbildungen gefunden.« (Diese Bemerkung zielt u. a. auf die 
»Komplextheorie« C. G. Jungs.)

105	 Vgl. bspw. Kap. 7 (»Der Minderwertigkeitskomplex«) und Kap. 8 (»Der Überlegenheitskom-
plex«) in Alfred Adler: Der Sinn des Lebens, Wien/Leipzig: Dr. Rolf Passer 1933.



38sam einen Zusammenhang bilden – etwa ein einzelnes Exponat und 
seine nur scheinbar nachrangigen Beigaben, die sich gemeinsam in ei-
nem Werkkomplex oder in einer par|ergonalen Konstellation vernetzen.

Im Laufe der Arbeit werden – ergänzend zu den Begriffen »Para-
text«, »Parergon«, »Werkkomplex« und »Konstellation« – wiederholt 
zwei Adjektive verwendet, die von Nelson Goodman etabliert und von 
Gérard Genette in seinem Spätwerk L’Œuvre de l’art produktiv aufgegrif-
fen worden sind: »allografisch« und »autografisch«. ▶ 106  Mit dem Ad-
jektiv »autografisch« sollen solche Werke charakterisiert werden, die 
in einem einzelnen physischen Objekt, einer Ansammlung von Objek-
ten oder einem Prozess immanieren, deren/dessen materielle Eigen-
schaften sämtlich konstitutiv für das Werk sind, das damit den Status 
eines unwiederholbaren, syntaktisch dichten Originals hat. Die meis-
ten Zeichnungen oder Gemälde haben etwa den Status autografischer 
Originale, die nicht kopiert oder variiert werden können, ohne diesen 
Status zu verlieren. Mit dem Adjektiv »allografisch« werden demge-
genüber Werke bezeichnet, für die es mehr als nur eine gleich- und voll-
wertige materielle Manifestation gibt, wie etwa im Falle eines literari-
schen Werks, das in unterschiedlichen Buchausgaben manifestiert sein 
kann, die sich in ihren sinnlich wahrnehmbaren Eigenschaften von
einander unterscheiden (Maße, Seitenzahl, Einband, Typografie, etc.) 
und dennoch gültige Manifestationen desselben immateriellen oder 
ideellen Werks sind. Hier unterscheidet sich also das Werk von seiner 
konkreten Manifestation, die in allen klassisch autografischen Expo-
naten nicht klar zu trennen sind und gemeinsam in Erscheinung treten. 
Wie sich zeigen wird, bildet die Conceptual Art eine Zone des Übergangs 
und der Transaktion zwischen den beiden maßgeblichen »Regimen«  
▶ 107  der Kunst, dem autografischen und dem allografischen, aus. Wie 
bereits im Falle von »Werk« und »Beiwerk«, »Text« und »Paratext« 
oder »Ergon« und »Parergon«, kann daher ein Sachverhalt deutlich de-
tailgenauer analysiert und theoretisch reflektiert werden, wenn eine 
binäre Opposition im Moment ihrer Suspension in den Blick gerät. Etab-
liert wird so eine negative Dialektik, deren Spannung nicht aufzulösen, 
sondern – mit all ihren Ambivalenzen – produktions- und rezeptions-
ästhetisch zur Geltung zu bringen ist. Es geht jedoch nicht darum, eine 
sinnstiftende Opposition vage zu verunklären, vielmehr geht es darum, 
die Suspension des Allografischen und Autografischen anhand von 

106	 Nelson Goodman: Languages of Art. An Approach to a Theory of Symbols, Indianapolis u. 
a.: Bobbs-Merrill 1968. Eingeführt wird die Unterscheidung zwischen autografisch und allo-
grafisch auf S. 113. Zu Genettes später Rezeption von Goodman vgl. seine Ausführungen in 
Genette 2021 [1999], S. 39ff. 

107	 Eine Formulierung von Genette 2010 [1994/97], S. 23 (Abschnitt »Les deux régimes«) und 
passim.



39 Fallstudien und unter Zuhilfenahme bestehender Begriffsvorschläge 
(»Paratext« und »Parergon«) in einem neuen, relationalen und kon
stellativen Werkbegriff positiv auszuarbeiten. Es soll, anders gesagt, 
eine Form oder Struktur beschrieben werden, die den Stimmigkeiten 
und Unstimmigkeiten der Werkkomplexe im Einzelnen gerecht wer-
den kann. Denn gestaltet werden in der Conceptual Art vor allem: Rela-
tionen. Wie zu zeigen sein wird, sind diese in vielen Fällen par|ergonal.

Aufbau:  Im Laufe der Studie wechseln sich theoretische Kapitel (1, 3, 5, 
7) mit Fallstudien (2, 4, 6) ab, die einerseits schlüssig aufeinan-

der folgen und bevorzugt in chronologischer Reihenfolge zu lesen sind, 
jedoch andererseits gemeinsam eine offene und vielstimmige Konstel-
lation bilden, in der auch Rückgriffe – gegen die Leserichtung – be-
rücksichtigt werden dürfen (»denn zu Beginn ist die Wunde unsicht-
bar«). Der Gang des Gedankens wird in den Fallstudien zudem durch 
Exkurse unterbrochen, die grafisch vom Haupttext separiert sind und 
die Argumentation mit Bedacht ins Abseits lenken. »Die Konstellation 
der Momente«, so noch einmal Adorno, »ist nicht auf ein singuläres 
Wesen zu bringen; ihr wohnt inne, was selbst nicht Wesen ist.« ▶ 108 

χ Die Fallstudien werden also immer wieder durch Einschübe 
unterbrochen, die den Haupttext gedanklich verzweigen und 
die jeweils durch den Buchstaben χ (Chi ▶ 109 ) gekennzeich-

net sind: Exkurse, die den Text anreichern, ihn manchmal klären 
und manchmal verunklären, in der Art einer längeren Fuß- oder 

108	 Adorno 1966, S. 109.
109	 Das Chi gewinnt eine schillernde Bedeutung bei Jacques Derrida, die er mehrfach und in 

ungewöhnlich deutlichen Worten hervorgehoben hat: »χ, der Buchstabe des Chiasmus, 
ist in der geläufigen Transkription das Chi. [ … ] Es ist der Kreuzungspunkt, der von allen 
Texten privilegiert wird, die ich unter meinem Namen verkauft habe [ … ].« Jacques Derrida: 
»+R (zu allem Überfluss des Marktes)«, in: Derrida 1992 [1978], S. 177–218, hier S. 198. Auch 
in Derrida 1995 [1972], S. 53 (»Buch-Ausserhalb«) wendet er sich dem »χ (dem Chiasmus)« 
zu, »(den man stets, in Eile, als thematischen Grundriss der Dissemination wird ansehen 
können)«. Vgl. als drittes Beispiel Positionen, aus dem Frz. v. Dorothea Schmidt, 2. über-
arb. Aufl., Wien: Passagen 2009 [1972], S. 100. – Zur Relation von Text und Bild mit Blick auf 
»die Verbindungs- oder Vermittlungsfigur des Chiasmus [ … ], eine dialektische Figur der 
Wechselseitigkeit von Einheit und Unterschied«, vgl. Michael Wetzel: Die Wahrheit nach der 
Malerei, München: Wilhelm Fink 1997, insbes. das Kapitel »Schriftbilder – Bilderschriften: ein 
fast perfekter Chiasmus«, Zitat auf S. 50. Diese eher ungewöhnliche Kennzeichnung hat zu-
dem einen intertextuellen Charakter und verweist auf die Schriften Giorgio Agambens, die 
sich in vielfältiger Form dem Verhältnis von Ein- und Ausgrenzung widmen. In acht Büchern 
seines Homo Sacer-Projekts – die einzige Ausnahme bildet der zentrale Band III: Was von 
Auschwitz bleibt – kennzeichnet Agamben seine Exkurse durch ein Aleph (א), den ersten 
Buchstaben des hebräischen Alphabets (der eine gewisse grafische Ähnlichkeit mit dem χ 
aufweist). Vgl. Homo sacer. Edizione integrale [1995–2015], Macerata: Quodlibet 2018. Dass 
Agamben in der jüngeren Vergangenheit mit zweifelhaften Behauptungen an die Öffentlich-
keit getreten ist, nachzulesen in An welchem Punkt stehen wir? Die Epidemie als Politik, aus 
dem Ital. v. Federica Romanini, Wien/Berlin: Turia + Kant 2021 [2020], sollte nicht darüber 
hinwegtäuschen, dass er zu den wichtigsten und noch immer lesenswerten Theoretikern 
des Ein- und Ausschlusses, der Schwellen, der Lebensform und des Paradigmas gehört.



40Endnote, die sich vom Rand entfernt und in den Haupttext ein-
schreibt. Insgesamt wurde die Arbeit – bewusst – mit Paratexten 
überfrachtet: mit Epigrafen, Einschüben, Fußnoten, »Schwellen« 
(überleitenden Zwischenkapiteln), einem langen Prolog und einem 
Epilog. Wie im Falle von Derridas »Parergon« sollen bestimmte Er-
kenntnisse also nicht nur erläutert, sondern darüber hinaus exempli-
fiziert werden: Das Marginale soll auffallen.

Zitate:  Der nachfolgende Text bevorzugt in vielen Fällen (auch längere) 
direkte Zitate gegenüber aneignenden, die Sprache homogeni-

sierenden Paraphrasen. So wird immer wieder hervorgehoben – in be-
stimmter Hinsicht: konstellativ –, was Genette als »Beziehung der  
Kopräsenz zweier oder mehrerer Texte« bezeichnet hat (als »effektive 
Präsenz eines Textes in einem anderen Text« ▶ 110 ). Angestrebt wird 
jedoch nicht, »die Arbeit rein zu ›montieren‹, das heißt, so aus Zitaten 
zusammenzusetzen, daß die Theorie herausspringt, ohne daß man sie 
als Interpretation hinzuzufügen brauchte«. ▶ 111  Der Studie sollen viel-
mehr offensiv unterschiedliche fremde Stimmlagen eingeschrieben 
sein, die im Text eine Art Zwischenraum, eine Intertextualität, erkenn-
bar machen. ▶ 112  (Wie in der Conceptual Art mit Zitaten, mit Inter- und 
Transtextualitäten gearbeitet wurde, wird in Kap. 2 anhand von On Ka-
wara exemplarisch zu besprechen sein, insbesondere mit Blick auf die 
»Date Paintings« und ihre in Anführungszeichen gesetzten Untertitel, 
die in den Jahren 1966–1972 meist auf Zeitungsartikel verweisen.)

Im Original englische Texte sind im Folgenden unübersetzt zitiert, 
andere fremdsprachige Texte nach einer gebräuchlichen deutschen 

110	 Genette 2018 [1982], S. 10. Derrida hätte sich vermutlich an der Wahl des Wortes »Präsenz« 
gestört. Er macht in vielen Texten darauf aufmerksam, dass alle Zeichen – auch ohne Anfüh-
rungszeichen – in bestimmter Hinsicht den Charakter eines Zitats haben. In Derrida 1988a, 
S. 339 schreibt er bspw.: »Jedes linguistische oder nicht-linguistische, gesprochene oder 
geschriebene [ … ] Zeichen kann als kleine oder große Einheit zitiert, in Anführungszeichen 
gesetzt werden: dadurch kann es mit jedem gegebenen Kontext brechen, unendlich viele 
neue Kontexte auf eine absolut nicht saturierbare Weise erzeugen. [ … ] Diese Zitathaftig-
keit, diese Verdopplung oder Doppeltheit, diese Iterierbarkeit des Zeichens (marque) ist kein 
Zufall und keine Anomalie [ … ]. Was wäre ein Zeichen, das man nicht zitieren könnte? Und 
dessen Ursprung nicht unterwegs verloren gehen könnte?« Sarah Kofman äußert sich in 
Derrida lesen (1987 [1984], S. 12–13) dementsprechend so: »Der Text ist wie ein Leichentuch, 
in dem sich tausend Fäden verschiedener Herkunft kreuzen. Als Gewebe von Differenzen ist 
er immer heterogen. Ohne eigene Identität, offen nach seinem Draußen.« Eine Seite später 
nennt sie den Text »ein Gewebe aus ›Zitaten‹« (S. 14), ein Wort, das sie selbst in Anführungs-
zeichen setzt.

111	 Brief von Theodor W. Adorno an Gershom Scholem, 9. Mai 1949, zitiert und kommentiert im 
»Editorischen Bericht« zu Benjamin 1991, S. 1072. 

112	 Ein extremer, aber instruktiver Fall des »Verzicht[s] auf jedes direkte Zitat« ist Geoffrey 
Benningtons Text »Derridabase«. Er enthält zwar keine Zitate des titelgebenden, ausführ-
lich kommentierten Autors, ist aber am unteren Rand jeder Seite durch einen fortlaufenden 
Text Derridas supplementiert (»Zirkumfession«). Jacques Derrida. Ein Portrait von Geoffrey 
Bennington und Jacques Derrida, aus dem Frz. v. Stefan Lorenzer, 3. Aufl., Frankfurt a. M.: 
Suhrkamp 2017 [1991], hier S. 19.



41 Fassung. Da einige Texte von Genette bis dato nicht auf Deutsch vor-
liegen, werden sie ausnahmsweise in der französischen Originalfas-
sung wiedergegeben, in den Fußnoten ergänzt um eine publizierte (au-
torisierte) englische Übersetzung. ▶ 113 

Fallstudien:  Die Dialektik von Werk und Beiwerk oder Text und Paratext 
in der Konzeptkunst soll anhand einzelner Werke, Werk-

komplexe oder Konstellationen untersucht werden. Besprochen wer-
den eine Serie von On Kawara: Today (1966–2013), ein Werk von Lee 
Lozano: Drawing for Lucy’s Peace Show (1969) und Lawrence Weiner: 
Done Without (1971). Die Fallstudien sind einerseits chronologisch an-
geordnet, beginnend im Jahr 1966, dem ersten der kanonischen Six  
Years. Sie entsprechen andererseits drei Typen der Relation zwischen 
Ergon und Parergon, die in der Conceptual Art um 1970 – Standpunkt: 
New York – voneinander differenziert werden können: von einem 
schlichten autografischen Werk mit einer beträchtlichen semantischen 
Offenheit, das durch Paratexte und Parerga semantisch überdetermi-
niert wird (Kawara); über ein Werk mit mehreren materiellen und tex-
tuellen Manifestationen, das weder einen einwandfrei autografischen 
noch einen einwandfrei allografischen Charakter hat und weder als 
materielle Konkretion (in Form eines Textes oder einer Installation 
etwa) noch als ideelle Konkretion (als immaterieller Gedanke) ein
deutig fixiert werden kann (Lozano); bis zu einem Werk mit mehreren 
materiellen und textuellen Manifestationen, das trotz einer ideellen 
Konkretion – den beiden Wörtern »DONE WITHOUT« – weder einen 
einwandfrei autografischen noch einen einwandfrei allografischen 
Charakter hat, das jedoch die Spannungen zwischen seiner Idealität 
(der ideellen Konkretion des Textes) und seinen realen oder möglichen 
Manifestationen (den skulpturalen Umsetzungen oder physischen Ver-
schriftlichungen des Textes) durch ein Statement of Intent programma-
tisch zu regeln versucht (Weiner). Die Anordnung der drei Fallstudien 
folgt demnach einer eigenen, dialektischen Logik: Am Ausgangspunkt 
steht ein Werk, das materiell definitiv bestimmt werden kann und trotz 
seiner Verschränkung von Text und Bild einen klar autografischen 
Charakter hat ( JAN. 4, 1966 als erstes Gemälde der Serie Today). Im 
Anschluss wird ein Werk besprochen, das nicht mehr einwandfrei loka-
lisiert werden kann und das in unterschiedlicher (partikularer) mate-
rieller wie ideeller Form existiert (Drawing for Lucy’s Peace Show); die 

113	 Eine differenzierte Auseinandersetzung mit dem Problem der Übersetzung im Zusammen-
hang mit Derridas »Parergon« führt Ulrike Dünkelsbühler in Kritik der Rahmen-Vernunft. Pa-
rergon-Versionen nach Kant und Derrida, München: Wilhelm Fink 1991 (inkl. Originalvorwort 
von Derrida).



42Materialitäten und Idealitäten etablieren dabei wechselseitig par|ergo-
nale Beziehungen, die alle gemeinsam ein widerspruchsvolles Werk 
konstituieren, das nur noch als Werkkomplex verständlich gemacht 
werden kann. Zuletzt wird ein Werk besprochen, das sich zwar in un-
terschiedlicher Weise verwirklichen lässt, das aber einerseits durch ei-
nen gleichbleibenden Text – »DONE WITHOUT« – ideell zentriert 
wird und das andererseits die Beziehung zwischen Materiellem und 
Ideellem sowie Ergonalem und Pargonalem durch ein Statement of In-
tent formalisiert.

Ein Anliegen der Dissertation soll es sein, die überdeterminierte 
Einfachheit der Conceptual Art möglichst so dicht und komplex zu be-
schreiben, ja gleichsam dekonstruktiv herauszufordern, dass die Ambi-
valenzen, Disseminationen und Antinomien sichtbar werden, die an 
der Schwelle zwischen Text und Paratext, Ergon und Parergon immer 
wieder auftauchen. Es soll durch Fallstudien gezeigt werden, wie das 
(komplex beschriebene) Einfache und das Komplexe (an den Schwel-
len zum Einfachen) zueinander in Relation treten. Die Deutung liegt 
dabei auch und vielleicht vor allem in der Beschreibung selbst: in der 
Verlagerung des Beschreibungsfokus von den Exponaten hin zu den 
Beiwerken. Es wird sich zeigen, dass viele Werke eben nicht mehr als 
»Werke« im konventionellen Sinne, sondern eher als offene Konstella-
tionen aus Exponaten, Konzepten, Beiwerken und Paratexten rezipiert 
werden müssen. Wenn im Folgenden – unter Vorbehalt – trotzdem wei-
terhin von »Werken« die Rede sein wird (was sich mitunter kaum ver-
meiden lässt, ohne nervtötend differenziert zu schreiben), dann sollte 
im Hinterkopf behalten werden, dass eine einzelne Abschrift von Lee 
Lozano oder eine einzelne Ausstellungspräsentation der Wörter 
»DONE WITHOUT« von Lawrence Weiner lediglich Werke re-präsen-
tieren, die weit über das sichtbare Exponat hinausreichen und mehr als 
nur hier, an einem Ort, also nirgends vollgültig zu finden sind. Es ist 
ebenso zu beachten, dass die Verschränkung von Werk und Beiwerk 
von den Künstler:innen selbst nicht notwendigerweise intendiert zu 
sein hat. Wie sich der Werkkomplex konstituiert, welche Form und 
Struktur er hat, was ihn kennzeichnet, muss von den Künstler:innen 
weder verstanden noch theoretisch geklärt oder verständlich vermittelt 
werden. Es reicht produktionsästhetisch vollkommen aus, eine altbe-
währte Form kreativ zu verunklären. Welche Strukturen dadurch ent-
stehen – diese Frage bleibt anderen überlassen. Mit den Worten von 
Genette aus seinem einflussreichen Discours du récit (1972): »Der Leser 
glaubt hier, an der Erschaffung des Werks teilzunehmen und nimmt 
vielleicht auch tatsächlich daran teil, einfach indem er Merkmale an 
ihm erkennt und ins Licht rückt, die es oft ohne Wissen seines Autors 



43 hervorgetrieben hat, so dass er sogar in einem winzigen, aber doch ent-
scheidenden Maße ins Werk eingreift, zu seiner Erschaffung beiträgt.«  
▶ 114 

χ Ein Gleichnis zur Frage der Autorschaft, anno 1966: Am 23. 
Juni 1966 schreibt Philip Leider, der Herausgeber von Artforum, 
einen Brief an »Mr. Don Bernshouse, 321 E 89th Street, New 

York, NY«. Er sucht nach Abbildungen für einen Aufsatz, der in der 
Oktoberausgabe erscheinen soll und eine kühle, extrem reduzierte 
Form der Bildhauerei verteidigen wird. Einige unprätentiöse Ent-
würfe von Donald Bernshouse – heute nahezu unbekannt – haben 
gerade in ihrer demonstrativen Kunstlosigkeit sein Interesse ge-
weckt: »Irving Blum of the Ferus Gallery has shown me some of the 
drawings which you recently sent to him«, schreibt Leider, »[ … ] and 
I would be very interested in printing one or two of these drawings 
along with the article.« Der Artikel, den Leider vorbereitet, stammt 
von Robert Morris, Notes on Sculpture, »a second part of the essay 
which was originally published in our February, 1966 issue«. Leider 
braucht nur noch die Bestätigung: Die Werke von Bernshouse sollen 
gezeigt werden. »I am writing to secure your approval for this« – eine 
Sache aber muss noch geklärt werden – »and also to request that you 
permit us to use your name, rather than ›Standard Systems‹. (I would 
have no objection to using both, however.)« ▶ 115 

Auf Seite 22 des gedruckten Artikels sind zwei Abbildungen von 
Bernshouse zu finden (neben Werken von Morris, Carl Andre, Tony 
Smith und Sol LeWitt): die Fotografie eines dunklen, flachen, ein-
seitig abgetreppten Sperrholzquaders und die Zeichnung von über-
einandergestapelten, standardisierten Metallprofilen. Die Bildunter-
schrift des Fotos lautet: »Don Bernshouse, Platform, plywood painted 
flat black, 4' × 3' × 1½', 1964«. Die Werkangabe zur Zeichnung lautet: 
»Standard Systems (Donald Bernshouse), untitled drawing/stacked 
elements, 1965«. ▶ 116  Kompromissbereit, hatten sich Bernshouse 
und Leider also offenbar in der Mitte getroffen.  »Standard Systems « 
allein war nicht möglich, »Donald Bernshouse« allein aber auch 
nicht richtig.

114	 Gérard Genette: Die Erzählung, aus dem Frz. v. Andreas Knop, 3. durchges. u. korr. Aufl., 
Paderborn: Wilhelm Fink 2010 [1972/83], S. 173.

115	 Brief von Philip Leider an Donald Bernshouse, 23. Juni 1966, Privatbesitz des Künstlers, mir 
liegt ein Scan des Briefes vor. Der Text des Briefes wurde im Rahmen eines Ausstellungszy-
klus erstveröffentlicht, den ich 2014/15 für die Kunst-Werke/KW Institute for Contemporary 
Art, Berlin, kuratiert habe. Vgl. Ellen Blumenstein, Maurin Dietrich, Lukas Töpfer (Hg.): Der 
Rückzug der Dinge / The Retraction of Things, Ausst.kat., KW Institute for Contemporary 
Art, Berlin, 14.9.2014 bis 19.1.2015, Leipzig: Spector Books 2015, S. 22. Die dritte Ausstellung 
(22.10. bis 10.11.2014) des achtteiligen Zyklus war Zeichnungen von Donald Bernshouse ge-
widmet. 

116	 Morris 1966b, S. 22. 



44Dezentrierungen:  Die textbasierte Conceptual Art zeichnet sich unter ande-
rem durch den ungewöhnlichen Sachverhalt aus, dass 

paratextuelle Beigaben zunehmend selbst werkhaft gestaltet und damit 
entweder direkt zum Exponat gemacht oder zumindest in seine Sphäre 
gerückt werden. Paratexte und Texte, Parerga und Erga greifen inein-
ander. In den 1960er und 70er Jahren werden Beiwerke aus mindestens 
vier Gründen wichtiger: Erstens werden sie für viele konzeptuelle Wer-
ke unabdingbar (sie gehören zwar nicht einwandfrei zum Werk, müs-
sen aber notwendigerweise mitrezipiert werden; ein naheliegendes 
Beispiel wäre Lawrence Weiners Statement of Intent); zweitens verwen-
den die Exponate bevorzugt Formen oder Medien, die traditionell den 
Beiwerken und Paratexten zugerechnet werden (ein naheliegendes Bei-
spiel wäre Robert Barrys Invitation Piece, das sich materiell aus Einla-
dungskarten zusammensetzt); drittens wird in vielen Werken autore-
flexiv und institutionskritisch darauf aufmerksam gemacht, dass Kunst 
in gewisser Weise immer durch rahmende Bei- oder Maßgaben beein-
flusst wird (ein naheliegendes Beispiel wäre der outil visuel von Daniel 
Buren, der von der Katalogseite über das Werbeplakat bis zur Wandta-
pete medienübergreifend eingesetzt wurde und die Wahrnehmung der 
Betrachtenden vom Werk zum Rahmen hin dezentriert); und viertens 
zerstreuen sich Werke nun häufig zu komplexen Konstellationen, in 
denen kein eindeutiges Zentrum identifiziert werden kann und viele 
unterschiedliche Bestandteile wechselseitig in eine Beziehung treten, 
die mit einigem Recht paratextuell oder parergonal genannt werden 
kann; das traditionelle Werk wird so zu einem Werkkomplex zersplit-
tert, der sich in einigen Fällen ausnahmslos aus Beiwerken zusammen-
setzt, die ein ungreifbares, unsichtbares Zentrum zu begleiten vorge-
ben (ein passendes Beispiel wäre Robert Barrys Inert Gas Series [s. u.]). 
Die Exponate sind also einerseits den traditionellen Beiwerken ähnlich; 
sie sind andererseits von Beiwerken umgeben, die konstitutiv für sie zu 
sein scheinen; sie sind, drittens, kaum noch sinnvoll von ihren Beiwer-
ken zu separieren; und sie machen, viertens, exemplarisch darauf auf-
merksam, wie »zentral« die rahmenden Parameter sein können.

Dass die Conceptual Art sich gegen ein seinerzeit vorherrschendes 
Werkverständnis gewendet hat, wurde in der Forschungsliteratur im-
mer wieder hervorgehoben. Exemplarisch zitiert sei die Einleitung 
(»Survey«) von  Peter Osborne in seinem Überblicksbuch Conceptual 
Art, 2002. Osborne schreibt: 

»Conceptual art was the product of successive and overlapping 
revolts against four defining features of the artwork as previ-
ously understood within the art institutions of the West, and as 



45 epitomized in particular in Clement Greenberg’s discussion of 
modernist painting: material objectivity, medium specificity, vi-
suality and autonomy.« ▶ 117 

Welche »Werke« aus dieser vierfachen Negation resultierten, lässt sich 
weniger leicht zusammenfassen und zu einem Werkverständnis ver-
dichten. ▶ 118  Mel Ramsden hat diese Unsicherheit in der Zeitschrift 
Art-Language prägnant formuliert: »Conceptual Art was never quite 
sure where ›the work‹ was.« ▶ 119  

Das Werk entzieht sich einerseits ins Nebensächliche und Rand-
ständige (oder in das, was zunächst eben nebensächlich und randstän-
dig erscheint). Fokussiert wird häufig das Vorläufige, Nachträgliche 
und Beigegebene, das ein Abwesendes parergonal begleitet. Anderer-
seits wird das Werk nun oft entgrenzt und verlebendigt, also in prozes-
suale, alltagsbestimmende Lebensformen überführt, die zwar noch 
Werkhaftes hinterlassen, gleichsam Spuren des Gelebten, die aber 
selbst bereits einen Anspruch, Werk zu sein, nun ja, vorzuleben schei-
nen. Vor diesem Hintergrund wird die eigentümliche Ablehnung der 
Kunst verständlich, die auffallend oft – eine List der Vernunft? – in ihre 
extremste mögliche Verallgemeinerung mündet: »ich war im Grunde 
unsagbar faul«, so Marcel Duchamp 1966 zu Pierre Cabanne.

»Ich lebe lieber, atme lieber, als daß ich arbeite. Und da ich 
nicht glaube, daß die von mir geleistete Arbeit in Zukunft für 
die Gesellschaft irgendwie von Bedeutung sein wird, habe ich, 
wenn Sie so wollen, beschlossen, mein Leben zu meiner Kunst 
zu machen – die Kunst zu leben zu praktizieren. Jede gelebte 
Sekunde, jeder Atemzug ist ein Kunstwerk [ … ], eine Art unaus-
gesetzten Hochgefühls«. ▶ 120  

Nicht nur Duchamp erkennt eine solche Kontinuität zwischen Werk 
und Leben. Auch viele andere – Beuys, Klein, Warhol – arbeiten die 
Spannung zwischen beiden aus. Beuys geht sogar so weit, das Leben 
aller in Begriffen der Kunst zu beschreiben, nicht nur, ja nicht mal vor 

117	 Osborne 2002, S. 18. 
118	 Dass Osborne selbst später einen interessanten Vorschlag gemacht hat – »distributive uni-

ty« –, wurde oben bereits angesprochen.
119	 Mel Ramsden: »Artist’s Language 1«, in: Art-Language, New Series, 3, September 1999, S. 

35 ff., hier S. 37, zitiert nach Osborne 2002, S. 29. Osborne zitiert diese Bemerkung wenig 
später noch ein weiteres Mal und ergänzt sie so: »This is one reason why, at its best, ›Con-
ceptual Art‹ was never quite sure where ›the work‹ was: because it was never just in one 
place, or even one kind of place – not even, contra LeWitt, in the artist’s or anyone else’s 
›mind‹ or ›head‹.« (S. 31)

120	 Cabanne/Duchamp 1972 [1967], S. 108–109. Mehr zu dieser sibyllinischen Aussage von Du-
champ folgt auf der Schwelle zwischen dem zweiten und dem dritten Kapitel dieser Arbeit.



46allem das Leben außergewöhnlicher Menschen. ▶ 121  On Kawara be-
zeichnet als Medium seines Werks I Met schlicht »PEOPLE« ▶ 122  und 
macht seine anderen präsentierbaren Werke zu nüchternen Zeugnissen 
seines Lebensvollzugs – eines Lebensvollzugs jedoch, der dezidiert un-
persönlich in Erscheinung tritt und einen Rahmen schafft für alles, was 
sich in Raum und Zeit ereignet (hat). Es macht daher durchaus Sinn, 
dass im Katalog zur Ausstellung Information (1970) auf der Seite für Ka-
wara nur der Titel eines Werks steht, das er im MoMA nicht gezeigt, 
aber immerhin 1970 begonnen hat. Unter dem Titel »ONE MILLION 
YEARS« heißt es kommentarlos: »All the Information of Mankind on 
the Earth«. ▶ 123 

Trotz allen Hintersinns, der gerade Kawaras Praxis häufig kenn-
zeichnet, erscheint die Kunst hier doch im gleichen Zug »zu ernst und 
zu belanglos« ▶ 124  (Roland Barthes). Es fällt entsprechend nicht im-
mer leicht, solchen Werken angemessen gerecht zu werden, ja über-
haupt einen passenden Maßstab zu finden, der ihre Maßlosigkeiten 
verständlich macht (hier: die unscheinbare Zusammenstellung von ei-
nigen wenigen Worten, dort: der vermessene, hochfahrende Versuch, 
eine Jahrmillion gedanklich zu rahmen, zu de-finieren ▶ 125 ). Es wird 
im Laufe meiner Arbeit daher oft, manchmal implizit, manchmal ex-
plizit, die Frage aufkommen, ob Werke sich selbst im gleichen Moment 
abwerten und überheben können, ob sie zu zwei Extremen zugleich 
tendieren, die eigentlich nicht vereinbar sein dürften, aber gemeinsam 
doch eine interessante, existenzielle Grundspannung erzeugen ▶ 126  – 
eine Grundspannung, die das Modische der Werke zuletzt transzen-
diert. Eine Wette mit hohem Einsatz: Alles oder nichts.

Metaphorik:  Den ausgewählten einzelnen Werkkomplexen sollen zwei 
Beobachtungen zur Seite stehen, die dabei helfen können, 

das Verhältnis von Werk und Beiwerk in der Konzeptkunst auch inhalt-
lich zu deuten. Diese Beobachtungen motivieren nicht nur (zumindest 

121	 »If there is no difference between art and life, there is no difference between the artist and 
his public.« Rosenberg 1973 [1972], S. 247.

122	 Kawara reichte 1969 zwei Bücher seiner Serie I Met und zwei Bücher seiner Serie I Went zu 
Lucy Lippards Ausstellung 557,087 ein. Auf der Katalogkarte zu seinem Beitrag ist als Me-
dium der Werke »PEOPLE AND CITIES« angegeben.

123	 McShine 1970, S. 68.
124	 Barthes 1985 [1967], S. 248.
125	 In seinem Aufsatz »Parergon« (Derrida 1992b, S. 155) nennt Derrida das Erhabene »de-finiert 

als für den Verstand undefinierbar«.
126	 Der locus classicus ist natürlich Jean-Paul Sartre: Das Sein und das Nichts. Versuch einer 

phänomenologischen Ontologie. Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Philosophische 
Schriften Bd. 3, hg. v. Traugott König, aus dem Frz. v. Hans Schöneberg und Traugott König, 
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1991 [1943].



47 anteilig) die Auswahl der Fallstudien, sondern stiften zugleich den 
zwiefältigen Titel der Dissertation: Die Beiwerke der Leere – Die Beiwer-
ke des Lebens. Dieser Titel macht darauf aufmerksam, dass in vielen 
Werken der Conceptual Art – trotz ihrer demonstrativen Nüchternheit, 
ihres trockenen Humors oder ihrer ironischen Brechung – ein existen-
zieller Prozess, eine Form des Lebendig-Seins zentral wird, die leicht 
übersehen, unterschätzt oder missverstanden werden kann. Insbeson-
dere die Metaphern des »Lebens« und der »Leere« (des »Nichts«) sind 
beliebte, immer wiederkehrende Orientierungen, die in vielen Ausstel-
lungen und Studien überwiegend getrennt voneinander untersucht 
worden sind. ▶ 127  Robert Barry hat beide Seiten dieser Dichotomie 
hervorgehoben.  »Making art is not really important. Living is. In my 
mind art and living are so closely interlocked.« ▶ 128  Aber: »There  
is something about void and emptiness which I am personally very 
concerned with. I guess I can’t get it out of my system. Just emptiness. 
Nothing seems to me the most potent thing in the world.« ▶ 129 

Die Dialektik von Reduktion und Entgrenzung, welche die Concep-
tual Art so häufig kennzeichnet, hat – noch einmal anders gesagt – zwei 
Grenzwerte, die niemals erreicht werden, aber dennoch sinnstiftend 
sind: auf der einen Seite die Leere (der ideale Endpunkt der Reduktion) 
und auf der anderen Seite das Leben (das ideale Resultat einer restlosen 
Entgrenzung). Einerseits kann – theoretisch – ein Werk reduziert wer-
den, bis nichts mehr übrigbleibt; andererseits kann es – im Prinzip – 
alle Grenzen fallen lassen und das Leben in seiner Ganzheit zu umfas-
sen versuchen. Oft aber sind beide Prozesse – Reduktion und Entgren-
zung – miteinander verschränkt und überkreuzen sich in einem Punkt, 
in dem das Leben entleert und die Leere belebt zu sein scheint. »Nahe-

127	 Zum Verhältnis von »Kunst« und »Leben« gibt es eine äußerst diverse Literatur, die bis in 
die Antike (techne tou biou, ars vivendi) zurückreicht. Wiederbelebt wurde der philosophi-
sche Diskurs um die Lebenskunst u. a. im Spätwerk von Michel Foucault, das sich in den 
1980er Jahren zunehmend einer Ästhetik der Existenz zuwandte. In Deutschland hat sich 
insb. Wilhelm Schmid mit Büchern wie Auf der Suche nach einer neuen Lebenskunst. Die 
Frage nach dem Grund und die Neubegründung der Ethik bei Foucault, Frankfurt a. M.: 
Suhrkamp 1991 und Philosophie der Lebenskunst. Eine Grundlegung, Frankfurt a. M.: Suhr-
kamp 1998 im Anschluss an Foucault für eine Neubegründung der Lebenskunstphilosophie 
eingesetzt. Zur Engführung von Kunst und Leben im kunst- und literaturhistorischen Sinne 
bleibt Peter Bürgers Theorie der Avantgarde ein vielzitierter Ausgangspunkt. Exemplarisch 
für die unzähligen eher exzentrischen Diskussionsbeiträge seien Bd. 142 (»Lebenskunstwer-
ke [LKW]«) und 143 (»Lebenskunst als Real Life«) der Zeitschrift Kunstforum International,  
Oktober bis Dezember 1998 und Januar bis Februar 1999, beide hg. v. Paolo Bianchi ge-
nannt. – Ein guter Ausgangspunkt für die »Leere« bleibt der Katalog (inkl. umfangreicher 
Textsammlung) von Copeland u. a. 2009.

128	 Barry/Meyer 1972 [1969], S. 39.
129	 Robert Barry im Gespräch mit Carl Andre und Lawrence Weiner, moderiert von Seth Siege-

laub, 8. Februar 1968: »Symposium at Bradford Junior College«, in: Fietzek/Stemmrich 2004, 
S. 13–15, hier S. 13. Beide Seiten humorvoll verbunden haben die »living sculptures« Gilbert 
& George: »All my life I give you nothing and still you ask for more.«



48zu nichts« und »nahezu alles« sind kaum noch deutlich zu unterschei-
den resp. durch eine Schwelle miteinander verbunden, in der sie inein-
ander übergehen. Es wird sich zeigen, wie die Leere durch Beiwerke 
umrahmt und das Leben netzwerkartig mit Beiwerken durchsetzt wird. 
In den Worten von Lozano, noch einmal: »SEEK THE EXTREMES, 
THAT’S WHERE ALL THE ACTION IS.« ▶ 130 

Theorie:  Kapitel 1 weist anhand einer vielbesprochenen, kanonisch ge-
wordenen Debatte zwei etablierte, aber oft nur unzureichend 

reflektierte Modelle der ästhetischen Erfahrung zurück, die im An-
schluss an Michael Frieds »Art and Objecthood« und Robert Morris’ 
»Notes on Sculpture« auf die Begriffe »presentness« und »presence« 
gebracht werden können. Beide begreifen – bei all ihren Unterschieden 

– die ästhetische Erfahrung als eine Begegnung zwischen einem Werk 
und einer Rezipientin in einer Ausstellungssituation. Zwischen Mini-
malismus und Modernismus gibt es demnach eine unterbelichtete Ge-
meinsamkeit, die bis heute – als präreflexives Vorurteil – die ästheti-
sche Theorie und Praxis bestimmt. Es soll gezeigt werden, in welchen 
Hinsichten dieses Paradigma der Begegnung ▶ 131  nicht überzeugen 
kann und wie es sich implizit sogar in Aufsätze einschreibt, die explizit 
von ihm abzuweichen scheinen (exemplarisch in Lucy Lippards und 
John Chandlers »The Dematerialization of Art«). Am Ausgangspunkt 
der Dissertation steht daher die Notwendigkeit eines anderen Paradig-
mas, das in den nachfolgenden Überlegungen dann auf den Begriff der 
»Konstellation« und des »Werkkomplexes« gebracht werden soll. Der 
Schwerpunkt verlagert sich so von einem einzelnen, einheitlichen Ex-
ponat und seiner situativen Rezeption auf ein zeitlich zerdehntes und 
räumlich entgrenztes, par|ergonal strukturiertes Beziehungsgeflecht. 
Es wird sich zeigen, dass sowohl das Verständnis der ästhetischen Er-
fahrung modifiziert werden sollte als auch die traditionelle Auffassung 
des »Kunstwerks«, das in den 1960er Jahren programmatisch entgrenzt 
wird. Als Modellfall der Konstellation erweist sich im Folgenden die 
Conceptual Art, die ebenso einfach wie strukturell komplex, ebenso ent-
leert wie grenzenlos verlebendigt erscheint. Gerade dieses Verhältnis 
von Einfachheit und Komplexität, Reduktion und Entgrenzung, Ent-

130	 Lozano 2018c, S. 16 und 17.
131	 Zum schillernden Wort »Paradigma« vgl. Agamben 2009 [2008]. Die unterschiedlichen 

und z. T. widerstreitenden Implikationen des »Paradigmas« (zu grch. παρά, »neben«, und 
δεικνύναι, »zeigen«) werden im Laufe des Textes noch ausführlicher zu besprechen sein. Die 
Wendung »Paradigma der Begegnung« soll hier zunächst (nur) darauf hinweisen, dass die 
ästhetische Erfahrung bevorzugt in der Art einer Begegnung (in Analogie zu einer solchen) 
gedacht wird. Ein Paradigma wäre, so verstanden, »etwas, womit verglichen wird« (in den 
Worten Ludwig Wittgensteins: Philosophische Untersuchungen, Abschnitt 50).



49 leerung und Verlebendigung kann durch ein konstellatives und par|er-
gonales Paradigma präziser bestimmt werden als es die traditionellen 
Modelle des Werks und der ästhetischen Erfahrung ermöglichen. Kapi-
tel 1 soll also zeigen, wovon sich das Paradigma unterscheidet, das in der 
vorliegenden Arbeit entwickelt und empfohlen werden soll, und erste 
Vorschläge unterbreiten, wodurch eine par|ergonale Konstellation und 
ein konzeptueller Werkkomplex gekennzeichnet sein könnten.

Kapitel 3 und 5 werfen die Frage nach dem Medium der Entgren-
zung auf, nach den Schwellen, auf denen die Exponate mit ihren Um-
feldern und Kontexten in Beziehung treten. Als Medium der Entgren-
zung wird eine Kategorie in Betracht gezogen, die für die traditionellen 
Bildkünste bislang noch eigentümlich wenig erforscht wurde: das Bei-
werk. Anhand von zwei für die Bildkünste fachfremden, einander er-
gänzenden Konzepten – Gérard Genettes Paratext und Jacques Derridas 
Parergon – soll ein Bereich identifiziert, theoretisch bestimmt und ana-
lytisch erprobt werden, in dem das Werk sich transzendiert und über 
das präsentierte Exponat hinausweist. Es soll die These formuliert wer-
den, dass »Werk« und »Exponat« häufig nicht mehr identisch sind 
und dass in der Kunst der 1960er und 70er Jahre – paradigmatisch in der 
Conceptual Art – zwei altbewährte Werkbegriffe außer Kraft gesetzt 
werden: das »allografisch« genannte Werk, das den Status literarischer 
Texte zu bestimmen hilft, und das »autografisch« genannte Werk, das 
in der Regel (wenn auch implizit) in den Bildkünsten vorausgesetzt 
wird. Es wird sich zeigen, dass die Conceptual Art eine Zone des Über-
gangs zwischen Autografischem und Allografischem ausbildet, in der 
sich das Werk zu einer offenen Konstellation zerteilt und zerstreut. Das 
Werk wird in sich zersplittert und zu einem Beziehungsgeflecht dezen-
triert, das qua Differenzen und Relationen – par|ergonal – überall ne-
ben sich steht. Als Medium der Entgrenzung rücken damit der Paratext 
und das Parergon in den Fokus, als Grundstruktur des Entgrenzten 
hingegen die Konstellation und der Werkkomplex.

Unterscheidbar sind drei Typen des par|ergonalen oder konstellati-
ven Werks, die in ausführlichen Fallstudien untersucht werden sollen. 
Es geht in allen besprochenen Fällen um eine Dezentrierung der Auf-
merksamkeit, um eine Verlagerung des Schwerpunkts von einem (au-
genscheinlichen) Mittelpunkt hin zu den Randbereichen, vom Expo-
nat zu dem, was neben ihm, vor oder nach ihm passiert, es vernetzt und 
zu anderen, liminalen Elementen in Relation setzt. Es geht um das, was 

– zunächst und zumeist – für nachrangig oder nebensächlich gehalten 
wird, die Hierarchie zwischen Haupt- und Nebensächlichem aber ver-
unklärt oder suspendiert. Eine Hauptthese meiner Arbeit kann dem-
nach wie folgt – verdichtet – zusammengefasst werden: Viele Werke der 



50frühen Konzeptkunst sind par|ergonal strukturierte Komplexe, die 
weder als materielle Exponate noch als immaterielle Ideen analysiert 
werden sollten, sondern als vielteilige, offene und verzeitlichte Kon
stellationen, in denen das Entscheidende zumeist auf den Schwellen, 
dazwischen, daneben – im Orbit des PARA – passiert.

Die theoretische Grundlegung in Kapitel 3 und 5 sowie die Fallstu-
dien zu einzelnen Werken (verstanden als offene Konstellationen oder 
Werkkomplexe) in Kapitel 2, 4 und 6 werden es zum Abschluss (in Ka-
pitel 7) ermöglichen, jene Ambivalenz zu verstehen, die am Ausgangs-
punkt der Dissertation steht: die Polarität zwischen einer starken, ja 
extremen Reduktion des Exponats, das einer situativen, als Begegnung 
gedachten ästhetischen Erfahrung fast nichts mehr bereitstellt (oder die 
Rezipierenden sogar provokant mit einem Mangel konfrontiert), und 
der Entgrenzung des Werks in lebendige, veränderbare und offene 
Strukturen, die sich – an den Schwellen des Exponats, neben, vor und 
nach ihm – als außerordentlich komplex erweisen. Es wird sich zeigen, 
dass es im Zuge der modernen Kunst zu einer Bewegung kommt, in der 
das alte Ideal das Maßvollen, Angemessenen und Ausgewogenen sich 
auflöst, das produktionsästhetisch ebenso vor dem Zuviel, dem Über-
schuss gewarnt hatte wie vor dem Zuwenig, der allzu starken, übertrie-
benen Vereinfachung: das Einfache und das Komplexe sollten wohl-
komponiert aufeinander bezogen bleiben und einander wechselseitig 
ausgleichen: »variety without confusion« und »simplicity without na-
kedness« ▶ 132  (William Hogarth). Im »Zeitalter der Extreme« ▶ 133  – 
so Eric Hobsbawm zum 20. Jahrhundert – setzt sich jedoch zunehmend 
das Unausgewogene und Unmäßige durch: »Nicht das Maßvolle ist das 
Künstlerische, sondern das Maßlose« ▶ 134  (so der Expressionist Lothar 
Schreyer). Das angemessene Weder-zu-Einfache-noch-zu-Komplexe 
spaltet sich auf und regt eine Ästhetik der Komplexität an, die fortan 
den Diskurs dominiert: die Werke sollen nun unbestimmbar, nicht zu 
begreifen und unausdeutbar sein – der Schwerpunkt verlagert sich vom 
(schlichten, reduzierten) Exponat zu seiner prinzipiell endlosen Rezep-
tion. Es wird in dieser Arbeit zu erweisen sein, dass die Conceptual Art 
nur dann zu verstehen ist, wenn zwei entgegengesetzte Tendenzen zu-
gleich gewürdigt und theoretisch aufgearbeitet werden: die Tendenz 
zur Reduktion des (partikularen) Exponats und die Tendenz zu seiner 
Vernetzung in einer dicht verwebten Struktur. Die Exponate sind oft-
mals übermäßig einfach und reduziert, die Konstellationen, in denen 

132	 Hogarth 1753, S. 46.
133	 Hobsbawm 1994.
134	 Schreyer 1918/19, Teil 1, S. 19.



51 sie auftreten, sind demgegenüber extrem komplex. Das Rüstzeug mei-
ner Arbeit ermöglicht es, diese Bipolarität zu begreifen, in der ein stark 
reduziertes Exponat parergonal supplementiert und komplex vernetzt 
wird. So kann es gelingen, zwei Traditionslinien der Ästhetik mitein-
ander zu verschränken, die in der Regel streng getrennt bleiben, hier 
aber gemeinsam rezipiert werden sollen: eine (klassische) Ästhetik des 
Einfachen und eine Ästhetik des Komplexen, die gemeinsam Werke 
analysieren helfen, die zugleich zu einfach und zu komplex sind. Der 
ideale Endpunkt der Reduktion kann – wie oben angesprochen – als 
Leere bezeichnet werden, der ideale Endpunkt einer restlosen Entgren-
zung – ebenso suggestiv – als Leben. In der Conceptual Art sind beide in 
eigentümlicher Weise aufeinander bezogen. Wir stehen – Menschen, 
die wir nun einmal sind – auf der Schwelle, die Leben und Leere ver-
bindet.

Schwellen:  Zwischen den Hauptkapiteln sind überleitende Zwischen-
kapitel – »Schwellen« – eingefügt, die sich den folgenden 

Werken, Texten und Theorien widmen: Robert Barrys Inert Gas Series, 
Joseph Kosuths par|ergonaler Praxis im Zusammenhang mit Michel 
Serres’ Theorie des Parasiten, dem Atmen Marcel Duchamps, Sol Le-
Witts »Paragraphs on Conceptual Art«, Bas Jan Aders In Search of the 
Miraculous, Giorgio Agambens Theorie des Paradigmas, Juliane Reben-
tischs Ästhetik der Installation und Christoph Menkes Die Souveränität 
der Kunst sowie Stanley Brouwns durch kosmische strahlen gehen. Diese 
Schwellen enthalten also einerseits kleinere Fallstudien und theoreti-
sche Exkurse, die den Gedankengang verständlicher machen und klä-
ren, aber zugleich auch anreichern sollen. Sie deuten andererseits Al-
ternativen an, nur in Ansätzen verwirklichte Möglichkeiten, etwa die 
Verlagerung des Schwerpunkts von den Begriffen Paratext und Parer-
gon zu den Begriffen Parasit und Paradigma. Die Schwellen halten die 
Arbeit demnach ebenso zusammen wie sie zeigen, wo der Gedanken-
gang hätte um- oder auf Abwege geleitet werden können. »Ein Rah-
men ist im wesentlichen zusammengesetzt«, ▶ 135  so Derrida. Eben-
deshalb ist er zerbrechlich.

Randgänge:  Nur am Rande besprochen wird im Rahmen der vorliegen-
den Arbeit eine Entwicklung, die von der frühen (extremen) 

Moderne bis in die 1960er und 70er Jahre führt und die einen Prozess 
der Kanonisierung des Extremen zu begreifen hilft, in dem das über-
mäßig/maßlos Reduzierte zu einem Wert wird, der sich überliefern lässt. 

135	 Derrida 1992b, S. 94.



52Es wäre an anderer Stelle ausführlicher zu zeigen, wie sich die Ausnah-
me (das Marginale) mit der Regel (dem Zentralen) im Laufe des 20. 
Jahrhunderts in zunehmend paradoxer Weise verschwistert. Bereits in 
den Jahren um 1915 etabliert sich – exemplarisch bei Kasimir Male
witsch – eine Extremform, die auf der Ebene des Exponats kaum noch 
weiter reduziert werden kann. In den nachfolgenden Jahrzehnten wird 
diese Reduktion dann institutionell bestätigt und in vielen Werken 
(entweder bewusst, vor- oder unbewusst) aufgegriffen und fortgeführt: 
Es etabliert sich eine Traditionslinie des Reduzierten und Radikalen – 
in den Worten von T. J. Clark: »The road leads back and back to the 
black square«. ▶ 136  Die Veränderungen finden nun jedoch weniger auf 
der Ebene des Exponats statt, sondern vielmehr neben ihm, vor und 
nach ihm, im Bereich des Parergonalen und Paratextuellen, bis sich in 
den 1960er und 70er Jahren dann zunehmend Werkkomplexe durch-
setzen, die das Werk fast oder ganz durch par|ergonale Konstellationen 
ersetzen. In einer institutionellen Struktur, in der das Extreme bereits 
einen Wert hat, kann eine Kombination aus Extremem zum Ideal wer-
den: fast nichts mehr/fast alles. Es gibt dann weder ein Ideal des maß-
vollen noch ein Ideal des extremen Exponats, sondern zwei entgegen-
gesetzte Extremformen, die nebeneinanderstehen: Leere und Leben.

»Robbe-Grillet has a beautiful line: If art is going to be anything 
then is has got to be everything.« ▶ 137  (Robert Barry)

χ Ein Abschnitt noch, ein kurzer, zur Politik einer Konzept-
kunst, die sich im Zentrum einer hegemonialen Weltmacht, 
New York, herausgebildet hat. Zeichnen andere Tendenzen – 

etwa Tucumán Arde in Argentinien – nicht ein anderes, deutlich ro-
heres Bild der »Konzeptkunst« um 1968? ▶ 138 

Die meisten Werke, die von mir ausführlicher besprochen werden, 
dokumentieren zwei gegensätzliche Ansprüche, die äußerst schwer 
dialektisch zu vermitteln sind: den Anspruch, radikal zu sein, ex
trem, randständig, grenzwertig, und den Anspruch, dem Leben zu-
gewandt, niedrigschwellig, allgemein zugänglich zu sein. Manche 
Werke sind daher gleichermaßen elitär und egalitär oder pendeln 
rastlos – wie Lawrence Weiner – zwischen beiden Polen hin und her. 
Einerseits: »An irresponsible art practicioner is someone who impo-
ses a fascist gesture onto the culture, rather than a gesture of plain 
ordinary work. When someone imposes a condition for the existence 

136	 T. J. Clark: »Clement Greenberg’s Theory of Art«, in: Critical Inquiry, 9/1, September 1982, S. 
139–156, hier S. 154.

137	 Barry/Meyer 1972 [1969], S. 39.
138	 Seit der Ausstellung Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s–1980 (Queens Museum, 

New York, 1999, u. a.) wurde die internationale Konzeptkunst sehr gut erforscht. Zu Tucumán 
Arde vgl. exemplarisch Luis Camnitzer: Conceptualism in Latin American Art. Didactics of 
Liberation, Austin: University of Texas Press 2007.



53 of art, they’re doing something terribly dangerous and terribly bad.« 
▶ 139  Andererseits: »I suppose art can exist only for those individuals 
who have assimilated a certain cultural configuration which is the 
result of, well, a result which is rather specialized … I can’t finish the 
sentence.« Willoughby Sharp: »You’re trying to lead to, I think, eli-
tist.« Weiner: »It is, but that isn’t important.« Sharp: »It is impor
tant.« ▶ 140 

Die Strategie, die Weiner auswählt, um beiden Ansprüchen gleich-
zeitig gerecht zu werden, macht das Extreme und das Gewöhnliche 
so ununterscheidbar wie irgend möglich. Seine Werke sind zu ge-
wöhnlich, um ohne vermittelnde Beigaben als Kunst zu erscheinen. 
Sie hinterlassen daher nicht selten einen Eindruck des Extremen. 
Sharp: »There are very few people that accept a certain sentence as 
art.« Weiner: »›Very few people‹ doesn’t mean anything.« ▶ 141 

Wie in der vorliegenden Arbeit gezeigt werden soll, wird diese fra-
gile, fragwürdige Win-win-Situation in den 1960er und 1970er Jah-
ren gerade durch Beiwerke und Paratexte instandgesetzt. Die Bedeu-
tungslast verlagert sich, in eine Zone abseits des »Werks«, die das 
allzu Einfache semantisch anreichert, dezentriert und dadurch kom-
plex macht. 

Elitär sein: politisch unerwünscht. Egalitär sein: ästhetisch uner-
wünscht. Was dann noch bleibt, muss beide Seiten dieses alten Ge-
gensatzes also irgendwie in der Schwebe halten. ▶ 142 

139	 Weiner/Sharp 2004 [1971], S. 48.
140	 Ebd., S. 46.
141	 Ebd.
142	 Grenze, Rand, letzte Fußnote der Einleitung: In seiner kritischen Auseinandersetzung mit 

Derridas Essay »Parergon« problematisiert Pierre Bourdieu jene Orte, »die wie der ›Rah-
men‹, parergon, Grenzlinien sind, Anfang des Endes, Ende des Anfangs, Punkte, von denen 
aus man größtmögliche Distanz zum Innern hat, ohne nach draußen zu fallen [ … ], Positionen, 
die von der Transgression wie zugleich von der Zugehörigkeit profitieren lassen«. In meiner 
Studie werden viele solche »limitrophen« Positionen zu analysieren sein. Vgl. Bourdieu 2021 
[1979], S. 778. Eine Seite zuvor schreibt Bourdieu (S. 777): »Wie dank eines an Wunder gren-
zenden dialektischen Umschlags die von der modernen Kunst verstärkt ausgehenden Akte 
der Verächtlichmachung und Entweihung gegenüber der Kunst stets aufs neue, als künst-
lerische Akte, zum Ruhme der Kunst und der Künstler ausgeschlagen sind, so stellt auch – 
sind einmal die Hoffnungen in einen radikalen Wiederaufbau verflogen – die philosophische 
›Dekonstruktion‹ der Philosophie die einzige philosophische Antwort auf die Destruktion der 
Philosophie dar.«
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 Abb. 3   Poster (89.3 × 58.8 cm) zu Robert Barrys 
Inert Gas Series, 1969. © Robert Barry.  
Mit freundlicher Genehmigung des Künstlers und der 
Sfeir-Semler Gallery, Beirut/Hamburg.
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55 Schwelle »From a  
Measured Volume to In­
definite Expansion«
Im April 1969 veröffentlichten Robert Barry und sein Galerist Seth Sie-
gelaub 600 Poster, die – ansonsten leer – am unteren Rand eine einzige 
Textzeile enthalten (  Abb. 3  ): 

»ROBERT BARRY/ INERT GAS SERIES /  HELIUM, NEON, 
ARGON, KRYPTON, XENON / FROM A MEASURED VOL-
UME TO INDEFINITE EXPANSION /APRIL 1969 / SETH 
SIEGELAUB 6000 SUNSET BOULEVARD, HOLLYWOOD, 
CALIFORNIA 90028 / 213 HO 4-8383«. 

Die Adresse und Telefonnummer entsprachen beide einem »answering 
service« (d. h. nicht, wie eigentlich zu erwarten, einem Ausstellungsort, 
einer Galerie), über den indirekt zu erfahren war, dass Barry im März 
1969 an unterschiedlichen Orten in und um Los Angeles fünf Edelgase 
in die Atmosphäre entlassen hatte. ▶ 143  Zum Zeitpunkt der Veröffent-
lichung des Posters hatten sich das Helium, Neon, Argon, Krypton und 
Xenon – unsichtbare und geruchlose Stoffe, die nur unter extremen Be-
dingungen chemische Reaktionen eingehen und ansonsten getrennt 
bleiben – bereits ins Unbestimmte ausgedehnt (»From a Measured Vol
ume to Indefinite Expansion«), die Aktion war also vergangen und 
wurde nun indirekt, durch nachträgliche Beigaben, der Öffentlichkeit 
vorgestellt. Die Inert Gas Series war damit von Anfang an durch eine 
dreifache, suggestive Abwesenheit charakterisiert: Erstens sind die 
Edelgase für den Menschen nicht wahrnehmbar und nur einer indirek-

143	 Dass eine »answering service voice message«, d. h. »an ephemeral audial recording« zu hö-
ren war, wie Alberro 2003, S. 118 behauptet, wurde von Barry in einem Gespräch mit James 
Merle Thomas indirekt bestritten (Modern Art Notes Podcast, Nr. 174, 5.3.2015). Dort sagt er 
(ab Minute 28:08, Transkription von mir): »Seth found this answering office and answering 
business on Sunset Boulevard and we decided that would be a great address for a kind of 
pseudo-gallery. And so we rented a phone for a month or so and … It was actually just a kind 
of answering service. There were these two elderly ladies in an office answering phones and 
the phone number was actually this answering service and if anybody called, you know, one 
of the ladies would answer and, I don’t know, we gave her a message to say something like: 
If you’re interested call such and such a number or whatever … I don’t know … The exhibi-
tion will be taking place … You know: Something like that, I can’t remember exactly what it 
was.« – Zur Inert Gas Series insgesamt vgl. Birgit Eusterschulte: »›from a measured volume 
to indefinite expansion‹. Leere und Unendlichkeit in Robert Barrys ›Inert Gas Series‹«, in: 
Skulptur und Zeit im 20. und 21. Jahrhundert, hg. v. Guido Reuter und Ursula Ströbele, Köln 
u. a.: Böhlau 2017, S. 85–107.



56ten ästhetischen Erfahrung zugänglich. Zweitens hatte der Freiset-
zungsprozess im Moment der Ankündigung bereits stattgefunden oder 
war zumindest – streng prozessual gedacht – von Barry initiiert wor-
den. ▶ 144  Drittens zeigt das Poster noch nicht – wie andere, spätere 
Veröffentlichungen – fotografische Platzhalter der (unsichtbaren) Frei-
setzungen und ihrer (unscheinbaren) Orte, sondern nur eine leere, un-
bedruckte Fläche, die den Blick zum Rand hin dezentriert, der wieder-
um – indirekt und dezent – auf einen »answering service« verweist. 
Das Zentrum des Werks verflüchtigt sich. Die Ausstellung – das Werk, 
die Serie – entzieht sich. Sie wird durch Beiwerke repräsentiert: durch 
Zeugnisse dessen, was nirgends präsent werden soll. ▶ 145  

(Der Satz, den das Poster zu lesen gibt, »From a Measured Volume 
to Indefinite Expansion«, erscheint so fast wie eine Metapher der Ent-
grenzung eines Werks, das bis vor Kurzem noch für maßvoll, klar um-
grenzt und bestimmt gehalten werden konnte, das sich nun aber ins 
Unbestimmte ausgedehnt und verflüchtigt hat. Die Edelgase – die Be-
tonung liegt hier auf »edel« – sind nicht mehr umschlossen. Sie sind 
irgendwo in der Welt, von allem Übrigen ununterscheidbar. Und da der 
Teufel im Detail steckt, sei zuletzt noch darauf aufmerksam gemacht, 
dass der Name des Gases »Argon«, das die Mitte der Aufzählung an-
zeigt [»Helium, Neon, Argon, Krypton, Xenon«], etymologisch mit 
dem griechischen Wort »argós« in Verbindung gebracht werden kann, 
das sich ausgerechnet aus  »a« [ohne] und »ergon« [Werk, Arbeit] zu-
sammensetzt. ▶ 146 ) 

144	 Es gibt nicht nur eine Ankündigung, die zu spät kommt, nach der Freisetzung, sondern auch 
eine Ankündigung, die zwar rechtzeitig kommt, aber keinen Ort der Freisetzung nennt. Im 
Katalog zu Seth Siegelaubs Ausstellung March 1969 heißt es auf der Seite für Barry: »Some
time during the morning of March 5, 1969, 2 cubic feet of Helium will be released into the 
atmosphere.« Das Werk wird also parergonal flankiert, ohne eine Rezeption der Freisetzung 
selbst (des scheinbar Zentralen und Wesentlichen) zu ermöglichen.

145	 »Well, my method of presentation is that I sort of start first of all with the idea of no presenta-
tion ... And then I say, well, the next step, what is the least amount of presentation that I can 
get away with?« Robert Barry im Gespräch mit Patricia Norvell (30. Mai 1969), in: Alberro/
Norvell 2001, S. 86–100, hier S. 90.

146	 Vgl. Eusterschulte 2021, S. 167, Anm. 153. Eine sehr schöne Beschreibung der Edelgase 
findet sich in einem autobiografischen Buch des Autors, Chemikers und Holocaustüber-
lebenden Primo Levi: Das periodische System, aus dem Ital. v. Edith Plackmeyer, München: 
dtv 1991 [1975], S. 7. Das erste Kapitel – »Argon« – beginnt so: »Die Luft, die wir atmen, ent-
hält sogenannte träge Gase. Sie führen seltsame gelehrte Namen griechischer Herkunft, 
die ›das Neue‹, ›das Verborgene‹, ›das Untätige‹, ›das Fremde‹ bedeuten. Tatsächlich sind 
sie so träge, mit ihrem Zustand so zufrieden, daß sie sich an keiner chemischen Reaktion 
beteiligen, sich mit keinem anderen Element verbinden, und aus diesem Grunde sind sie 
jahrhundertelang unbemerkt geblieben: erst 1962 gelang es einem zuversichtlichen Chemi-
ker nach langwierigen, raffinierten Bemühungen, ›das Fremde‹ (Xenon) zu einer flüchtigen 
Verbindung mit dem äußerst gierigen, lebhaften Fluor zu zwingen, und das Unterfangen 
erschien so außergewöhnlich, daß ihm dafür der Nobelpreis verliehen wurde. Sie heißen 
auch Edelgase, und nun könnte man streiten, ob wirklich alle Edlen träge und alle Trägen 
edel sind; sie heißen schließlich auch seltene Gase, obwohl eines von ihnen, Argon, ›das 
Untätige‹, mit dem respektablen Anteil von einem Prozent in der Luft vertreten ist: das heißt 



57 Welchen Status hat also das Poster, das die Inert Gas Series re-prä-
sentiert? Hat es den Status eines Werks? Oder eines Beiwerks? Weder 
noch? Es exponiert eine Konstellation, die sich nirgends vollgültig prä-
sentiert, und bildet die Schwelle zu einem Komplex, der sich weder als 
Werk noch auf Beiwerke festlegen lässt. Die Inert Gas Series kann eben-
sowenig auf ein einzelnes immaterielles Konzept reduziert werden wie 
auf ein einzelnes materielles Exponat, sondern stiftet ein Netzwerk aus 
Relationen. Es soll im Folgenden daher versucht werden, die Konzept-
kunst relational zu denken, konstellativ und par|ergonal, mitunter viel-
leicht sogar parasitär.

zwanzig- oder dreißigmal häufiger als Kohlendioxyd, ohne das es keine Spur von Leben auf 
diesem Planeten gäbe.«


