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Teil 1 Komplexe und
Konstellationen

Das Paradigma der Begegnung Die Konzeptkunst der spiaten 1960er und

frithen 1970er Jahre wird durch zwei gegen-
laufige Tendenzen bestimmt: zum einen durch eine strenge, auf héchs-
te Knappheit bedachte Okonomie der Mittel, die sich in demonstrativ
vereinfachten Exponaten manifestiert (in zwei Wortern auf einem
Blatt etwa, Lawrence Weiners Done Without), und zum anderen durch
die Entgrenzung der Exponate in ihren Kontext, der umso komplexer
mit ihnen verbunden zu sein scheint, je reduzierter sie vor Augen tre-
ten. Gegeneinander stehen so einerseits die Entleerung eines Zentrums
und andererseits die Ausweitung und Verlebendigung dessen, was sein
Umfeld genannt werden konnte. Im Extremfall sind die Betrachter:in-
nen mit einer Abwesenheit konfrontiert, an deren Randern sich etwas
abzeichnet, das auf das Leben im Ganzen auszugreifen scheint.
Lucy Lippard vergleicht die Conceptual Art in diesem Zusammen-
hang mit der Minimal Art und kommt zu folgendem bemerkenswerten
Schluss:

»Although Conceptual art emerged from Minimalism, its ba-
sic principles were very different, stressing the acceptively
open-ended in contrast to Minimalism’s rejectively self-con-
tained. If Minimalism formally expressed >less is more<, Con-
ceptual art was about saying more with less.« »147

Ein Erbe des Minimalismus (und anderer, fritherer Tendenzen) artiku-
liert sich in jener deutungsbediirftigen, oft abweisenden Einfachheit,
mit der die Conceptual Art ihren Rezipient:innen ebenso wortkarg wie
niichtern entgegen tritt. Es gibt nicht viel, an dem wir uns festhalten
kénnen, dort, wo das Werk sich zu zeigen scheint. (Eine Karte mit dem
Satz vielleicht: »Something which can never be any specific thing.«
»148) Und trotzdem entsteht der Eindruck, dass hier, im Exponat, nicht
alles prasent wird, dass hier, in den stark reduzierten Formen sich vie-
les entzieht, dass das Werk hier nicht authort und dass wir die Grenzen
des Exponats iiberschreiten miissen, um seinen Sinnkonstruktionen
gerecht zu werden (oder: um dem Entzug des Sinns seinen Raum und
seine Zeit zu lassen).

147  Lippard 19973, S. xiii.

148  Robert Barry: Untitled (Something which can never be any specific thing), 1969, Schreib-
maschinenschrift auf Papier, 10.2 x15.2 cm, The Museum of Modern Art, New York.

Publiziert in: Lukas Topfer, 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
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Bereits anhand des Minimalismus, den Lippard als »rejectively
self-contained« charakterisiert, eine Beschreibung, die mit dem nach-
folgenden »less is more« unbedingt zusammengedacht werden muss,
wurde kontrovers diskutiert, ob Werke eine Gegenwdrtigkeit in An-
spruch nehmen, sich hier und jetzt, vor den Augen der Betrachter:innen
restlos und schlagartig entbergen miissen. »Presentness is grace«, »149
so die bekannte Formel von Michael Fried, mit der er (kunstreligios?)
umschreibt, was er im Minimalismus (oder »Literalismus«) vermisst.
Dieser Kunst macht Fried den Vorwurf, dass sie im schlechten Sinne
endlos bleibt und so die Gnade einer epiphanischen, seltenen Gegen-
wartigkeit verhindert: »one never feels that one has come to the end of
it«, so der Autor, »it is inexhaustible. It is inexhaustible, however, not
because of any fullness - that is the inexhaustibility of art — but because
there is nothing there to exhaust.« »150 Einer derart endlosen, zer-
dehnten Erfahrung, die sich zu keinem Hohepunkt verdichtet und pro-
grammatisch, ja geradezu modellhaft (s. u.) den alltdglichen Lebens-
vollziigen angleicht (» We are all literalists most or all of our lives«»151),
stellt Fried ein regulatives Ideal gegeniiber, in dem die Werke vollstan-
dig prdsent sind und der wachen Aufmerksamkeit der Rezipient:innen
ganzheitlich und fremdartig gegeniibertreten:

»It is this continuous and entire presentness [...] that one expe-
riences as a kind of instantaneousness: as though if only one
were infinitely more acute, a single infinitely brief instant
would be long enough to see everything, to experience the work
in all its depth and fullness, to be forever convinced by it.« » 152

(Hervorgehoben seien der Konjunktiv, if only one were und would be, so-
wie der eigenwillige Zusammen-, vielleicht auch Kurzschluss von Au-
genblick und Ewigkeit, in einer Zeit, die in zwei Richtungen ins Ex-
trem gezogen zu sein scheint: infinitely more acute und infinitely brief
auf der einen Seite, forever convinced auf der anderen. Hervorzuheben
sind ebenfalls die Markierungen des Vollstindigen und Abgeschlosse-
nen, continuous and entire, everything, in all its depth and fullness, die
keinen Raum zu lassen scheinen fiir fremde, heterogene Elemente, fiir
die zumindest idealiter [d. h. im Konjuktiv] kein Platz sein soll.)

Viele Apologeten der Minimal Art waren solchen »restmetaphysi-
schen Bestinden« »153 - eine Formulierung von Juliane Rebentisch -

149  Fried 1967, S. 23.

150 Ebd, S.22.

151 Ebd,, S.23.

152 Ebd,, S.22.

1563  »Denn auch diese Entgrenzung des traditionellen Kunstwerks steht offensichtlich den rest-



auBerordentlich kritisch gegeniiber eingestellt. Sitze wie » Presentness
is grace« erweckten den Anschein des Ideologischen, »als ob ein Man-
telfutter aufgerissen worden ware und die ideologischen Ndhte sicht-
bar wiirden« »154 (Rosalind Krauss). Die Zuspitzung der Erfahrung
auf einen Punkt der Alteritdt, in dem das ganzheitliche, autonome
Werk sich den Rezipient:innen jetzt prasentiert, wird in der Minimal Art
programmatisch mit einer Einfachheit konterkariert, die sich wahr-
nehmungspsychologisch und phianomenologisch den Lebensvollziigen
des Alltags anndhert. Das Gewohnliche und Alltdgliche werden jedoch
einerseits modellhaft geklart und erweisen sich andererseits, genau ge-
nommen, als bemerkenswert komplex. In den Worten von Robert Mor-
ris, hier unser Stellvertreter der Minimal Art (in einem Aufsatz, der
schon allzu oft zitiert wurde, aber sei’s drum): »Simplicity of shape
does not necessarily equate with simplicity of experience. Unitary
forms do not reduce relationships.« »155

Die Minimal Art, so die mittlerweile kanonisch gewordene Deu-
tung, bildet qua Erfahrung der Rezipient:innen eine Schwelle zwischen
dem Werk und seinem ndheren Umfeld aus: Die Form wird so stark
reduziert, dass sich unsere Wahrnehmung neu fokussiert, vom Werk
zur Erfahrung hinweg verlagert, die es gleichzeitig ermoglicht und de-
zentriert:

»While the work must be autonomous in the sense of being a
self-contained unit for the formation of the gestalt, the indivis-
ible and undissolvable whole, the major esthetic terms are not
in but dependent upon this autonomous object and exist as un-
fixed variables which find their specific definition in the partic-
ular space and light and physical viewpoint of the spectator.«
» 156

Das ware also die Einfachheit, eine Einfachheit der Minimal Art — eine
relationale, differenzielle, beziehungsselige Einfachheit. Die Minimal
Art entgrenzt sich, in Raum und Zeit, durch eine Erfahrung, die nie-
mals definitiv zum Abschluss kommt und das Einfache kompliziert
macht. Die Einfachheit wird demnach tiberschritten (oder unterschrit-
ten): Die Komplexitdt entbirgt sich zwischen den scheinbar einfachen

metaphysischen Besténden einer Asthetik der Gegenwértigkeit entgegen.« Rebentisch
2018 [2003], S.78.

154 »[...] like a lining ripping open so that the ideological seams showed through.« Rosalind E.
Krauss: The Optical Unconscious, Cambridge/London: The MIT Press 1996 [1993], S. 8.

155  Morris 19664, S. 44.

156  Morris 1966b, S. 23. In den retrospektiven Worten von Hal Foster (1996, S. 36) klingt das so:
»things are never as simple as they seem: the positivism of minimalism notwithstanding,
perception is made reflexive in these works and so rendered complex.«

60



61 Dingen. In der Minimal Art verkehrt sich die Reduktion in eine Ent-
grenzung, durch die »weniger«, less, eben wirklich buchstiblich
»mehr«, more, zu werden scheint. (»The object is but one of the terms
in the newer esthetic«, »157 so Morris.) Und doch bleibt die Kunst der
Minimal Art noch immer eine gegenwartige und sinnliche, die sicher
nicht augenblicklich erschlossen werden kann, aber dennoch im Aus-
stellungsraum vollstindig anwesen soll (»the viewer«, so Hal Foster,
»[...] is cast back on the here and now« »158). Die Werke sollen auto-
nom sein und gerade weil sie so autonom sein sollen, so reduziert, dass
sie eine Gestalt bilden, »the indivisible und undissolvable whole«, ih-
nen also eigentlich nichts hinzugefiigt und nichts mehr weggenommen
werden kann, gerade deshalb machen sie deutlich, dass Werke niemals
ganz autonom sind. Die Minimal Art wird, vereinfacht gesagt, zum Ex-
tremfall der Autonomie. »159 Sogar die einfachste mogliche Form - ge-
rade diese bleibt nicht bei sich selbst.

Um es so klar wie moglich zu sagen: Beide Optionen sind nicht
iiberzeugend, weder die Gnade der Augenblicklichkeit (presentness)
noch die relationale Prasenz (presence and place). Beide iberbetonen
das, was sie jeweils stark zu machen versuchen: entweder das Ideal der
geschlossenen Ganzheit oder dessen situative Erfahrung. Option A,
nun in den normativen Worten von Clement Greenberg (besonders zu
beachten sind die Haufung von »should« und die Eroffnung durch
»ideally«):

»ideally the whole of a picture should be taken in at a glance; its
unity should be immediately evident, and the supreme quality
of a picture, the highest measure of its power to move and con-
trol the visual imagination, should reside in its unity. And this
is something to be grasped only in an indivisible instant of
time«. »160

Auch Morris zielt in bestimmter Hinsicht auf eine ideale, geschlossene
Ganzheit, auf eine Gestalt, die sofort, direkt — immediately - als einheit-
liche erfasst werden kann: »One sees and immediately >believes« that
the pattern within one’s mind corresponds to the existential fact of the

157  Morris 1966b, S. 21.

158  Foster 1996, S. 38.

159  Foster, ebd., S. 54, hat die Bewegung vom Modernismus zum Minimalismus in der folgen-
den Wendung zusammengefasst: »In short, minimalism appears as a historical crux in
which the formalist autonomy of art is at once achieved and broken up, in which the ideal of
pure art becomes the reality of one more specific object among others.«

160  Clement Greenberg: »The Case for Abstract Art« [1959], in: Ders. The Collected Essays and
Criticism, Volume 4, Chicago: The University of Chicago Press 1993, S. 75-84, hier S. 80.



object.« »161 Da eine Gestaltwahrnehmung die Erfahrung jedoch fast 62
augenblicklich zum Abschluss bringt (»Characteristic of a gestalt is
that once it is established all the information about it, qua gestalt, is
exhausted« »162), muss sie gleichsam dezentriert, anders, kiinstlich
neu fokussiert werden, um den rdumlich-leiblichen, phanomenologi-
schen Kontext der Wahrnehmung mit einzubeziehen. So verdandert
(bzw. spaltet) sich die Zeitlichkeit der Erfahrung, denn: »Only one
aspect of the work is immediate: the apprehension of the gestalt. The
experience of the work necessarily exists in time.« »163 (Und diese
zweite Zeit ist es dann, die Fried als »endless, or indefinite, duration«
» 164 kritisiert).

Ein solches Gegeneinander von Gestaltwahrnehmung und perzep-
tueller Auffacherung beschreibt Maurice Merleau-Ponty in seiner Phd-
nomenologie der Wahrnehmung wie folgt. » 165 Option B:

»Ein Wiirfel bleibt, wiewohl seine Seiten perspektivisch ver-
zerrt sind, immer ein Wiirfel, nicht etwa weil ich mir in der Ein-
bildungskraft nacheinander den Anblick vorstellte, den eine
jede der sechs Seitenflichen anndhme, [..] sondern weil die
perspektivischen Verzerrungen keine puren Daten sind, so we-
nig Gibrigens wie die vollkommene Form der mir zugewendeten
Seite. Vielmehr verzeichnet jedes Element des Wiirfels, wenn
der volle Wahrnehmungssinn zur Entfaltung kommt, den dar-
auf bezogenen aktuellen Gesichtspunkt des Beobachters mit.
Eine bloB erscheinende Form oder GroBe ist nur die, die noch
gar nicht situiert ist in dem strengen System, das die Phanome-
ne und mein Leib gemeinsam bilden. Sobald sie darin ihren
Platz gefunden hat, gelangt sie auch zu ihrer Wahrheit, die per-
spektivische Verzerrung wird nicht mehr hingenommen, son-
dern verstanden.« » 166

161  Morris 19664, S. 44.
162  Ebd.

163  Morris 1966b, S. 23.
164  Fried 1967, S. 22.

165  Es handelt sich hier um einen Modellfall, der sich von der Minimal Art unterscheidet und der
in der Phdnomenologie der Wahrnehmung auch noch keine Ldsung illustrieren, sondern
lediglich ein Problem komplex beschreiben soll, das spater philosophisch noch weiter aus-
differenziert wird.

166  Merleau-Ponty 1966 [1945], S. 348-349. Wenig spéter, S. 352, differenziert er: »So ist es denn
wahr, dal? alle Wahrnehmung eines Dinges, einer Form oder einer GroRe als wirklicher und
jede Wahrnehmungskonstanz zurtickverweist auf die vorgangige Setzung einer Welt oder
eines Erfahrungssystems, in dem mein Leib und die Phdnomene aufs strengste aneinander
gebunden sind. Doch dieses Erfahrungssystem breitet sich nicht vor mir aus, als sei ich Gott,
ich erlebe es von einem bestimmten Gesichtspunkt aus, nicht sein Zuschauer bin ich, son-
dern ein Teil von ihm, und meine Bindung an einen Gesichtspunkt ist es selbst, die in eins
die Endlichkeit und die Offenheit meiner Wahrnehmung fiir das Weltganze als ihren Horizont
begriindet.«



63 Waire die Minimal Art also wirklich ausnahmslos phinomenologisch
entgrenzt, dann miisste die Erfahrung der Werke eine iiberbemiiht naive
oder Uiberfokussierte sein (der » Wiirfel« wiirde erscheinen, »wie er sich
in natiirlicher Einstellung jemandem darbietet, der noch nie sich iiber
die Wahrnehmung selbst Gedanken gemacht hat«, »167 so Merleau-
Ponty). Dass das Werk zu uns in Beziehung steht und sich unserer
Wahrnehmung gemal zu verandern scheint, obwohl wir das Werk auch
gestalthaft auffassen - bleibt das die Erfahrung, um die es hier geht?
Wire das Werk also wenig mehr als eine phdanomenologische Propa-
deutik, die vor allem Wert hat, weil Option A das Momenthafte der
Kunst so maBlos tiberbetont hat? Wire B also hauptsdchlich wertvoll,
weil A so lange hegemonial war? Und ware dann nicht die Innovation
vielleicht ebenso sagbar »168 wie erfahrbar — eine Erfahrung, die nur
als umrahmte, vor- und nachbereitete einen Wert hat? Ein Umschlag -
sagen wir: im Denken, vom Zu-AuBergewohnlichen zum Zu-Gewdéhnli-
chen, Zu-Basalen? »169 Um diese Fragen redlich zu beantworten,
missten Fallstudien einzelner Werke, die all ihre Merkmale in Betracht
ziehen und sorgfiltig abwdgen, fokussiert werden. Es miisste im Ein-
zelnen beachtet werden, wie die Werke konstruiert und physisch be-
schaffen sind, welche Materialien sie verwenden, wie sie platziert sind,
etc. pp. Eine Bejahung aber wiirde bedeuten, dass die bloBe erfahrungs-
basierte Entgrenzung von einer eher ungreifbaren, aber grundlegenden
zweiten Entgrenzungstendenz begleitet wird: einer Entgrenzung des
einzelnen Werks und der phanomenologischen Erfahrungen, die es er-
moglicht, hin zu einer Struktur aus Positionsbestimmungen, die spa-
testens seit den 1960er Jahren Diskurs heiB3t. Das einzelne, erfahrbare
Exponat ware damit ein Punkt einer Konstellation, ein wichtiger Punkt
zwar, vielleicht noch ein »Werk«, aber nicht mehr die Sonne im Sys-
tem. Partizipiert denn nicht auch ein Text wie Notes on Sculpture an der
Erfahrung, die wir mit den Werken von Robert Morris hdtten gemacht

167 Ebd., S.375.

168  Genau das ist - so schlief3t sich der Kreis - der erste Vorwurf in »Art and Objecthood«. Fried
beginnt seinen Text mit der folgenden Behauptung (1967, S. 12): »The enterprise known vari-
ously as Minimal Art, ABC Art, Primary Structures, and Specific Objects is largely ideologi-
cal. It seeks to declare and occupy a position - one that can be formulated in words, and in
fact has been formulated by some of its leading practitioners.«

169  In »Notes on Sculpture, Part 3. Notes and Nonsequiturs, in: Artforum, 5/10, Sommer 1967,
S. 24-29, hier S. 26 kommt Morris auf die Ordnung zu sprechen, welche die besprochene
(minimalistische) Kunst fundiert. »This order is not based on previous art orders, but is an
order so basic to the culture that its obviousness makes it nearly invisible.« Ein Paradigma
dieser Ordnung beschreibt Morris entsprechend wie folgt (ebd.): »The most obvious unit, if
not the paradigm, of forming up to this point is the cube or the rectangular block.« Es wird
hier deutlich, dass es wirklich um eine modellhafte Vereinfachung zu gehen scheint, die eine
modellhaft geklarte asthetische Erfahrung ermdglicht.



haben konnen und vielleicht heute noch machen? »170 Partizipiert 64
denn nicht ex negativo die modernistische Autonomieésthetik a la Cle-
ment Greenberg und Michael Fried an den Werken des Minimalismus?
Es geht vermutlich nicht allein darum, das Werk im Verhaltnis zum
Raum, zum Gesichtsfeld der Betrachterin, zum Lichteinfall etc. phino-
menologisch zu situieren, sondern ebenso darum, es im Verhiltnis zur
Traditionslinie des Modernismus als eine Geste der Distinktion, der
Abgrenzung oder Umdeutung, relational verstindlich zu machen. »171
Einer unmittelbaren, im engeren Sinne phinomenologischen Situie-
rung stiinde so eine mittelbare diskursive Positionierung gegeniiber -
eine Positionierung, die das Werk in ein Netz von Bedeutungen tiber-
fihrt. In den Worten von Jacques Derrida: »Die Verweise verweisen auf
Verweise.« »172 Parasitarer, mit Michel Serres: »der Schmarotzer
schmarotzt an den Schmarotzern.« »173

In einer luziden Analyse geht Charles Harrison (ein Mitglied von
Art & Language) sogar so weit, eine Abhdngigkeit des Minimalismus
vom Modernismus zu postulieren, also zu erklaren, dass eine stabile,
gestiarkte Theorie des Modernismus vorausgesetzt werden musste, um
die Interventionen von Morris et al. im Kontrast zu validieren: »Morris
clearly needed Modernism to be current as a plausible conceptual appa-
ratus in order for his own avant-garde position to appear art-historical-
ly pertinent.« »174 Auch die nachfolgende Kunst, so Harrison, »was
characterized by nothing so much as its reaction to negative example.«
»175 Jedes »Werk« setzt also, anders gesagt (iiber Harrison hinausge-

170 Rosenberg 1973 [1972], S. 246 beschreibt die Praxis von Morris - recht abschatzig - wie folgt:
»Robert Morris has come forward more frequently and in more roles in the last five years
than anyone else in the art world. He has discovered the secret of postwar vanguard art: that
existing works are translatable into ideas which can then be demonstrated by models ac-
companied by a text. [...] Morris is the leading theoretician-practitioner of an art that could
be made by anyone and appreciated through hearsay. »Morris¢, writes Marcia Tucker, in her
monograph on the artist (Robert Morris, Praeger, 1970), »eliminates distinctions between
»aestheticc experience and sreal« experience ... The experience of this art is distinguished
quantitatively, not qualitatively, from that of natural events or objects.« (her italics)«

171 Auf solche Aspekte hat vor allem Pierre Bourdieu mit Nachdruck aufmerksam gemacht,
bspw. in seinen Studien Die feinen Unterschiede [La distinction], Die Regeln der Kunst und
Manet. Eine symbolische Revolution.

172 Derrida 2019 [1967], S. 511.
173 Serres 2019 [1980], S. 87.
174  Charles Harrison: Essays on Art & Language, Cambridge/Oxford: Basil Blackwell 1991, S. 42.

175  Ebd., S. 45. Danto 1997, S. 14 schreibt Uber die Kunst der 1960er Jahre: »artists pressed
against boundary after boundary, and found that the boundaries all gave way. All typical
sixties artists had that vivid sense of boundaries, each drawn by some tacit philosophical
definition of art, and their erasure has left us the situation we find ourselves in today.« Ein
gutes Beispiel flir solche Grenziiberschreitungen ist der letzte Teil von »Notes on Sculpture«
(Morris 1969), einerseits, weil er sich bereits deutlich von den ersten drei Teilen unterschei-
det resp. abgrenzt und programmatisch einer Kunst zuwendet, die das Prozesshafte in den
Vordergrund riickt (»Under attack is the rationalistic notion that art is a form of work that
results in a finished productk, S. 54); andererseits, weil er mit der folgenden (trotzigen und



65 hend), einen impliziten oder expliziten Werkbegriff voraus, der einen
bestimmten Modus der dsthetischen Erfahrung privilegiert und andere
Werkbegriffe wie Erfahrungsmodalitdten »176 - im Kontrast — norma-
tiv abwertet. (Peter Biirger hat zu Recht postuliert, »da3 noch in ihren
extremsten Manifestationen die Avantgardebewegungen sich negativ
auf die Werkkategorie beziehen. Duchamps Readymades z. B. ergeben
Sinn nur im Bezug zur Kategorie des Kunstwerks.« »177 In dieser Hin-
sicht sind sie in einem zu klarenden Sinne paradox [s. u.].) Was genau
das » Werk« konstituiert und welche Erfahrung(en) es ermoglicht, kann
hédufig nicht allein im Ausstellungsraum erschlossen, aus einem Expo-
nat gleichsam abgeleitet werden. Analysiert werden muss daher das,
was dem Exponat bei- und zur Seite steht, was seine Rezeption vor-
strukturiert, nachbereitet und auf Abwege lenkt.

(Die Werkbegriffe, gegen die sich neuere Theorien jeweils abset-
zen, etwa die Vorstellung eines monadischen, in sich zentrierten, ab-
geschlossenen Werks, sind hdufig starke Reduktionen einer komplexen
Realitdt, also lediglich Nahrungswerte, in vielen Fillen sogar untypi-
sche Grenzwerte. Hans Belting hat darauf aufmerksam gemacht, dass
»eine Werktheorie der Moderne nur in Ansatzen zu Stande kam«, und
auf dieser Beobachtung aufbauend die Hypothese formuliert, »dass es
das stabile Werkideal der Moderne, von dem sich die Generation um
1960 emphatisch lossagte, nie gegeben hat«. »178 Riidiger Bubner hat
sogar postuliert, dass bereits die Kunst der [klassischen] Moderne gera-
de durch die Auflosung der Einheit des Werks charakterisiert werden
kann. »Die Auflosung der traditionellen Werkeinheit 1a8t sich ganz for-
mal als gemeinsamer Zug der Moderne nachweisen. Kohdrenz und
Selbstandigkeit des Werkes werden bewuBt in Frage gestellt oder gar

an Danto erinnernden) Bemerkung endet, die anschaulich macht, wie wichtig die Distinktion
flir Morris zu sein scheint: »At the present time the culture is engaged in the hostile and
deadly act of immediate acceptance of all new perceptual art moves, absorbing through
institutionalized recognition every art act. The work discussed has not been accepted.«

176  In Morris 1969, S. 53 postuliert er, dass auch die Erfahrung eine irreversible (nur bedingt
rekonstruierbare) Geschichte hat: »Once a perceptual change is made, one does not look
at it but uses it to see the world. It is only visible at the point of recognition of the change.
After that, we are changed by it but have also absorbed it. The impossibility of reclaiming the
volitivity of perceptual change leaves art historical explanations to pick the bones of dead
forms. Inthis sense, all art dies with time and is impermanent whether it continues to exist as
an object or not.« (S. 53) In der Einleitung seiner gesammelten Schriften Continuous Project
Altered Daily. The Writings of Robert Morris, Cambridge/London: The MIT Press 1993, S. ix
gibt es ein Echo dieser Passage: »| always rejected the notion that art lasts. What is alive in
any given mode of art making is necessarily brief.«

177 Blirger 2017 [1974], S. 76.

178  Hans Belting: »Der Werkbegriff der kiinstlerischen Modernex, in: Das Jahrhundert der
Avantgarden, hg. v. Cornelia Klinger und Wolfgang Miiller-Funk, Miinchen: Wilhelm Fink
2004, S. 65-79, hier S. 65 und 67.



planmaBig zerstort.« »179 Im US-amerikanischen Kontext wurde ver- 66
mutlich auch deshalb so oft auf Clement Greenberg und Michael Fried
Bezug genommen, weil beide die empirische Wirklichkeit vorstruktu-
riert und so ihre Komplexitdt [modellhaft] reduziert haben. Gegen diese
Modelle waren dann die Abgrenzung und Oppositionsbildung deutlich
einfacher als gegen die Vielfalt der »modernistisch« genannten Werke
selbst. Erinnert sei noch einmal an den Gebrauch des Konjuktivs bei
Fried und an die Hiufung von »should«, eingeleitet durch »ideally«,
bei Greenberg.)

Es kann mit einigem Recht behauptet werden, dass die Werke der
Minimal Art nicht angemessen rezipiert werden kénnen, wenn ihre dis-
kursive Verortung »180 auBer Acht gelassen wird, ja dass gerade diese
Verortung sie letztlich zu Werken von hohem Rang macht und eine Er-
fahrung ermoglicht, die sich grundlegend von Merleau-Pontys »Wiir-
fel«-Modell unterscheidet. Die Erfahrung findet nicht nur in keinem
»infinitely brief instant« statt, sondern ebenso wenig allein in einer
klar umgrenzten, gegenwartigen Ausstellungssituation. Die Bedeutung
des Werks kann nicht allein seinem Ausstellungszusammenhang ent-
nommen werden. Sie wird vermittelt und zeitlich zerdehnt, nach und
nach angereichert und verdichtet. »Presentness« und »presence« sind
demnach auch diskursive Effekte. Sie konnen zwar durchaus am Werk
erfahren werden, aber nur mit, nun ja: suspension of disbelief. » 181

179 Riidiger Bubner: Asthetische Erfahrung, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989, S. 19. Ranciére
2016 [2004], S. 133 denkt beide Seiten in gewisser Weise zusammen: die Autonomie der
Kunst (das Ideal des stabilen, abgeschlossenen, oft selbstbezliglichen Werks) und ihre Ten-
denz zur Entgrenzung (die Auflésung der Werkeinheit und die Uberfiihrung der Kunst ins
Leben). Er behauptet, »dass der Modernismus selbst nur ein langer Widerspruch zwischen
zwei gegensétzlichen asthetischen Politiken war [ ...]. Auf der einen Seite war die Avantgarde
die Bewegung, die darauf abzielte, die Formen der Kunst zu veréndern, sie ident mit den
Formen des Aufbaus einer neuen Welt zu machen, in der die Kunst nicht mehr als getrennte
Wirklichkeit existiert. Auf der anderen Seite war sie die Bewegung, die die Autonomie der
Sphare der Kunst vor jeder Form des Zugestandnisses an die Machtpraktiken und den poli-
tischen Kampf oder vor den Formen der Asthetisierung des Lebens in der kapitalistischen
Welt bewahrte.«

180  Miwon Kwon pragt in ihrem Aufsatz »One place after another: Notes on site specificity«
(Kwon 1997, S. 103) die Wendung »discursive sites«. Sie zeichnet eine Abfolge von drei Sta-
dien der »site specificity« nach, die sie »phenomenological, social/institutional, and discur-
sive« (S. 95) nennt: »the distinguishing characteristic of today's site-oriented art is the way
in which both the art work's relationship to the actuality of a location (as site) and the social
conditions of the institutional frame (as site) are subordinate to a discursively determined
site that is delineated as a field of knowledge, intellectual exchange, or cultural debate.« (S.
92) Im vorliegenden Zusammenhang soll hervorgehoben werden, dass auch die phanome-
nologische Ortsspezifik bereits eine irreduzible diskursive Positionierung impliziert.

181  Die Formulierung geht auf S. T. Coleridge zuriick. Gérard Genette thematisiert in Metalepse,
aus dem Frz. v. Monika Buchgeister, Hannover: Wehrhan Verlag 2018 [2004], S. 29 zahlreiche
Falle, fir die keine »vollige Aussetzung der Unglaubigkeit« erwartet werden kann, »sondern
lediglich eine spielerische Simulation der Gutglaubigkeit«. Eine solche Simulation der Gut-
glaubigkeit gegeniiber den Werten presence und presentness kann auch im vorliegenden
Fall zu hoch interessanten asthetischen Erfahrungen beitragen.
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Auch fiir die Kunst sollte demnach - in Anlehnung an das Projekt
Jacques Derridas (s. u.) — die hohe Bedeutung des unmittelbar Anwe-
senden und gegenwartig Erfahrbaren relativiert werden, einer Priasenz,
die féalschlich den Eindruck erweckt, alles Wesentliche oder Eigentli-
che ereigne sich in der Begegnung zwischen einer einzelnen Rezipien-
tin und einem Exponat (in einem »Dem-Werk-von-Angesicht-zu-An-
gesicht-Gegeniiberstehen« »182 [Jacques Ranciere]). Dieses lange
kaum reflektierte Vorurteil hat sich derart nachhaltig verbreitet, dass es
sich sogar implizit in Aufsdtze einschreibt, die explizit auf eine gegen-
laufige Tendenz hinzuweisen versuchen, unter anderem in den weg-
weisenden Essay »The Dematerialization of Art«, den Lucy Lippard
und John Chandler im Februar 1968 in Art International veroffentlicht
haben. Wie so viele theoretische Texte der spaten 1960er und frithen
1970er Jahre, enthdlt er divergierende Vektoren, die nicht im Detail auf-
einander abgestimmt oder zumindest nicht ausreichend klar artikuliert
sind, um eine konsensfdhige Deutung des schillernden, titelgebenden
Phdnomens der »Dematerialisierung« zu ermoglichen. Der Aufsatz
kann demnach unterschiedlich gelesen und interpretiert werden. Seine
Argumentation wechselt oft das Register und die besprochenen Werke
sind duBerst divers. Im vorliegenden Zusammenhang soll es lediglich
auf zwei allgemeine Punkte ankommen, die aus einer Passage kurz vor
Ende des Textes dekonstruktiv erarbeitet werden konnen: auf die ambi-
valente Betonung des Materiellen und physisch Anwesenden, und auf
das unterbestimmte Verhidltnis zwischen Materiellem und Konzeptuel-
lem. Lippard und Chandler setzen die Conceptual Art - sie schreiben
1968 noch: »Ulta-conceptual art« — zur Traditionslinie der modernisti-
schen Autonomiedsthetik in Beziehung, um ein Verhdltnis zwischen
Abwendung und Fortsetzung zu begriinden, in dem eine schlichte »for-
male Essenz« in eine komplexe Gedankenbewegung umschlagt.

»Ultra-conceptual art will be thought of by some as >formalist«
because of the spareness and austerity it shares with the best of
painting and sculpture at the moment. Actually, it is as antifor-
mal as the most amorphous or journalistic expressionism. It
represents a suspension of realism, even formal realism, color
realism, and all the other >new realisms<«. However, the idea
that art can be experienced in order to extract an idea or under-
lying intellectual scheme as well as to perceive its formal es-
sence continues from the opposing formalist premise that paint-
ing and sculpture should be looked at as objects per se rather
than as references to other images and representation. As visu-

182  Ranciere 2016 [2004], S. 12. Sehr passend ist auch die folgende Bemerkung von Pierre Bour-
dieu 2021[1979], S. 20: »Die Konfrontation mit einem Kunstwerk hat mithin nichts von jenem
Spontanerlebnis an sich, das man gemeinhin so gern in ihr sehen méchte [ ... ].«



al art, a highly conceptual work still stands or falls by what it
looks like, but the primary, rejective trends in their emphasis
on singleness and autonomy have limited the amount of infor-
mation given, and therefore the amount of formal analysis pos-
sible. They have set critic and viewer thinking about what they
see rather than simply weighing the formal or emotive impact.
Intellectual and aesthetic pleasure can merge in this experience
when the work is both visually strong and theoretically com-
plex.« »183

Die Tendenz zur Dematerialisierung wird hier anhand von Werken er-
lautert, die ihren Informationsgehalt, »the amount of information giv-
en«, sichtlich zu reduzieren scheinen. Der Fokus der Rezipient:innen
verlagert sich, von dieser extremen Reduktion ausgehend, vom Perzep-
tuellen zum Konzeptuellen, vom sinnlich Wahrgenommenen zum Ge-
dachten. Aus einem perzeptuellen » Weniger« erwachst eine gedankli-
che Komplexitit, die im Exponat zwar ihren Anfang nimmt, aber nicht
an ihm klebt und es iiberschreitet. Die »ultra-konzeptuelle Kunst«
kann daher zugleich duferst pragnant sein (»visually strong«) und in
einer Weise »theoretisch komplex«, die der Aufsatz leider kaum spezi-
fiziert. So roh dieser Gedanke auch sein mag, so zeigt er doch deutlich,
in statu nascendi, dass hier das Komplexe noch immer in einem Mate-
riellen griinden und aus ihm abgeleitet werden soll - ein Materielles,
das zu reduziert, zu autonom und zu vereinzelt in Erscheinung tritt, um
eine konventionelle dsthetische Erfahrung zu begiinstigen. Eine Frage
bleibt dabei offen: wie aus dem »Weniger« ein »Mehr« wird, woran die
Komplexitdt sich herausbilden kann, wenn sie das Register der Wahr-
nehmung verlassen hat. Wenn die Menge an Informationen so maflos
oder konsequent reduziert wird, wodurch entsteht dann die Komplexi-
tat, die das Werk extraperzeptuell freisetzt?

Lippard und Chandler erwecken den Eindruck, zumindest implizit
davon auszugehen, dass die Rezeption eines Werks noch immer den
Charakter einer Begegnung » 184 hat: dass alles Wesentliche im Dialog
zwischen einer Rezipientin und einem Einzelwerk geschieht - »[...] ex-
perienced in order to extract an idea or underlying intellectual scheme«;
»a highly conceptual work still stands or falls by what it looks like«;
»They have set critic and viewer thinking about what they see« (meine
Hervorhebungen). All diese Wendungen lassen vermuten, dass die Re-
zipient:innen ihre kognitiven Impulse in einer quasi-expressiven Ma-

183  Lippard/Chandler 1971[1968], S. 275.

184  Auch abseits des Kunstfeldes wird der Begriff der »Begegnung« in den 1960er Jahren an-
gegriffen. Bekannt geworden sind u. a. die Bemerkungen Theodor W. Adornos in Jargon der
Eigentlichkeit, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1964, passim.



69 nier durch eine Ausdrucksbewegung des Werks erhalten. Hierin be-
griindet sich auch die ungewohnliche Formulierung am Anfang des
Absatzes: »it is as antiformal as the most amorphous or journalistic ex-
pressionism« (meine Hervorhebung). Eine Starke der Argumentation -
das Beharren auf sinnlich-materiellen Komponenten, denen auch in
konzeptuellen Werken noch immer eine konstitutive Rolle zukommt -
erweist sich in dieser Hinsicht als Schwachpunkt: das Werk bleibt in
unklarer Weise sinnvoll; es bleibt seiner starken Reduktion zum Trotz
eine Quelle des Sinns, der aus ihm entflieBt. »185 (An zwei fritheren
Stellen des Aufsatzes wird dieser Gedanke sogar produktionséasthetisch
zugespitzt: »the difficulty of abstract conceptual art lies not in the idea
but in finding the means of expressing that idea so that it is immediately
apparent to the spectator« »186 [meine Hervorhebungen], und wenig
spater: »the finished pieces [...] are finally successful only if the idea -
original or not — has been successfully translated into visual terms.«
»187) Wenn im Werk aber letztlich so wenige perzeptuelle »Informati-
onen« gegeben werden, dass die Rezipient:innen das Register wech-
seln miissen, vom Perzeptuellen zum Konzeptuellen: Woher kommen
dann die Informationen, die das Werk, wie es heif3t, »theoretisch kom-
plex« machen? Wodurch strukturiert sich eine Rezeption, in der sich
das Einfache verkompliziert?

Die Conceptual Art entwindet sich einer Frontstellung zweier Ex-
treme: hier das emphatische Ideal der »presentness«, dort die verzeit-
lichte und verrdumlichte »presence«, hier das Gegeniiber von Werk
und Betrachter:in, dort die Umgrenzung von Situationen. Auf beiden
Seiten der Opposition stehen: schlichte Werke, die aufwandig bespro-
chen werden. Dass die Werke zunehmend besprochen werden, bleibt
dabei meist auBBerhalb jenes Bannkreises, in dem der Diskurs die »Er-
fahrung« vermutet: Der Diskurs stellt sich selbst abseits des Werks. Vie-
le Werke der Conceptual Art weisen diese Voraussetzung nun praktisch
zuriick und suchen nach Formen, in denen die Verflechtung von Werk
und Diskurs komplex ausgearbeitet werden kann. Wenn die Werke

185  Jacques Derrida macht — im Anschluss an Nietzsche — demgegeniber darauf aufmerksam,
dass Interpretationen immer aktiv und selektiv sind. »Wenn man interpretiert, findet man
nicht einen Sinn, der da, gegeben ist und den man auszuleuchten oder zu entschleiern hétte,
man erlegt Sinn auf, man bildet Sinn aus.« Ders.: »Spur und Archiv, Bild und Kunst. Ge-
sprachsrunde, INA, Paris, 2002« in: Derrida 2017 [2013], S. 62-105, hier S. 95.

186  Lippard/Chandler 1971 [1968], S. 271. Kurz zuvor (S. 270-271) thematisieren sie jedoch ein
hoch interessantes Problem, das die Formulierungen »means of expressing« und »imme-
diately apparent« dann tentativ zu 16sen vorgeben: »conceptual art need not communicate
its concepts. The audience at a Cage concert or Rainer dance performance will never know
what the conceptual framework of the work is.«

187 Ebd., S. 272. Interessant ist auch die folgende programmatische Formulierung auf S. 259:
»Dematerialized art is post-aesthetic only in its increasingly nonvisual emphases. The aes-
thetic of principle is still an aesthetic«.



demnach entgrenzt sind, obwohl sie schlichter hdufig kaum sein kénn- 70
ten (noch einmal: »Conceptual art was about saying more with less«),
dann drangt sich die Frage auf, mit welchen Mitteln sie sich entgrenzen
und diskursivieren, und wie sie anzeigen, dass Werk und Diskurs im-
mer schon wechselseitig aufeinander bezogen sind. Es kann nicht bei
der leidlich groben, wenn auch wichtigen und grundlegenden Beob-
achtung bleiben, dass die Werke jeweils Bestandteile eines sinnstiften-
den Diskurses sind. (Das wiirde in unterschiedlichem MafBe fiir alle
Kunst zu allen Zeiten gelten. »188) Es muss vielmehr im Einzelnen ge-
zeigt werden, wie die Entgrenzung der Kunst sich gestaltet, wie sie er-
moglicht und wie sie verstarkt wird und wie sich das » Werk« dabei ver-
andert. In den Fokus riickt demnach das, was die Grenzen auflost oder
pords macht: die Schwelle zwischen dem Exponat und dem Raum des
Diskurses, der es umgibt.

Paradoxien der Ein- und Entgrenzung In einem Notizbuch Lee Lozanos, das
sie mit Private Book 1 beschriftet hat,
findet sich ein kurzer, zeichnerisch aufbereiteter Eintrag mit dem Titel
»ARTIST’S STATEMENT«. »189 Nach einem Doppelpunkt folgt ein
Quadrat mit gestrichelter, durchlassiger Linie. In der Mitte des Quad-
rats steht ein einziges Wort in Versalien: »TERSENESS «. »Terseness«
bedeutet im Englischen so viel wie Knappheit, Kiirze oder Prignanz
und ldsst an die eigenartige Schlichtheit denken, welche die Conceptual
Art hiufig auszeichnet - jene strenge Okonomie der Mittel, die mit der
Entgrenzung der Exponate in ihr Umfeld einhergeht: eine schlichte
Kunst mit durchldssigen Grenzen. Das »Artist’s Statement« Lozanos -
ob auf das eigene Werk bezogen oder nicht (sie bezieht es an anderer
Stelle ausdriicklich auf die »terseness« ihrer Notizbucheintrdge »190)

188  Vgl. hierzu etwa die allgemeinen Bemerkungen von Erwin Panofsky in seinem Aufsatz »Zum
Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst, in: Logos,
21,1932, S. 103-119. Im vorliegenden Zusammenhang instruktiv — gleichsam als Zwischen-
schritt zwischen Panofsky und den Theoriebildungen der Conceptual Art - sind darlber hi-
naus Arnold Gehlens Bemerkungen zur »Kommentarbeddrftigkeit« der abstrakten Malerei
in Gehlen 2016 [1960], S. 73: »Die aus dem Bilde nicht mehr eindeutig ablesbare Bedeutung
etablierte sich neben dem Bild als Kommentar, als Kunstliteratur und, wie jedermann weif3,
auch als Kunstgerede. Die Kommentare, die sich in unibersehbar gewordenen Manifesten,
Kritiken, Blichern, Broschiren, Ausstellungstexten, Vortragen usw. darstellen, sind als we-
sentlicher Bestandteil der modernen Kunst selbst aufzufassen, die sich sozusagen in zwei
Stromen weiterbewegt: einem optischen und einem rhetorischen, ein einzigartiges Phéno-
men.«

189  Lozano 2016, o. S. Das kleinformatige, private Notizbuch wurde als Faksimile verdffentlicht.
Es enthélt Notizen aus den Jahren 1968-69 und wurde am 25. Januar 1972 von Lozano letzt-
malig Uberarbeitet.

190  In Lozanos Private Book 2 (2017a, S. 25) steht unter dem Datum 28. April 1969: »FINALLY |
MUST SAY SOMETHING ABOUT WHY | WRITE IN SUCH SMALL BOOKS. IT IS TO
ENCOURAGE MYSELF TO TRY TO MAINTAIN TERSENESS.« Im Private Book 7 (2019b,
S. 23) heil3t es dann: »PRUNE YOUR SPEACH / TERSENESS FOR EFFICIENT COM-




71 - steht daher in duBerst pragnanter Form fiir die beiden gegenlaufigen
Tendenzen: die Verschrankung von Einfachheit und Komplexitit, von
Verknappung und Entgrenzung: »TERSENESS« in der Mitte eines ge-
strichelten Quadrats.

Die Entgrenzung der Kunst wird seit einigen Jahrzehnten ausgie-
big analysiert, zumeist in Abgrenzung zu Grundannahmen des Moder-
nismus a la Clement Greenberg und Michael Fried. »191 Die Aufmerk-
samkeit verlagert sich dabei, in den Worten von Craig Owens, »away
from the work and its producer and onto its frame«. Zwei Dinge stehen
im »Postmodernismus«, wie Owens schreibt, besonders im Fokus:
»the location in which the work of art is encountered« (vor allem im
Minimalismus) und »the social nature of artistic production and recep-
tion« »192 (die oben, noch partikular, auf den Begrift des » Diskurses«
gebracht wurde). Dieser Differenzierung entsprechend, sind zwei Ent-
grenzungen zu unterscheiden, zwei topologische Orientierungen, die
oft diffus miteinander vermischt werden: die Metaphorik eines »Zent-
rums, einer »Schwelle« und eines »Umfelds« und die Metaphorik ei-
nes »Netzes« mit vielen Knotenpunkten und Verbindungslinien. Im
ersten Fall gibt es ein Zentrum, das nicht mehr einwandfrei umgrenzt
werden kann, im zweiten Fall eine dezentrierte, relationale Struktur, in
der auch Leerstellen und Offnungen — Maschen - einen konstitutiven
Platz haben und ein Mittelpunkt, ein Zentrum nicht mehr ausfindig zu
machen ist. In einem Werk wie 5 x 20 Altstadt Rectangle von Carl Andre,
mit dessen Prasentation die Galerie Konrad Fischer im Oktober 1967
eroffnet wurde, besteht das Zentrum etwa aus 100 industriell gefertigten
Stahlplatten mit den MaBen 0.5 x50 x 50 cm, die in einem langgezoge-
nen Galerieraum in der Diisseldorfer Altstadt neben- und hintereinan-
der angeordnet waren. Ein solches Werk kann »entgrenzt« genannt
werden, weil es nicht mehr streng von seinem Ausstellungsraum (die
Konfiguration der Platten orientierte sich an den AusmaBen der Gale-
rie), vom Prozess seiner Rezeption (das Werk sollte ausdriicklich betre-
ten werden) und seiner unpersénlichen Produktion zu trennen ist.
Nichtsdestotrotz hat das Werk ein materielles und konzeptuelles Zent-
rum und kann an anderen Orten, zu anderen Zeiten in ahnlicher Weise

MUNICATION.

191  »One of the least controversial aspects of the highly provocative project that was early con-
ceptual art was its wholesale rejection of the modernist paradigm«, so Elisabeth Schelle-
kens in ihrem Aufsatz »The aesthetic value of ideas, in: Philosophy and conceptual art, hg. v.
Peter Goldie und ders., Oxford/New York: Clarendon Press/Oxford University Press 2007, S.
71-91, hier S. 71.

192 Craig Owens: »From Work to Frame, or, Is There Life After The >Death of the Author<«?« [1987],
in: Ders. Beyond Recognition. Representation, Power, and Culture, Berkeley u. a.: The Uni-
versity of California Press 1992, S. 122-139, hier S. 126.



prasentiert werden, ein Zentrum aber, das keine geschlossene Form
mehr impliziert und keine definitiven Grenzen - keine Abstandshalter
- etabliert. Demgegeniiber konstituiert die dezentrierte Inert Gas Series
eher ein Netz, in dem Abwesendes ebenso wichtig zu sein scheint wie
Anwesendes, in dem kein vorrangiges Exponat mehr identifiziert wer-
den kann und in dem alle Elemente - Poster, »answering service« etc.
- defizitdr bleiben. In bestimmter Hinsicht gibt es bei Barry kein sinn-
lich-materielles Werk mehr, sondern nur noch eine Ansammlung von
Elementen, die allesamt Stellvertreter eines Werks sind, das nur im
Wechselspiel dieser Elemente erschlossen werden kann und daher pro-
zessual und konstellativ rezipiert werden muss. Jedes einzelne Exponat
wird damit zum Repriasentanten eines Netzwerks, das nirgends voll-
stindig prasent werden kann und nur relational erfahrbar wird. Das
dezentrierte Werk setzt sich aus vielen parlergonalen Elementen zu-
sammen, die fiir sich genommen zu wenig, alle zusammen fast zu viel
sind. Es lassen sich also zwei Weisen der Entgrenzung unterscheiden:
eine zentrierte (wie bei Andre) und eine dezentrierte (wie bei Barry).

Diese Unterscheidung entspricht in einigen Hinsichten »193 der
Unterscheidung von »Werk« und »Text«, die Roland Barthes und viele
andere in den 1960er und 70er Jahren propagiert haben: »das Werk ist
ein Bruchstiick Substanz«, so heif3t es in einem der bekanntesten Auf-
satze von Barthes; »die Metapher des »Textes« ist die des Netzes«. » 194
»Werk« impliziert zumeist, dass in einem Sinnlich-Materiellen eine
Bedeutung gleichsam verborgen ist, die freigelegt werden kann. Au-
tor:innen wie Barthes und Derrida weisen diese Annahme nachdriick-
lich zuriick. Rosalind Krauss fasst ihre Position 1980 so zusammen (in
einem wenig gelesenen Text namens »Poststructuralism and the »>Para-
literary««):

»These theories run exactly counter to the notion that there is a
work, X, behind which there stands a group of meanings, a, b,
or ¢, which the hermeneutic task of the critic unpacks, reveals,
by breaking through, peeling back the literal surface of the
work. [..] Nothing is buried that must be >extracteds; it is all
part of the surface of the text.« »195

193 D. h. ausdrticklich auch: nicht in allen relevanten Hinsichten.

194  Barthes 2006a [1971] S. 65 und 69. Bemerkenswert ist nicht zuletzt die Charakterisierung als
»Bruchstlicke, die impliziert, dass sogar das »Werk« (notwendig?) unvollstandig bleibt.

195  Krauss 1980, S. 38-39. Krauss bezieht sich vornehmlich auf Barthes und Derrida. Auch an-
dere Autor:innen konnten jedoch stellvertretend genannt werden. Eine schdne Beschrei-
bung stammt etwa von Gilles Deleuze: »Brief an Michel Cressole« [1973], in: Ders., Kleine
Schriften, aus dem Frz. v. K. D. Schacht, Berlin: Merve 1980, S. 7-23, hier S. 15-16: »Es gibt
namlich zwei Arten, ein Buch zu lesen: entweder man betrachtet es als Schachtel, die auf ein
Innen verweist [ ...]. Oder aber die andere Art: Man nimmt das Buch als kleine asignifikante
Maschine. Das einzige Problem ist, ob und wie sie funktioniert. [ ...] Wenn sie nicht funktio-
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73 Um diesen Textbegriff nicht allzu stark zu entgrenzen und damit struk-
turlos werden zu lassen, bemiiht sich Barthes erkennbar, ihn zu einer
Grenze in Kontakt zu setzen. Der Begriff wird offenbar gerade dort pro-
duktiv und bevorzugt angewendet, wo etablierte Kategorien nicht
mehr ausreichend gut passen, etwa wenn Werke — wie bei Barry »196 —
weder abgeschlossen noch zentriert sind und ihre Bedeutung nur noch
bruchstiickhaft zur sinnlich-materiellen Erscheinungsweise eines aus-
gestellten Exponats in Beziehung steht. Was den Begriff »Text« aus-
zeichnet, so Barthes, ist daher »sein Vermogen, die alten Einteilungen
zu untergraben.« »197 Er lasst sich dementsprechend einfacher, schliis-
siger negativ charakterisieren, d. h. in Abgrenzung zu anderen, iiber-
holten terminologischen Vorschlagen, insbesondere der Kategorie des
»Werks«. Auch ein »System ohne Ende noch Zentrum« »198 bedarf
zuletzt also der Grenzziehung, der AbstoBung all dessen, was es nicht
mehr ist und sein soll.

»Der »Text« versucht, sich sehr genau hinter der Grenze der
doxa anzusiedeln (wird die gdngige, fiir unsere demokratischen
Gesellschaften konstitutive, machtvoll von den Massenmedien
gestiitzte Meinung nicht durch ihre Grenzen, ihre Ausgren-
zungsenergie, ihre Zensur definiert?); das Wort wortlich neh-
mend, konnte man sagen, der >Text< sei immer paradox.« »199

Die Klammer zeigt deutlich an, dass Barthes das Verhiltnis von Werk
und Text auch suggestiv politisch aufladen mochte. Das »Werk« wird
mit einem eingrenzenden Schubladendenken assoziiert, der » Text« mit
einer dissidenten Grenziiberschreitung. Bemerkenswert aber ist, dass
der »Text« in gewisser Weise der Doxa bedarf; er bezieht von ihr eine
negative, produktive Energie. In jeder demonstrativen Entgrenzung
wird also die Grenze gleichsam thematisch. Eine Grenzziehung wird
ausgegrenzt und als Ausgegrenztes mit einbezogen.

(In einem weniger bekannten, ebenfalls 1971 erstvertffentlichten
Text formuliert Barthes eine Art Prinzip dieses so verstandenen Para-
doxons: »Jeder neue Diskurs kann nur als das Paradox auftauchen, das

niert, wenn nichts passiert, muf3 man zu einem anderen Buch greifen. Jene andere Lektiire
ist intensiv. Entweder kommt was riiber oder nicht. Es gibt nichts zu erkléren, zu verstehen,
zu interpretieren. [...] Jene andere Art des Lesens ist der ersten entgegengesetzt, weil sie
ein Buch unmittelbar auf das AufSen bezieht. Ein Buch ist ein kleines Zahnrad in einer viel
komplizierteren duf3eren Maschinerie.«

196  Barthes bezieht sich vornehmlich auf schriftlich festgelegte Texte. Barry gehort also nicht -
anders als etwa bei Genette (s. u.) - zu seinen Beispielen.

197  Barthes 2006a [1971], S. 66.
198 Ebd. S.67
199  Ebd., S.66.



der umgebenden oder vorangehenden Doxa Kontra (und oft Saures)
gibt; er kann nur als Unterschied, Unterscheidung entstehen, sich von
dem l6sen, was an ihm klebt. [...] Man muB3 also immer suchen, welcher
Doxa sich ein Autor entgegenstellt«. »200)

Anders gesagt: Wenn das Werk »in traditionellem Sinn als Einheit,
als »Ganzes fiir sich« (G. Simmel), begriffen [wird], dann setzt es eine
Markierung seiner Grenzen voraus.« »201 Und diese Abgrenzung kann
ihrerseits aus dem Werkverstindnis ausgegrenzt werden. Das Offene
macht das Geschlossene ex negativo zum Thema. Konkreter: Jede Rede
von seiner »Entgrenzung« muss ein ausreichend stabiles » Werk« vor-
aussetzen. Relevant ist demnach auch, was das Werk, das entgrenzt zu
sein scheint, gewesen sein soll. Wovon sich ein Vorschlag abgrenzt, was
er ausgrenzt, muss fir die angemessene und differenzierte Deutung
dieses Vorschlags ebenfalls in Betracht gezogen werden.

Auch der vielbesprochene Rahmen - frame — muss einem solchen
Paradox der Entgrenzung entsprechend aufgespalten und konzeptuell
ausdifferenziert werden: in eine sinnlich-materielle Grenze, d. h. eine
wahrnehmbare Abtrennung, die — so Georg Simmel - eine » Abwehr
nach auBen und den vereinheitlichenden Zusammenschluf3 nach in-
nen in einem Akte ausiibt«, »202 und in einen impliziten, konzeptuel-
len Deutungs- oder Interpretationsrahmen, den Erving Goffman »sche-
ma of interpretation« »203 genannt hat. Zu beachten ist nun, dass
beide Rahmungen die Rezeption strukturieren, dass also ein einzelnes
Exponat in einem wahrnehmbaren Rahmen prisentiert sein kann

200 Roland Barthes: »Schriftsteller, Intellektuelle, Professoren« [1971], in: Barthes 2006 [1984],
S. 339-362, hier S. 348. Auch in spateren (im Einzelnen nicht immer unproblematischen)
Texten von Barthes sind analoge Gedanken zu finden, etwa in seinem Aufsatz »Der Krieg
der Sprachen« [1973], in: Barthes 2006 [1984], S. 124-128, hier S. 125-126. Er differenziert
hier zwischen zwei »Sprachen« bzw. zwei »grof3en Diskursformen, die er enkratisch und
akratisch nennt. »Die enkratische Sprache ist vage, diffus, scheinbar >natirlich< und somit
schwer zu orten: Es ist die Sprache der Massenkultur (nationale Presse, Rundfunk, Fern-
sehen) und in gewisser Hinsicht auch die Sprache der Konversation, der gangigen Mei-
nung (der doxa); diese gesamte enkratische Sprache ist gleichzeitig (ein Widerspruch, der
ihre Starke ausmacht) heimlich (sie ist nicht leicht zu erkennen) und triumphierend (man
kann sich ihr nicht entziehen): Ich sage, sie ist klebrig. Die akratische Sprache ist getrennt,
schneidend, von der doxa abgesetzt (und somit paradox); ihr Protestpotential bezieht sie
daraus, dal sie systematisch ist, auf einem Denken aufbaut und nicht auf einer Ideologie.
Die naheliegendsten Beispiele flr diese akratische Sprache wéren heute: der marxistische
Diskurs, der psychoanalytische Diskurs und, erlauben Sie mir hinzuzufiigen, in geringerem
Mal3, aber von seinem Status her erwahnenswert, der strukturalistische Diskurs.«

201 Wolf-Dietrich Lohr: »Werk/Werkbegriff«, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Me-
thoden, Begriffe, hg. v. Ulrich Pfisterer, 2. erw. u. akt. Aufl., Stuttgart und Weimar: J. B. Metz-
ler 2011, S. 484-489, hier S. 486.

202  Georg Simmel: »Der Bilderrahmen. Ein dsthetischer Versuch« [1902], in: Ders. Aufsétze und
Abhandlungen 1907-1908. Band | (Gesamtausgabe Bd. 7), hg. v. Ridiger Kramme, Angela
Rammstedt und Otthein Rammstedt, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1995, S. 101-108, hier S. 107.

203  Erving Goffman: Frame-Analysis. An Essay on the Organization of Experience, Boston: North-
eastern University Press 1986 [1974], S. 45.
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75 (physisch eingerahmt auf der Wand eines Ausstellungsraums etwa)
und zugleich auf einen impliziten Deutungsrahmen verwiesen ist, der
mindestens dreierlei anzeigen soll: wie das Exponat zu rezipieren, d. h.
zu behandeln und zu verstehen sein konnte, wie es mit anderen Ele-
menten in Beziehung tritt, und von welchen Vorstellungen, welcher
Doxa, es sich direkt oder indirekt abgrenzt.

Ein Beispiel: Auch ein einzelnes, sinnlich-materiell bestimmbares
und eingerahmtes Objekt, etwa das Poster zur Inert Gas Series in der
Ausstellung There Will Never Be Silence (MoMA, New York, 2013), kann
konzeptuell entgrenzt und strukturell dezentriert sein; die Konstellati-
on, die es reprdsentiert, bedarf eines weiteren, impliziten Deutungs-
rahmens. Im Umkehrschluss kann ein Werk, das die Rezipient:innen
nicht auf Abstand hilt, etwa Andres 5 x 20 Altstadt Rectangle, in sinn-
lich-materieller Hinsicht trotzdem klar definiert sein: Das Werk wird
durch die 100 Stahlplatten vollgiiltig prasentiert. Beide Werke grenzen
sich in unterschiedlicher Weise von einem Werk ab, das als »Ganzes fiir
sich« (Simmel) begriffen werden kann. Und beide Werke grenzen sich
(implizit oder explizit) voneinander ab. Sie beziehen in einem diskursi-
ven Gefiige unterschiedlich Stellung.

Es soll im Folgenden untersucht werden, wie die Wahrnehmungs-
und Deutungsrahmen, wie ein sinnlich-materielles Exponat und ein
»Netzwerk« ineinandergreifen, wie also das, was wir jetzt vor Augen
haben, durch Abwesendes mitbestimmt wird, insbesondere, wenn die
Exponate extrem, ja maBlos reduziert sind. Es geht damit auch um das
Verhiltnis von Materiellem und Konzeptuellem, von dem also, was im
engeren Sinne eine dsthetische Erfahrung genannt werden kann, und
jenen Dingen, die sie vorbereiten, verzogern, nachbereiten, auf Abwe-
ge lenken und gewissermalBen endlos verkomplizieren. Denn gerade die
Konzeptkunst verdeutlicht eines besonders pragnant: dass wir »Kon-
zepten« nirgends begegnen konnen, dass sie immer - anteilig — abwe-
send sind, dass sie in vielen Féllen nicht aus einem sinnlich-materiel-
len Exponat allein, aus einer »Manifestation« allein extrahiert oder
abgeleitet werden konnen. Zugegeben: »All art requires some form of
materialization; that is to say, aesthetic - felt, spatio-temporal - presen-
tation.« »204 Zu fragen gilt es jedoch, wie wir von dieser Prasentation
zum »Konzept« gelangen, von der dsthetischen Erfahrung zu einem
Diskurs (und vice versa), auf welche Umwege wir geraten, vielleicht -
vermutlich - geraten sollen und wie das »Werk« sich charakterisieren
lasst, das wir derart rezipieren.

204 Osborne 2013, S. 48.



Das Verhiltnis zwischen einem sinnlich-materiell Anwesenden 76
und einem Abwesenden kann exemplarisch anhand eines konventio-
nellen, schriftlich festgelegten Textes verdeutlicht werden. Versetzen
wir uns — mit Ivan Illich - in eine Zeit, das 12. Jahrhundert, zuriick, in
welcher der »Text« sich von einem konkreten, einzelnen »Buch« ganz
langsam abzuldsen beginnt und jenes seltsame, weder nur materielle
noch nur immaterielle Konstrukt entsteht, das fiir heutige Leser:innen
(aber nicht fiir die mittelalterlichen Monche) so selbstverstandlich ist.

»Die Seite hat nicht mehr die Eigenschaft eines Ackers, in dem
die Buchstaben verwurzelt sind. Der neue Text ist ein Gespinst
auf den Seiten des Buches, das in ein eigenstandiges Dasein ab-
hebt. Dieser neue Text hat zwar eine materielle Existenz, aber
nicht die Existenz gewodhnlicher Dinge; er ist weder hier noch
dort. Nur sein Schatten erscheint auf der Seite dieses oder jenes
konkreten Buches.« »205

Durch diese »Entwurzelung des Textes von den Manuskriptseiten«, so
[lich, wird der Text »zu einem Gegenstand, der auch mit geschlosse-
nen Augen visualisiert werden kann«. »206 Die Schrift entsteht, anders
gesagt, als eine ideelle Konkretion — »[iln der Zeit, als der Text von der
Seite abhebt«. »207

Wichtig an Illichs origineller, aber durchaus streitbarer Hypothese,
dass der Text (erst) um 1150 »als etwas von der physischen Realitit der
Buchseite Losgelostes« »208 vorstellbar wird, ist fiir unsere Belange
nur eines: dass dieser liminale Status des Textes nicht zu allen Zeiten
selbstverstandlich gewesen sein konnte. Dass ein Text von einer sinn-
lich-materiellen Buchseite gleichsam abgelést werden kann, diese Art
und Weise des Lesens musste vermutlich (kennen-)gelernt werden. Es
mussten sich Konventionen herausbilden, die es den Lesenden ermog-
lichen, zwischen einem sinnlich-materiellen » Buch« und einem imma-
teriellen »Text« zu unterscheiden - einem Text, der Jahrhunderte spa-
ter dann auch zum »Text« des Poststrukturalismus werden konnte, zu
einem dezentrierten, vernetzten, nicht mehr klar zum umgrenzenden
Zeichengeschehen.

Kompliziert (und interessant) wird es dann, wenn solche Texte -
ideelle Konkretionen - in einer Traditionslinie an Bedeutung gewin-
nen, die der dsthetischen Erfahrung verpflichtet ist: der Traditionslinie
der Bildkiinste, die auch mit Nachdruck auf Ideelles zielt, aber eben - in

205 lllich 2014 [1990/93], S. 126-127.
206 Ebd., S.126.

207 Ebd., S.129.

208 Ebd., S.1.



77 den Worten von G. W. F. Hegel - zumeist auf das »sinnliche Scheinen
der Idee«. Was passiert, wenn es nicht gelingt (nicht ohne Weiteres,
nicht in situ), eine Idealitat von seiner sinnlich-materiellen Manifesta-
tion abzulésen, wenn es nicht gelingt, einem Objekt eine Idee oder ein
Konzept zu entlocken, wenn wir uns anderenorts, zu anderer Zeit,
durch andere Dinge informieren miissen, wenn wir ein sinnlich-mate-
rielles Exponat vernetzen, in einen Diskurs stellen miissen, es von ei-
nem unzureichenden Wahrnehmungs- in einen ungreifbaren Deu-
tungsrahmen versetzen miissen, wenn wir mit fast nichts konfrontiert
sind, das einen endlos langen Schatten wirft, wenn wir am Ende wie-
der am Anfang, wenn wir »weder hier noch dort« sind?

Bereits Texte im engeren Sinne, schriftlich festgelegte Wortfolgen,
machen deutlich, wie kompliziert die Situation um 1970 geworden ist.
Es reicht nicht aus, einfach bekannt zu geben, wie Terry Atkinson von
Art & Language: »One reads the written information just as one reads
any written information.«»209 Es reicht nicht aus, zu deklarieren, dass
der konkrete sinnlich-materielle Text nur ein »by-product of the need
to record the content of the idea« »210 sein soll. Es reicht nicht aus, zu
postulieren, wie in Ausgabe 1 der Zeitschrift Arz-Language: »The ap-
pearance of this essay is unimportant in any strong sense of visual-art
appearance criteria.« »211 Es reicht nicht aus, wie Ian Burn (ebenfalls
von Art & Language) zu schreiben: »The use of words is in itself of no
importance. What is important is the art information carried by the
words.« »212 — Denn gerade das macht uns ja darauf aufmerksam, wie
eigenwillig und ungewo6hnlich, wie wichtig diese Privation des Sinn-
lich-Materiellen in der Traditionslinie der Bildkiinste ist, dass dieser
Ausschluss als ein Ausschluss fiir das » Werk« eine diskursive Relevanz
hat und dass er seinerzeit vielleicht sogar, horribile dictu, »originell«
sein sollte.

Sogar dann, wenn die meisten sinnlich-materiellen Komponenten
ausdriicklich ausgeschlossen werden, konnen sie doch in einem impli-
ziten Deutungsrahmen relevant sein. Ein Werk ist also nur selten in
unklarer und diffuser Weise entgrenzt; die Grenzziehung findet nun je-
doch héufig auf einer anderen, abwesenden Ebene statt. Die Beziehun-
gen zwischen Materiellem und Ideellem, An- und Abwesendem kon-

209  Atkinson 1999 [1968], S. 54.

210 Ebd.

211 Art & Language: »Introductiong, in: Art-Language. The Journal of Conceptual Art, 1/1, Mai
1969, S. 1-10, zit. n. Alberro/Stimson 1999, S. 98-104, hier S. 101.

212 lan Burn: »Conceptual Art as Art, in: Art and Australia, 8/2, September 1970, S. 167-170, hier
zit. n. Alberro/Stimson 1999, S. 188-190, hier S. 190.



nen durchaus, im Sinne von Barthes, paradox genannt werden. »213 78
Es geniigt daher nicht, eine Rhetorik der Entgrenzung zu propagieren.
Bestimmt werden muss im Einzelnen, wie Ein- und Entgrenzung ver-
schrankt sind. Es muss gleichermaBen geklart werden, wie eine beste-
hende Struktur sich auflést und wie eine neue, wenn auch feinsinnige-

re Ordnung sich etabliert. Denn dass Grenzen nicht mehr sichtbar sind
und dass manche Bereiche entgrenzt wurden, heif3t sicher nicht, dass in

der »entgrenzten« Kunst keine Grenzen mehr zu finden sind.

In der vorliegenden Dissertation wird die Vermutung untersucht,
dass in der Konzeptkunst der spaten 1960er und frithen 1970er Jahre
hiutig offene und relationale Werkkomplexe gebildet wurden, die -
vom einzelnen Exponat aus betrachtet — zwar entgrenzt genannt wer-
den kénnen, die aber konstellativ, im Mit-, Neben- und Gegeneinander
verstreuter Elemente, einen Deutungsrahmen fiir die eigene Rezeption
bereitstellen. Es ist nicht hinreichend, in situ einem Exponat zu begeg-
nen, um aus seiner sinnlich-materiellen Anwesenheit eine Idealitit zu
extrahieren; das Exponat verweist auf Abwesendes, Anderes, Supple-
mentdres, das flir seine dezentrierte Rezeption konstitutiv zu sein
scheint. Die Elemente, aus denen sich solche offenen Strukturen nach
und nach zusammensetzen, sind oft weder eindeutig Werke noch nur
nachrangige Beiwerke. Sie stiften gemeinsam eine neue, offene Form
oder Kategorie, die als parlergonale Konstellation bezeichnet werden
konnte (s. u.). Mit der Entgrenzung eines einzelnen, oft extrem redu-
zierten Exponats kann eine Konstellation einhergehen, in der es sei-
nen Platz findet. Die Reduktion des Exponats fiihrt damit haufig zu
einer komplexen, hier und jetzt immer nur vorlaufig zu beendenden
Rezeption.

Jede Konstellation reprasentiert ein kleines Segment eines Diskur-
ses, in dem Werke und ihre Deutungsrahmen nicht mehr klar vonein-
ander zu trennen sind. Das vormals umgrenzbare Werk zerstreut sich
auf mehrere Elemente. Es integriert so Diskursives in seine eigene, of-
fene Struktur. Ein Komplex wie die Inert Gas Series prasentiert dem-
nach nicht einfach nur sich selbst, sondern inszeniert auch auf Umwe-
gen das, was sie nicht mehr sein will: ein greifbares Werk. Sie bedient
sich entsprechend dessen, was traditionell einem Werk zur Seite steht,
aber nicht zu seiner »Substanz« gehort: des Beiwerks. Die Inert Gas Se-
ries kann einerseits negativ charakterisiert werden: sie ist nicht direkt

213  Dass auch Barthes' eigenes Schreiben auf Paradoxien hin untersucht werden kann, hat sei-
ne Schilerin Patrizia Lombardo in einer 1989 erstveroffentlichten Studie gezeigt: The Three
Paradoxes of Roland Barthes, Athen/London: The University of Georgia Press 2010. Lom-
bardo kommt jedoch nicht auf die oben zitierte Passage aus »Vom Werk zum Text« zu spre-
chen, in der Barthes behauptet, »der sText« sei immer paradox.«
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rezipierbar, wird verspdtet prasentiert etc. pp. Andererseits lasst sich
positiv kennzeichnen, was genau sie uns vor Augen stellt: eine Konstel-
lation von Dingen, die wie Beiwerke in Erscheinung treten.

Drei Modi der Rezeption 1967, im Jahr der Veroffentlichung von »Art and
Objecthood«, betritt der 37-jahrige Jacques Derri-
da mit gleich drei Biichern die Bithne der Welt6ffentlichkeit. »214 Sie
sollten sein ungewdhnliches Denken nachhaltig international bekannt
machen und auch in der angloamerikanischen Kunsttheorie der 1970er
Jahre erheblichen Widerhall finden: L’ecriture et la différence, De la gram-
matologie und La voix et le phénoméne. In seiner Auseinandersetzung
mit der Phanomenologie und dem Zeichenbegriff Edmund Husserls
kommt Derrida in kritischer Absicht auf die Bedeutung der »Gegenwar-
tigkeit« zu sprechen. Er fasst seine Uberlegungen gegen Ende von La
voix et le phénomene in verdichteter Form zusammen und erldutert den
hohen (metaphysischen) Stellenwert der Gegenwartigkeit wie folgt:

»Wir haben die systematische Verbundenheit der Begriffe Sinn,
Idealitdt, Objektivitat, Wahrheit, Intuition, Wahrnehmung und

Ausdruck auf die Probe gestellt. Ihre gemeinsame Matrix ist das

Sein als Gegenwdrtigkeit |...]. Das Lebendig-Gegenwartige |...]

ist also der grundlegende Begriff der Phanomenologie als Meta-
physik.« »215

Viele Begriffe, die Derrida in seiner Studie luzide dekonstruiert, werden
ungefahr zeitgleich auch in der Kunst kritisch infrage gestellt und er-
setzt. Auch in der Kunst wird der Schwerpunkt verlagert, von einem
Objekt hin zu einem Komplex, in dem der Sinn unendlich aufgescho-
ben und kleinteilig differenziert wird. (Die Hochphase der Conceptual
Art, 1966-1972, féllt bemerkenswerterweise mit der maBgeblichen Pha-
se der Dekonstruktion zusammen, die Derrida »zwischen 1966-1967
und 1972-73« »216 situiert, also in Lucy Lippards Six Years.) Die Debat-
te um Michael Fried markiert einen einschneidenden Moment, in dem

214  Derridas Biograf Benoit Peeters (2013 [2010]) betitelt sein Kapitel zum Jahr 1967 lakonisch als
»Ein gutes Jahr«.

215  Die Stimme und das Phdnomen. Einflihrung in das Problem des Zeichens in der Phdnome-
nologie Husserls, aus dem Frz. v. Hans-Dieter Gondek, 3. Aufl., Frankfurt a. M.: Suhrkamp
2015 [1967], S. 133. Michael Wetzel, der deutsche Ubersetzer von »Parergon« resp. Die Wahr-
heit in der Malerei, stellt Derridas Auseinandersetzung mit Husserl programmatisch an den
Anfang seines Buches Derrida. Eine Einflihrung, Stuttgart: Reclam 2019. Auch viele andere
Denker:innen haben die grol3e Bedeutung von Die Stimme und das Phdnomen hervorgeho-
ben. Peeters 2013 [2010], S. 259 schreibt exemplarisch: »In den Augen vieler Philosophen ist
La voix et le phénomene einer der Haupttexte Derridas.«

216  Derrida 2017a [1990], S. 37 spricht wortlich von einem »Assimilierungsprozess« der Dekons-
truktion in diesen Jahren.



die Kunst sich dezentriert »217 - eine Dezentrierung, auf die weitere 80
folgen sollten. Jedes Kunstwerk sollte von nun an durch einen Mangel,
eine Leerstelle, gekennzeichnet sein, die exponiert und supplementiert
wird. Die Kunst nimmt Abstand von sich selbst.

Es empfiehlt sich, in diesem Zusammenhang, an eine Beobach-
tung zu erinnern, die Rosalind Krauss in ihrem Essay A Voyage on the
North Sea wie folgt artikuliert hat:

»[During the late-’60s/early-"70s], deconstruction began fa-
mously attacking what it derisively referred to as the >law of
genres, or the aesthetic autonomy supposedly ensured by the
pictorial frame. From the theory of grammatology to that of the
parergon, Jacques Derrida built demonstration after demon-
stration to show that the idea of an interior set apart from, or
uncontaminated by, an exterior was a chimera, a metaphysical
fiction. [...] That nothing could be constituted as pure interiori-
ty or self-identity, that this purity was always already invaded
by an outside, indeed, could itself only be constituted through
the very introjection of that outside, was the argument mount-
ed to scuttle the supposed autonomy of the aesthetic experi-
ence, or the possible purity of an artistic medium, or the pre-
sumed separateness of a given intellectual discipline. The
self-identical was revealed as, and thus dissolved into, the
self-different.« »218

In den 1960er und yoer Jahren findet also eine Entgrenzung der tradi-
tionellen Bildkiinste statt, die mit einigem Recht als »poststrukturalis-
tisch« bezeichnet werden kann. »219 Die Aufmerksamkeit verlagert
sich, ebenso theoretisch wie praktisch, zunehmend vom Werk zu sei-

217  Rosalind Krauss beschreibt die Minimal Art entsprechend als »world without a center, sie-
he »LeWitt in Progress, in: October, 6, Herbst 1978, S. 46-60, hier S. 60 (»To get inside the
systems of this work, whether LeWitt's or Judd's or Morris's, is precisely to enter a world
without a center [ ... ]«).

218  Rosalind Krauss: »A Voyage on the North Sea«. Art in the Age of the Post-Medium Condi-
tion, New York: Thames & Hudson 2000, S. 32. Krauss bezieht sich hier direkt auf Derridas
Text »Das Gesetz der Gattung, in: Derrida 1994 [1986], S. 245-283. Im vorliegenden Zu-
sammenhang bemerkenswert ist, dass dieser Text Derridas auch eine recht ausfihrliche
Auseinandersetzung (S. 252 ff.) mit Gérard Genettes Arbeiten zur Gattungstheorie enthélt,
insbesondere mit seinem Aufsatz »Genres, stypes¢, modes« (1977), der in Einfihrung in den
Architext, aus dem Frz. v. J.-P. Dubost u. a., Stuttgart: Legueil 1990 [1979] Eingang gefunden
hat. Dass Genette und Derrida einige Jahre lang enge personliche Beziehungen gepflegt
haben, thematisiert Peeters 2013 [2010], siche »Genette« im Register (18 Eintrage); die inte-
ressanteste Anekdote dlrfte die auf S. 273-274 sein.

219  Ineinem einflihrenden, methodenorientierten Text mit dem Titel »Poststructuralism and De-
construction« erlautert Krauss 2016, S. 42 und 49: »Poststructuralism grew out of a refusal
to grant structuralism its premise that each system is autonomous, with rules and opera-
tions that begin and end within the boundaries of that system.« Zu Derrida heif3t es unter
anderem: »Terms like parergon, supplement, différance, and re-mark grounded new artistic
practice in the wake of modernism.« - Eine Engflihrung von Conceptual Art und Struktu-
ralismus versucht Eve Meltzer: Systems We Have Loved. Conceptual Art, Affect, and the
Antihumanist Turn, Chicago/London: The University of Chicago Press 2013.



81 nen parergonalen, nur scheinbar nachrangigen Rahmenstrukturen. Be-
sonders zu beachten ist dabei zweierlei: dass hdufig gerade Beiwerke ein
Mittel - oder »Medium« - der Entgrenzung sind und dass seit den spa-
ten 1960er Jahren zunehmend Elemente in Erscheinung treten, mit
denen die Werke ihre institutionelle Aufarbeitung substituieren. Die
Werke iiberlassen — anders gesagt — ihre diskursive Aufarbeitung nun
nicht mehr einem »Aufen« (das sich ohnehin nicht sauber von einem
»Innen« abtrennen ldsst), sondern stoBen sie selbst an, schreiben sie
vor, rahmen sich ein und nehmen dadurch ihre eigene Institutionalisie-
rung parergonal vorweg. »220 Die Deutungsrahmen und -muster wer-
den in einem Werkkomplex moduliert, in einem »Werk« also, das sich
relational (neben-, mit- und gegeneinander) und prozessual (nachein-
ander) aus unterschiedlichen Elementen zu einer offenen und dynami-
schen Konstellation zusammensetzt. Es gilt entsprechend, jene Struk-
turen zu untersuchen, die sich ausbilden, nachdem die altbewédhrten
Werke theoretisch reflektiert und praktisch zersetzt worden sind; die
Strukturen, mit denen die traditionellen Formen supplementiert wur-
den, manchmal ergdnzt, manchmal ersetzt, destrukturierend und re-
strukturierend.

Die Rezeption eines solchen Werkkomplexes, einer solchen Kon-
stellation kann nun in mindestens drei Modi stattfinden:

In einem Fall gibt es ein eindeutig privilegiertes (oft stark reduzier-
tes) Exponat, ein Zentrum jedoch, das zu parergonalen Beigaben hin
geoffnet ist; diese Beigaben sind konstitutiv fiir eine angemessene Re-
zeption und stiften gemeinsam, nach und nach, einen gleichsam auto-
risierten Deutungsrahmen. Exemplarisch fiir diesen Modus wird in
Fallstudie Nr. 1 On Kawaras JAN. 4, 1966 analysiert, ein Gemalde, das
von zahlreichen anderen Werken und Beiwerken umgeben ist, die sei-
ne Rezeption vorstrukturieren und nachbereiten.

In einem zweiten Fall besteht das Werk aus einer bestimmbaren
Idealitdt, die in unterschiedlichen (gleichwertigen) Manifestationen in
Erscheinung tritt; um von der sinnlich-materiellen Manifestation zur
Idealitit zu gelangen, muss in der Regel jedoch entweder mehr als nur
eine Manifestation rezipiert oder miissen parergonale Beigaben zu
Rate gezogen werden, die wiederum gemeinsam einen (autorisierten)

220  Eine der konsequentesten und programmatischsten Umsetzungen dieses Prinzips stammt
von Adrian Piper: »In Support of Meta-Art, in: Artforum, 12/2, Oktober 1973, S. 79-81, hier S.
79: »I would like to make a case for a new occupation for artists. This occupation might exist
as part of, alongside, or instead of the art itself. If it existed as part of or alongside the art, it
might have the effect of giving the art a perspicuous and viable interpretation, support, or
framework, although | don't see this as its intention. If, on the other hand, it were to replace
the art, well and good. We could then add it as a nascent appendage to the field, and spend
hours of discussion and many kilocalories deciding upon its status and implications. | will
call the occupation | have in mind >meta-art<.«



Deutungsrahmen stiften. Ein besonders komplexes Beispiel fiir diesen 82
Modus der Rezeption wird in Fallstudie Nr. 3 mit Lawrence Weiners
Done Without vorgestellt, ein Werk, das sich in bestimmter Hinsicht
(mit ausfiihrlich zu besprechenden Einschrankungen) ideell in den bei-
den Wortern »DONE WITHOUT « zentriert.

In einem dritten Fall ldsst sich kein privilegiertes Zentrum mehr
identifizieren und der Werkkomplex setzt sich aus vielen unterschied-
lichen parlergonalen Elementen zusammen; kein Element entspricht
einem Ergon, aber alle sind mehr als bloB ein Parergon; das »Werk«
lasst sich nirgends dingfest machen und steht immer iiberall neben
sich. In Fallstudie Nr. 2 wird mit Lee Lozanos Drawing for Lucy'’s Peace
Show ein solcher nicht mehr zu zentrierender Werkkomplex bespro-
chen, der sich zudem im Laufe der Zeit in eine Lebensform transfor-
miert hat, die zuletzt gar keine prasentierbaren Exponate mehr hervor-
bringen sollte. Auch Robert Barrys Inert Gas Series lasst sich dieser
dritten Kategorie zuordnen. Sie hat weder einen autografischen noch
einen allografischen Charakter. Das »Werk« ist also weder sinnlich-
materiell lokalisierbar noch eine abwesende, aber klar bestimmbare
Idealitdt. Solche Werke kéonnen im engeren Sinne paradigmatisch ge-
nannt werden: Alle Elemente zeigen neben sich, alle Bestandteile sind
einander Bei-Spiele. »221 Thnen gelingt damit paradox, was im 2o0.
Jahrhundert so oft begehrt wurde: ein Werk ohne Werk zu schaffen,
»222 eine Kunst, die sich selbst den Boden entzieht.

Offene Vielheiten In der Einleitung des Sammelbandes Komplexitdit und

Einfachheit zum Symposium der DFG / Deutschen For-
schungsgemeinschaft 2015 kommt Albrecht Koschorke darauf zu spre-
chen, dass der noch junge, sich erst in den 1970er Jahren »223 durch-
setzende Begriff der Komplexitdt »im Bereich dsthetischer Phdanomene
bislang keine allgemein akzeptierte definitorische Scharfung erfahren
hat.«»224 Koschorke erldutert, dass es zwar moglich sei, die »kyberne-
tische sozialwissenschaftliche Definition zu {ibernehmen« und ent-

221 Vgl. Agamben 2009 [2008], S. 29: Agamben erlautert, das Paradigma/Beispiel erweise sich,
»der etymologischen Bedeutung des griechischen Terminus entsprechend, als ein >neben
sich Zeigen« (para-deiknymi)«.

222 »Wenn ich zum Beispiel schreibe: Wasser ohne Wasser, was geschieht dann? Oder aber:
Antwort ohne Antwort? Das gleiche Wort und die gleiche Sache scheinen sich selbst entzo-
gen, ihrer Referenz und ihrer Identitat beraubt, und dies alles, wahrend sie sich weiterhin in
ihren alten Hullen auf etwas ganz anderes in ihnen Verborgenes hin durchmessen lassen.«
Jacques Derrida: »Pasg, in: Derrida 1994 [1986], S. 21-118, hier S. 92.

223 Koschorke 2017a, S. 1 spricht von einer »takeoff-Phase des Begriffs in den 1970er Jahren,
der im deutschen Sprachraum »bis in die 1960er Jahre nur selten gebraucht« worden sei.

224  Ebd. S. 6. Wenig spéter schreibt Koschorke (S. 8): »Eine umfassende Theorie &sthetischer
Komplexitat liegt bisher nicht vor.«
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sprechend die komplexen Relationen in ganz- oder einheitlichen Be-
ziehungsgefiigen zu fokussieren, ein solches Verstdndnis fiithre aber zu
mindestens zwei miteinander verbundenen Problemen, die fur adstheti-
sche Auseinandersetzungen kaum akzeptabel sein diirften: »Das Mal3
fiir asthetische Komplexitit ware dann die Verwebungsdichte mogli-
cher oder aktualisierter Relationen zwischen den Elementen, die das
Kunstwerk umfasst«. Dadurch wiirde sich die Theorie einerseits »auf
ein autonomiedsthetisches Verstindnis geschlossener Kunstwerke
festlegen« und andererseits die einzelnen Elemente und Relata eines
Kunstwerks fir definitiv bestimmbar halten (als ein »feststehendes
Set« begreifen). » 225

»Muss man nicht der Analyse von Kunstwerken das Verstind-
nis einer eher offenen Vielheit und damit einer durch Unbe-
stimmtheiten zwischen den Elementen nicht geschwachten,
sondern gesteigerten Komplexitat zugrunde legen? Diese Fra-
ge hat wihrend der vier Tage des Symposiums mehrfach zu in-
tensiven Debatten gefiihrt.« »226

Von mir wird diese Anregung des Symposiums dankbar aufgegriffen
und ein Begriff dsthetischer Komplexitat erarbeitet sowie in Fallstu-
dien erprobt, der das Werk als offene und entgrenzte, durch Parerga
strukturierte Konstellation von vielfaltig, flexibel und oftmals wider-
spruchsvoll miteinander verbundenen Elementen versteht. Einfach-
heit und Komplexitit stehen einander dabei nicht unverséhnlich ge-
geniiber, »227 sondern sollen - relational und konstellativ - in ihren
Verhidltnissen analysiert werden. Das Einfache kénnte sich, so verstan-
den, nur als ein privilegierter Punkt in einer komplexen, sich stetig ver-
dndernden Konstellation erweisen.

Wie aufwindig und suggestiv sogar eine Leere umrahmt werden
kann, um eine sinnstiftende dsthetische Erfahrung zu ermoglichen,
verdeutlicht einpragsam eine Ausstellung von Yves Klein 1958, die un-
ter dem Titel Le Vide kanonisiert worden ist. Es lohnt sich, eine Be-
schreibung von Denys Riout ausfiihrlich zu zitieren, die im Katalog zur
Ausstellung Voids. A Retrospective zu lesen steht. Sie macht ersichtlich,
wie viele parergonale Beigaben und rezeptionslenkende Rahmenset-
zungen Yves Klein hier zu einem offenen Werk- oder Ausstellungkom-

225  Firalle Zitate: Ebd., S. 6.

226 Ebd., S.7-8.

227  In den Worten von Niklaus Largier: »Sektion 1: Praktiken der Einfachheit. Einflihrung, in:
Koschorke 2017, S. 11-18, hier S. 12: »Manchmal erscheint die Steigerung der Komplexitat
[...] als Bedingung der Einfachheit, manchmal umgekehrt die Einfachheit als explizit oder
implizit verhlillte oder verdichtete Komplexitat.«



plex konstelliert hat. Es wird eine Leere nicht nur prasentiert, sondern 84
buchstablich eingerahmt, umfasst, und zwar durch mehr als nur einen
weil} gestrichenen, kleinen Galerieraum. AuBBer Acht gelassen werden

im Folgenden sogar die vielen nachbereitenden MaBnahmen (Fotogra-
fien, Filmaufnahmen, nachtrigliche Beschreibungen etc.) sowie die
anderen, vor- und nachbereitenden Werke von Yves Klein, die vermut-
lich mindestens ebenso wichtig sind wie die ausstellungsspezifischen
Rahmensetzungen. Neben dem komplizierten Titel der Prasentation
»228 hebt Riout die folgenden zehn Entscheidungen hervor, die hier

der Ubersicht halber zusitzlich durchnummeriert sind:

»Some three thousand invitations [1] were posted (completely
illegally) in envelopes [2] bearing fake >stamps«< of ultramarine
blue paper [...]. The invitation was intended to rouse the curios-
ity of art lovers by deliberately failing to tell them what they
would see if they came to the exhibition. The lower part of the
gallery’s display window and the glass in the front door were
painted blue [3] to prevent people in the street seeing what was
on display inside. The usual entrance was blocked so that visi-
tors had to reach the gallery through the building’s main gate
and get in through the entrance lobby. The gate was framed
with a blue canopy [4] and flanked by two Republican Guards in
full uniform [5]. The gallery’s service entrance was veiled and at
the same time indicated by a large blue wall hanging [6], so that
visitors literally had to go beyond color to reach the unknown.
They were invited to drink a blue cocktail of gin, Cointreau,
and methylene blue [7] before going in. [...] It was also initially
planned to light up the sky over Paris with the same ultrama-
rine blue as in the gallery. Yves Klein had been granted permis-
sion to shine a blue light on the Obelisk in the Place de la Con-
corde [8], but this was revoked at the very last minute. [ ...] Some
two or three thousand people came, but the visitors were only
let in to the gallery in small groups one after the other [9], all
greeted by the artist [10].« »229

Auch die anderen, in Voids. A Retrospective prasentierten oder reprasen-
tierten Ausstellungen haben einen beachtenswerten Aufwand betrie-
ben, ihre »Leere« zu inszenieren. Der relevanteste Beitrag zu Voids ist
daher vermutlich: sein Katalog, der parergonal, abseits der Ausstel-
lungsrdaume, ihre Abwesenheiten zum Sprechen bringt.

Dass das Extreme in der Moderne — mit Eric Hobsbawm: »The Age
of Extremes« — keine Ausnahme bleibt, sondern gleichsam Traditionen
stiftet, Schule macht, verdeutlicht, bei allen auffallenden Unterschie-

228  Der offizielle Titel lautete: »La spécialisation de la sensibilité a I'état de matiére premiére en
sensibilité picturale stabilisée« (Galerie Iris Clert, Paris, 1958).

229  Denys Riout: m»Exaspérations 1958¢, in: Copeland u. a. 2009, S. 37-49, hier S. 37-38.



85 den, die Ahnlichkeit der Rhetorik von Kasimir Malewitsch und Yves
Klein. Von Malewitschs »gegenstandslose[r] Empfindung« »230 bis zu
Kleins »sensibilité picturale immatérielle« ldsst sich vermutlich eine
wagemutige, aber instruktive historiografische Linie ziechen. »231 Eine
Tendenz, die bei Malewitsch in vergleichsweise roher Form in Erschei-
nung tritt, »232 wird von Klein Jahrzehnte spater, nun ja, professionali-
siert: die Erkenntnis, dass »reine Empfindung« duBerst aufwéandig in-
szeniert werden muss, dass die Beiwerke ebenso wichtig sind wie die
Werke, die scheinbar im Zentrum stehen, dass das »Werk« auch ganz
entfernt, das Zentrum vollstindig entleert werden kann, zugunsten dif-
ferenzierter, sich vervielfdltigender Rahmensetzungen. »233 Es geht,
anders gesagt, nicht nur, ja nicht einmal vor allem um ein schwarzes
Quadrat auf weilem Grund oder einen leer gelassenen Ausstellungs-
raum auf der Rue des Beaux-Arts in Paris. Es geht zugleich um all jene
Dinge, die diese Setzungen positionieren, um die Komplexe und Kon-
stellationen, in denen die »Werke« situiert sind. Es bringt uns letztlich
nirgendwo hin, wenn wir ohne Beiwerke, ohne Paratexte, ohne den
Diskurs, der das Werk begleitet, ein Schwarzes Quadrat von Malewitsch
betrachten. Ebendeshalb sind solche Werke in den Augen vieler Laien
so exzessiv. Weil sie das Werk an einem Ort vermuten, an dem es nur
noch anteilig prasent wird.

230 Besonders beriihmt geworden ist die Formulierung in Malewitsch 1927, S. 74: »Das schwarze
Quadrat auf dem weil3en Feld war die erste Ausdrucksform der gegenstandslosen Emp-
findung: das Quadrat = die Empfindung, das weil3e Feld = das >Nichts« auf3erhalb dieser
Empfindung.«

231 FUr eine interessante, aber etwas tendenzidse Interpretation des Verhaltnisses von Male-
witsch und Klein bzw. »Avant-Garde« und »Neo-Avant-Garde« vgl. Benjamin H. D. Buchloh:
»The Primary Colors for the Second Time: A Paradigm Repetition of the Neo-Avant-Garde,
in: October, 37, Sommer 1986, S. 41-52.

232 Sogar in jener Schrift, die sich (vordergriindig) ganz der »reinen Empfindung« zu widmen
scheint, steht bspw. die folgende Bemerkung von Malewitsch (1927, S. 10): »Die Malerei ist
bislang von der Kritik ausschlieBlich als etwas >Emotionelles< angesehen und behandelt wor-
den, ohne Berticksichtigung der Eigenart der Umgebung, in der dieses oder jenes Kunst-
werk entstanden ist; nie ist ein analytischer Versuch angestellt worden, der die Ursachen der
Entstehung einer kinstlerischen Struktur (in ihrem Zusammenhang mit der einwirkenden
Umgebung) zu klaren imstande ware.« Simon Baier hat auf diese (im Textzusammenhang
problematische) Passage aufmerksam gemacht, anlasslich einer Neulbersetzung des
Buches von Malewitsch, vgl. »Okonomie und Exzess. Malewitsch und das Uberleben der
Malereix, in: Kasimir Malewitsch. Die Welt als Ungegensténdlichkeit, aus dem Russ. v. Anja
SchloBberger, Ostfildern: Hatje Cantz 2014, S. 63-79, hier S. 67.

233 Auch Lippard und Chandler 1971 [1968], S. 275-276 schlagen eine Briicke von der Concep-
tual Art zurlick zu Malewitsch und schreiben, dass noch die Kiinstler:innen ihrer Generation
erfolgreich versucht hatten, »to make something of >nought«fifty years after Malevich's White
on White seemed to have defined nought for once and for all. We still do not know how much
less »nothing« can be. Has an ultimate zero point been arrived at with black paintings, white
paintings, light beams, transparent film, silent concerts, invisible sculpture, or any of the
other projects mentioned above? It hardly seems likely.« Die Endlosigkeit solcher Reduktio-
nen - so eine der Hauptthesen meiner Arbeit — kann nur dann verstandlich gemacht werden,
wenn auch ihrer Kehrseite, den parergonalen Supplementen, (mehr) Beachtung geschenkt
wird.



Eine Formulierung auf der Einladungskarte zur Ausstellung bei
Iris Clert, 1958, bringt diese Problemlage in doppelbddiger Weise zum
Ausdruck: Yves Kleins Ausstellung ziele, so heif}t es, auf eine »ekstati-
sche und unmittelbar mitteilbare Emotion«, une émotion extatique et
immédiatement communicable. Eine solche unmittelbare Emotion oder

— in den Worten von Malewitsch — eine »>Wiste«, wo nichts als die
Empfindung zu erkennen ist«, »234 muss jedoch aufwéandig vorberei-
tet, vermittelt, also kiinstlich erzeugt werden. Sie ist nur paradox in Er-
fahrung zu bringen.

»The theatrics«, schreibt Brian O’Doherty tiber die Rahmensetzun-
gen von Le Vide, »|[...] brought that attention without which a gesture is
stillborn.« »235 Presentness mag durchaus manchmal Einsprengsel von
Gnade enthalten, zumeist aber gilt: Den Gott erzeugt die Bithnenma-
schine, deus ex machina.

»The Sheffer Stroke« Imaginiert sei eine Markierung, die sich zwischen

Para und Ergon festsetzt, in einem Parlergon, das
weder ein Werk noch ein Beiwerk zu konstituieren scheint. Falls es
trotzdem ein »Werk« zu finden gibt, sollte die Suche dort begonnen
werden: an der Markierung, die Werk und Beiwerk in einem Wort von-
einander trennt. Das Substantiv »Parlergon« und das Adjektiv »par|er-
gonal« verweisen auf diese liminale und vielleicht paradoxe Relation,
in der Ergon und Parergon weder identisch noch klar zu trennen sind
und eine Schnittstelle ausprdgen, ausstellen, die ein einheitliches,
bruchloses Ganzes unméglich macht. Das »Werk« kann auffallend
hdufig nirgends vollstindig prasentiert, sondern immer nur anteilig re-
prasentiert, d. h. stellvertretend prasent gemacht werden. Es wird an
unterschiedlichen Orten, zu unterschiedlichen Zeiten rezipiert. Was
uns hier und jetzt vor Augen tritt, exponiert einen Mangel: Es zeigt ne-
ben sich.

Konkret: Das Poster von Robert Barry prasentiert (vorstellen) und
reprasentiert (vertreten) nur anteilig die programmatisch abwesende
Inert Gas Series. Das »Werkx, falls es ein solches iiberhaupt geben oder
gegeben haben sollte, kann nirgends ganz présent, restlos, vollstindig
prasentiert werden. Das abwesende »Werk« bendtigt unzureichende
»Beiwerke«; die unzureichenden »Beiwerke« verweisen — gemeinsam,
getrennt — auf ein »Werk«, das weder wirklich ein solches ist — meta-
phorisch: »a measured volume« — noch nur der Summe seiner weit ver-
streuten »Beiwerke« entspricht. So verstanden, kann die Serie daher

234  Malewitsch 1927, S. 65.

235  Brian O'Doherty: »The Gallery as a Gesture, in: Artforum, 4/20, Dezember 1981, S. 26-34,
hier S. 27.

86



87 als parlergonal bezeichnet und muss konstellativ rezipiert werden: das
Poster allein gentigt nicht.

In seinem 1913 ver6ffentlichten Aufsatz » A Set of Five Independent
Postulates for Boolean Algebras, with Application to Logical Constants«
kommt Henry Maurice Sheffer auf den logischen Operator | zu spre-
chen, der heute zumeist als »Sheffer stroke« bezeichnet wird. »236 In
der Booleschen Algebra und der zeitgendssischen Aussagenlogik zeigt
er die Negation einer Konjunktion, die Negation eines »und« an. Bei
p | q ist die Gesamtaussage dann wahr, wenn mindestens eine der Aus-
sagen falsch ist, und dann falsch, wenn p und q wahr sind. (Die Aus-
sagen p und q diirfen also nicht beide wahr sein, wenn die Gesamtaus-
sage p | g wahr sein soll.) Obwohl sich diese Verwendung des Operators
| heute fest etabliert hat, steht sie in einer bemerkenswerten Spannung
zu Sheffers urspriinglicher Definition. »237 Sheffer zielte in seinem
Aufsatz namlich nicht auf »not and« bzw. »not both«, sondern viel-
mehr auf »not or« bzw. »neither p nor q«: »p /g may be interpreted as
the proposition neither p nor g; in other words, | has the properties of
the logical constant neither-nor.« »238 Ausgerechnet der Namensgeber
des »Sheffer stroke« fiigt dessen heutiger Verwendung »239 daher die
Ahnung einer anderen méglichen Verwendungsweise hinzu. »Nicht
und« und »nicht oder« sind potenziell beide im »Sheffer stroke« an-
gezeigt. Auf die Frage nach Werk und Beiwerk {ibertragen, hat das fol-
gende Konsequenzen (obwohl eine solche Transposition natiirlich
nicht anders als analogisch sein kann): »weder Werk noch Beiwerk«
und »nicht Werk und Beiwerk«, d. h. im zweiten Fall: »entweder Werk
oder Beiwerk« oder »weder Werk noch Beiwerk«, haben potenziell
beide im »Sheffer stroke« eine grafische Reprasentation. » Parlergonal«
heiB3t also auch, dass nicht ohne Weiteres entscheidbar ist, ob wir ent-
weder mit einem Werk oder einem Beiwerk konfrontiert sind oder ob
wir weder einem Werk noch einem Beiwerk begegnen, ob also beide
Kategorien zuriickzuweisen sind.

236  Sheffer 1913.

237  Weltbekannt wurde der »stroke« durch die zweite Auflage (»Introduction to the Second
Edition«) von Alfred North Whiteheads und Bertrand Russells Principia mathematica. Vol. 1
(Second Edition), Cambridge: Cambridge University Press 1925 (Reprint 1963). Die Autoren
verwenden ihn bereits im Sinne von »not and« und nicht - wie Sheffer selbst - von »not or«:
»We introduce the primitive idea p | g, which may be read >p is incompatible with g« and is
to be true whenever either or both are false« (S. xvi). - Schon Wittgenstein verwendet den
Strich in seinem Tractatus logico-philosophicus, 51311, im Gegensatz zu Whitehead und
Russell allerdings ohne namentlich auf H. M. Sheffer Bezug zu nehmen.

238 Sheffer 1913, S. 487.

239 Fir die wichtigste friihe Begriindung des Ubergangs von nicht-oder zu nicht-und vgl. Jean
Nicod: »A Reduction in the Number of the Primitive Propositions of Logic, in: Proceedings
of the Cambridge Philosophical Society, 19, 1917-1920, S. 32-41.



Konkret: A priori ist nicht geklart, ob das leere Poster von Robert
Barry ein Werk, ein Beiwerk oder weder ein Werk noch ein Beiwerk ist.
Diese Frage kann, wenn iiberhaupt, dann nur in der Rezeption geklart
werden, in einer Rezeption jedoch, die sich nicht auf das Poster allein
beschranken darf.

Die parasitire Markierung | unterbricht den horizontalen Lese-
fluss durch eine storende Vertikale. »240 Sie macht einerseits das »Er-
gon« im »Parergon« klar erkennbar, zeigt also an, dass sich das eine
Wort im anderen gleichsam verbirgt. Da in »Ergon« jedoch — umge-
kehrt - »Parergon« nicht erkennbar wird (wie »man« in »woman« an-
gezeigt ist, aber »woman« nicht in »man«), erscheint der trennende
vertikale Strich andererseits als ein Verbindungsglied, das ein »Para«
an ein sonst isoliertes »Ergon« andocken lasst. Eine hierarchische Op-
position wird ebenso aufgedeckt wie betont, ebenso problematisiert
wie tendenziell enthierarchisiert. Werk und Beiwerk, Ergon und Parer-
gon fallen zwar ausdriicklich nicht in eins, werden durch die grafische
Markierung jedoch als relationale Kategorien erkennbar. »Parlergon«
deutet zudem an, dass jede mogliche Alternative, jedes alternative Ver-
standnis dessen, was » Werk« und »Beiwerk« umschreiben sollen, die-
se bindre Opposition nicht einfach sorglos ignorieren kann, sondern
ausstellen muss, im gleichen Zug exponieren und auBBer Kraft setzen.
»241 Ob wir ein Werk oder ein Beiwerk vor uns haben (oder eben: we-
der ein Werk noch ein Beiwerk) kann nur eine Rezeption erweisen, die
sowohl Haupt- als auch Nebensichliches in Betracht zieht. Und der
Trennungsstrich macht ersichtlich, dass auch eine Relation die Haupt-
sache sein kann. Zentral ist dann paradoxerweise: kein Ding, sondern
ein Verhéltnis.

Der Strich zeigt zuletzt an, dass noch die extremste mogliche Zu-
riickweisung des » Werks«, die Robert Barry und seine Kolleg:innen in

240  Solche vertikalen Striche werden entsprechend auch als Anzeichen eines Seitenumbruchs
verwendet, etwa in Buchausgaben, die auf andere, kanonische Ausgaben verweisen.

241 Warum es notwendig sein kann, »die alten Namen arbeiten oder gar zirkulieren zu lassen,
es also nicht ausreicht, »den Anspruch zu erheben, sich unmittelbar von den vorausge-
henden Markierungen freizumachen und per Dekret in einer einfachen Geste ins Drauf3en
der klassischen Oppositionen« - etwa Werk und AuBerhalb-des-Werks oder Beiwerk - hi-
niberzuwechseln, verdeutlicht Jacques Derrida in seinem Text »Buch-Ausserhalb. Vorre-
den/Vorworte, in: Derrida 1995 [1972], S. 9-68, hier S. 13 und 14. Er hebt hervor, dass die
Dekonstruktion »die unerlaBliche Phase einer Verkehrung mit sich bringt« (im vorliegen-
den Fall der Verlagerung des Schwerpunkts vom Werk zum Beiwerk oder Auferhalb-des-
Werks), die fast, aber niemals ganz in die »Einstellung neutralisierender Indifferenz gegen-
Uber den klassischen Oppositionen« tibergeht. »Diese beiden Operationen« — Verkehrung
und Neutralisierung - »missen also in einem simul, das gleichsam aus der Fassung bringt,
in einer zusammengehorigen, einer koharenten, gewil3, aber geteilten, differenzierten und
stratifizierten Bewegung durchgefiihrt werden. Der Abstand (écart) zwischen den beiden
Operationen muB offenbleiben, sich unaufhorlich markieren und remarkieren lassen.« (Ge-
nette bezieht sich in Paratexte, 2001 [1987], mehrfach auf diesen Text aus Dissemination [S.
1567-158, 190, 223].)
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89 den spaten 1960er Jahren in Angriff nehmen, ex negativo auf die altbe-
wahrte Kategorie bezogen bleibt, die aufgelost oder konsequent ent-
grenzt werden soll. Die Konzeptkunst zehrt also auch und gerade von
dem, was sie nicht mehr sein will: von der Vorstellung eines begrenzten,
im Sinnlichen verankerten, einmaligen » Werks«. Ebendeshalb wird sie
so gerne und hédufig negativ charakterisiert: als dematerialisierte, ent-
grenzte oder de-definierte Kunst. Ebendeshalb beginnen vermutlich so
viele Aufarbeitungen der US-amerikanischen Nachkriegskunst mit ei-
ner Kennzeichnung des strengen, autonomieédsthetischen Modernis-
mus a la Clement Greenberg und Michael Fried. Die Entgrenzung be-
darf einer Grenze, an der gemessen sogar die Leere, die Negation und
das Nahezu-Nichts-Mehr als Gesten der Befreiung erscheinen kénnen.
Die Bewegung der modernen Kunst prasentiert sich immer wieder als
Abweichung, als Ausnahme von der Regel, als Experiment in der Insti-
tution. Konfrontiert sind wir immer wieder mit der Struktur eines Pa-
raldoxons: Wir befinden uns neben der Doxa, ohne uns vollends von ihr
gelost zu haben. Wer diese Abweichung verstehen will, wird die Grenz-
ziehung verstehen miissen — und den Rahmen, der beide als bipolares
Paradigma exponiert. Mit einer Formel von Jacques Derrida: »Setzung:
Gegensatz: Rahmen.« »242 Mit einer Einladungskarte von Robert Bar-
ry: »For the exhibition the gallery will be closed.«

Wenn im vorliegenden Text Begriffe wie Bei- oder Nebenwerk in
Erscheinung treten, die seit Jahrhunderten recht uneinheitlich und
vielfiltig gebraucht werden (vgl. den Eintrag »BEIWERK, n. parergon,
nebenwerk« im Grimm’schen Worterbuch »243), und wenn die Begriffe,
auf die sie zuriickgehen, etwa das griechische Wort »Parergon«, sogar
im Bereich der bildenden Kunst noch immer recht Heterogenes be-
zeichnen (vom architektonischen Ornament »244 {iber nebensachli-
che Bilddetails in der traditionellen Malerei » 245 bis zu den »Instanzen
des Rahmens, des Titels, der Signatur, der Bildunterschrift [Bildbe-
schriftung] und so weiter« »246), dann gilt zuerst und zuletzt trotzdem
eines: Im Fokus steht nicht nur das, was im je konkreten textuellen
Zusammenhang als Bei- oder Nebenwerk gekennzeichnet wird; infra-
ge steht vielmehr die Relation zwischen Beiwerk und Werk, zwischen
dem also, was als Nebensache, und dem, was als Hauptsache ausgewie-

242  Derrida1992b, S. 97.

243  Jacob Grimm: »Beiwerk, n. parergon, nebenwerk, in: Ders. und Wilhelm Grimm. Deutsches
Woérterbuch. Erster Band. A - Biermolke, Leipzig: S. Hirzel 1854, S. 1407.

244  Gérard Raulet und Burghart Schmidt (Hg.): Vom Parergon zum Labyrinth. Untersuchungen
zur kritischen Theorie des Ornaments, Wien u. a.: Béhlau 2001.

245  Vgl. Degler 2015 (inkl. eines Abrisses der Verwendung des Begriffs »Parergon« seit der Anti-
ke).
246  Derrida 19923, S. 25.



sen ist. Die grafische Markierung | betont diese Relationalitidt und stellt 90
sie zugleich in einer Weise infrage, die noch keine Neuordnung impli-
ziert. Entweder Werk oder Beiwerk oder »weder Werk noch Beiwerk«.
Entweder Ergon oder Parergon oder »weder Ergon noch Parergon«. Es
soll also ausdriicklich nicht darum gehen, die Begriffe klar zu definie-
ren (d. h. eine Verwendung von anderen abzugrenzen und programma-
tisch zu bevorzugen). Die Begrifte sollen eher markieren, dass es hier
zuerst und zuletzt um Beziehungen geht, um Verhidltnisse und Hierar-
chien — und darum, dass solche prinzipiell fragwiirdig sind. » 247

Dass die Verhiltnisse prinzipiell fragwiirdig sind, macht deutlich
darauf aufmerksam, wie konstitutiv die Rolle der Rezipient:innen fiir
das » Werk« ist. Es kann nicht mehr einfach vorausgesetzt werden, dass
eine schlummernde Potenzialitit des Werks in der dsthetischen Erfah-
rung gleichsam geweckt, aktualisiert wird, als sei bereits vor der Rezep-
tion klar, was genau als Werk zu rezipieren ist, was das Werk also von
seinem Rahmen, seinem Hintergrund, seinen Beiwerken unterschei-
det. Die Frage nach dem Werk — nicht mehr allein nach seiner Bedeu-
tung oder des Zusammenspiels von Materie und Form oder Form und
Sinn in den Grenzen eines Exponats — gehort bereits zur Rezeption des-
sen, was sich entweder als Werk oder nur als Beiwerk bzw. Bestandteil
eines Werkkomplexes erweisen konnte. Um das Werk als Werk zu er-
kennen (oder etwas einem Werk strukturell Vergleichbares), muss be-
reits verstanden oder parergonal gekldrt worden sein, wo seine Grenzen
und wie sie gezogen sind — oder eben: in welcher Weise seine Bestand-
teile eine offene Konstellation bilden, in welcher Weise sie jeweils
Grenzen im gleichen Zug anzeigen und {iberwinden. Dass unterschied-
liche Rezipient:innen die (implizite) Frage unterschiedlich beantwor-
ten konnen, was ein Werk »im Wesentlichen« kennzeichnet oder was
das »eigentliche« Werk konstituiert (ob es etwa nur aus einer Idee be-
steht, die von ihren allografischen Verschriftlichungen oder sinnlich-
materiellen Manifestationen einwandfrei abgelost werden kann), das
zeigt die umfangreiche Literatur zur Conceptual Art zur Gentige. Kurz
gesagt: Dass die Werke nicht nur unterschiedlich gedeutet, interpretiert
werden, sondern in vielen Fillen auch Unterschiedliches iiberhaupt als
»Werk« beschrieben wird: bereits das ist eine Lektion, die sehr ernst
genommen werden sollte und die uns der »Sheffer stroke« im exzentri-
schen Wort »Parlergon« grafisch vor Augen fithren kann.

Obwohl also nicht im Vorhinein feststehen soll, was Beiwerke sind
oder kennzeichnet, dient es vermutlich doch der Ubersicht, wenn zu-
mindest einige Bereiche genannt werden, die das Forschungsinteresse

247  D.h.: nicht notwendigerweise problematisch, aber doch der Nachfrage bedurftig.



91 des Autors in den vergangenen Jahren geweckt und die in den 1960er
und 70er Jahren erheblich an Bedeutung gewonnen haben. (Die folgen-
den Unterscheidungen dienen lediglich der groben Orientierung.) Ein
erster solcher Bereich versammelt Dinge, die offenbar schwer zu kate-
gorisieren sind und mangels treffgenauer Bezeichnungen oft Ephemera
genannt werden: Dinge wie Einladungskarten (»For the exhibition the
gallery will be closed«), Poster (»From a Measured Volume to Indefi-
nite Expansion«), Werbeanzeigen in Zeitungen (»The area described
by the periphery of this ad has been relocated from Sheridan Square to
[your address]«), Visitenkarten (»>JOSEPH KOSUTH [SIC]«) und
Briefpapiere >THE MUSEUM OF NORMAL ART«). »248 Solche
Ephemera teilen die Eigenschaft, nicht einzigartig zu sein, also zeit-
gleich an mehreren Orten in Erscheinung treten zu konnen. Sie haben
recht unterschiedliche Funktionen, stehen aber meist, direkt oder in-
direkt, in einem werbenden oder kommunikativen Zusammenhang.
Sie betreiben Offentlichkeitsarbeit, wenn auch meist eine reflexiv gebro-
chene ’EDWARD RUSCHA / (ED-WERD REW-SHAY) / YOUNG
ARTIST «»249). Oft sind sie nicht, wie ihr Name anzeigt, nur fiir kurze
Zeit relevant (ephemer, Entlehnung aus griech. épnuepog, nur einen
Tag lebend, verganglich), sondern nachhaltig von Interesse fiir die For-
schung und das Ausstellungswesen. Seit einiger Zeit werden sie zuneh-
mend systematisch gesammelt, erforscht und offentlich aufgearbeitet,
etwa im »Archiv der Avantgarden« der Staatlichen Kunstsammlungen
Dresden. Noch im Jahr 2001 sah sich Ralph Rugoff jedoch zu den star-
ken Formulierungen veranlasst, Ephemera seien »a neglected, inade-
quately documented, and utterly crucial terrain of recent art history,
»a subject about which very little has been written« und »a form of art
that all to frequently has been relegated to the dustbins of history«.
»250 Diesem prekiren Status gemaB, irgendwo zwischen »dustbins«
und »crucial terrain«, sind viele Ephemera in einer parlergonalen Wei-
se in Erscheinung getreten, d. h. ohne klar zu kennzeichnen, ob sie als
»Werke« oder als » Beiwerke« aufzufassen sind, ob sie zentral sein und
auch bleiben sollen oder ob sie sich vielmehr ganz im Moment verbrau-
chen. »251 Die kritische Aufmerksamkeit, die den Ephemera seit eini-

248  Die genannten Beispiele stammen von Robert Barry (Closed Gallery Piece und Inert Gas
Series, beide 1969), Adrian Piper (die Anzeige, betitelt mit area relocation #2, wurde am 29.
Mai 1969 in The Village Voice veroffentlicht, deren Biiro seinerzeit am Sheridan Square, New
York, lokalisiert war) und Joseph Kosuth (Visitenkarte und Briefpaper, beide 1968, s. u.).

249  So die Aufschrift einer business card von Edward Ruscha aus den 1960er Jahren, die sich u.
a.inden AAA, Lucy R. Lippard Papers, erhalten hat.

250  Ralph Rugoff: »Introduction, in: Perez 2001, S. 1.

251 Anne Mceglin-Delcroix hebt folgendes Charakteristikum hervor, das zwar nicht auf alle, aber
doch auf sehr viele Ephemera zutrifft: »If we rely on the Greek etymology, ephemera works
should be works that last no more than a day. But if we rely on common usage, they are



gen Jahren wieder zuteilwird, entspricht also durchaus der Rezeption,
die sie (oft) herausgefordert zu haben scheinen: eine Reflexion der Re-
lation zwischen Haupt- und Nebensachen, deren Ergebnis a priori
nicht bereits feststeht.

Ein zweiter Bereich versammelt rechtskraftige administrative Do-
kumente wie Zertifikate und Vertrige. Solche Dokumente kénnen
durchaus die einzigen sinnlich-materiellen Uberbleibsel sein, wenn
Werke nicht in anderer Form dokumentiert oder archiviert werden soll-
ten (»On the 23rd of January 1972 there was a discussion between Her-
man Daled and Ian Wilson. What was said remains in the collection of
Herman Daled. / [Unterschrift Ian Wilson] / 29th March 1972«). Sie kon-
nen ebenfalls die ausschlaggebenden materiellen Konstanten sein,
wenn Werke ihre konkrete Prasentationsform von Ausstellung zu Aus-
stellung verandern, wie die folgende Bemerkung der Assistenten von
Joseph Kosuth verdeutlicht, die Liz Kotz am 30. November 2000 auf
Anfrage erhalten hat: »When you say that a piece is largely re-made in
each site what is actually remade is the >form of presentation«. [...] The
date of the >form of presentation« is immaterial [im Sinne von: irrele-
vant] because the certificate is the constant.« »252 In einigen Féllen
werden die Dokumente zum eigenwertigen Exponat gemacht, etwa in
Form einer Versicherungspolice in Joseph Kosuths Insurance (Art as
Idea as Idea) (1968). ODb sie aber sichtbar werden oder unsichtbar blei-
ben: In den 1960er und 70er Jahren gewinnen Zertifikate und Vertrage
erheblich an Bedeutung.

Einen Sonderfall bilden ungewohnliche Festsetzungen von Prei-
sen »253 oder andere, nicht-finanzielle Regelungen fiir den Ubergang
eines Werks in Privatbesitz. Exemplarisch sind die Vorgabe von Carl
Andre und Virginia Dwan, die von ihren Sammler:innen »1% of annual
earnings per linear yard of sculpture« » 254 fiir die Werke einer Ausstel-

works made for a specific day or announce what will take place on a given date. Their short
life is simply the result of their immediate obsolescence.« Anne Mceglin-Delcroix: »Art for
the Occasiong, in: Perez 2001, S. 3-19, hier S. 3.

252 Zit. n. Kotz 2010 [2007], S. 193.

253  Einige nicht umgesetzte, aber von Lee Lozano zumindest in Erwdgung gezogene Preisbe-
stimmungen aus dem Jahr 1969 sind unter ihren privaten Notizen zu finden (hier zit. inkl.
unveréndert gelassener schriftsprachlicher Eigenheiten): »COLLECTORS: PRICE OF
PNTING COULD EQUAL THE AMOUNT OF MONEY COLLECTOR'S WIFE SPENDS
ON WARDROBE FOR ONE YEAR (NOT INCL. FURS & JEWELS). OR IT COULD EQUAL
AMT MONEY IT COSTS TO SEND COLLECTOR'S SON OR DAUGHTER TO COLLEGE
FOR ONE YEAR. MUSEUMS: PRICE OF PNTNG EQUALS ONE YEAR'S WAGES OF
THE PERSON (OR AVERAGE YEARLY WAGES IF MORE THAN ONE PERSON) WHO
CLEANS THE TOILET & CONNECTED LOUNGE AREAS IN THE MUSEUM [ ... ].« Vgl.
Lozano 2017a, S. 53 und 54A. Weitere Vorschlage befinden sich auf den Seiten 52, 52A und
53A.

254  Vgl. die Preisliste zur Ausstellung (Carl Andre, Dwan Gallery, New York, 3. bis 28.4.1971) in
den MoMA Archives, New York, Herman and Nicole Daled Papers, Folder 1.3. Grace Glueck
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93 lung in New York, 1971, veranschlagen wollten, sowie die Regelungen,
die Lawrence Weiner fiir Werke mit der Designation »private freehold«
bekanntgegeben hat. Letztere besagte, dass die Sammler:innen schlicht
personlich um ein Werk bitten miissen, um es ohne finanzielle Gegen-
leistung in Besitz nehmen zu kdénnen. » 255

Ein dritter Bereich versammelt Texte, die eine Programmatik zu
erkennen geben (»The world is full of objects, more or less interesting;
I do not wish to add any more« »256), die eigene kiinstlerische Praxis
kommentieren bzw. argumentativ aufbereiten (»These sentences com-
ment on art, but are not art« »257) oder nachtrdglich von einem Werk
bzw. einer Werkgruppe berichten, das/die ohne Offentlichkeit prisen-
tiert worden ist oder aus anderen Griinden abwesend bleibt (»Yves
Klein ist in dieser Ausstellung mit einem >immateriellen Werk« vertre-
ten, »erzahlt« von Edward Kienholz« »258). Einen Sonderfall bilden
Texte, die zwar in konventioneller Weise argumentieren, also Argu-
mente darlegen, Griinde auseinandersetzen, einen Beweis fiihren, Fra-
gen aufwerfen etc., die aber selbst den Status eines Werks fiir sich in
Anspruch zu nehmen scheinen (»Can this editorial, in itself an attempt
to evince some outlines as to what >conceptual art« is, come up for the
count as a work of conceptual art?« »259). In den 1960er und 70er Jah-
ren entstehen also viele (und oft vielbeachtete) Texte, welche die Frage
nach ihrem Verhaltnis zum »Werk« aufkommen lassen oder sogar di-
rekt thematisieren: Manchmal stehen sie einem Werk erlauternd zur
Seite, mit einer besonderen »Autoritat«, weil sie nicht von Kritiker:in-

schreibt in ihrem Artikel: »No Bones in Their Noses (Art Notes)«, in: The New York Times,
18.4.1971, S. D/21: »If you are very rich, you may not be able to afford one of sculptor Carl
Andre's new works, currently on view at the Dwan Gallery. Different from the flat metal floor-
mats for which he's noted, they consist of sets of metal particles, left-over industrial com-
ponents, placed end-to-end on the floor. But — and here's the stopper - the price of any and
all works is one per cent of the purchaser’s gross annual income per linear yard of sculpture
(with @ minimum of $100 per yard). With income-reporting on the honor system, the show
has already sold out. Among capitalist buyers, a Brussels collector paid $4,000; another,
unidentified, plunked down $1,400; and a third sadly excused himself on grounds that he'd
had a deficit. Some wanted a piece, but claimed incomes so high they couldn't afford it. But
the bulk of the show, according to dealer Virginia Dwan, has sold in the $200-$500 range.«

255  »[...] the only people that can own the piece are the people who ask for it«, so Weiner in
Alberro/Norvell 2001, S. 105. Zu den andersgearteten »public freehold«-Werken siehe Kap.
6. - Interessant ist auch die viele hunderte Werke umfassende Gruppe, die Sol LeWittin den
1970er Jahren mit der Vorgabe »NOT TO BE SOLD FOR MORE THAN $ 100,-« hergestellt
hat (u. a. bekannt als »R«-Serie oder »hundred dollar drawings«). Vgl. Sol LeWitt: Not to Be
Sold for More Than $ 100. Folds, Rips + Maps, Santa Fe: Radius Books 2020.

256 So beginnt das Statement von Douglas Huebler in: Siegelaub 1969, o. S.
257  LeWitt1969, S. 5.

258  So die Anmerkung zum Beitrag von Yves Klein in Harald Szeemann (Hg.): Live in Your Head.
When Attitudes Become Form. Works, Concepts, Processes, Situations, Information, Ausst.
kat., Kunsthalle Bern, 22.3. bis 27.4.1969, [ohne Verlag] 1969, o. S.

259  Art & Language: »Introduction, in: Art-Language. The Journal of Conceptual Art, 1/1, Mai
1969, S. 1-10, hier zit. n. Alberro/Stimson 1999, S. 100.



nen, sondern von den Kunstler:innen selbst verfasst worden sind; 94
manchmal prasentieren sie ein Werk, das nicht in anderer Weise pra-
sentiert werden kann, oder reprasentieren ein Werk, das nicht mehr
oder nur noch in fragmentarischer Form existiert; manchmal sind sie
selbst ein textuelles Werk oder zumindest ein allografischer Text, aus
dem »Ideen« oder »Konzepte« abgeleitet werden sollen, die Werke
konstituieren.

Ein vierter Bereich versammelt Texte, die einem oder mehreren
Exponaten zugeordnet sind, etwa Titel, die auf Ausstellungslabels in
Erscheinung treten (» TODAY««, »JAN. 4, 1966«, »New York’s traffic
strike«, vgl. Kap. 2). Zu solchen Texten zihlen auch Widmungen (»For
all those who have lived and died«, »For the last one« »260) oder un-
gewohnliche, fiir konkrete Werke, Werk- oder Exponatgruppen erfun-
dene Gattungsangaben (etwa »postal sculpture« bei Gilbert & George
oder »photo-souvenir« bei Daniel Buren). Einen Sonderfall bilden
Werke, die nur durch einen Text indiziert sind, ohne den das Werk
ganzlich unkenntlich bliebe, also gar nicht rezipiert werden konnte.
Exemplarisch sind Robert Barrys Beitrdge zur sechsten Ausgabe des
Magazins o to 9, die nur im Inhaltsverzeichnis ausgewiesen sind: »The
Space Between Pages 29 & 30« und »The Space Between Pages 74 & 75«.
Einen Sonderfall bilden ebenfalls solche Begriffe oder sprachlichen
Wendungen, die von Kiinstler:innen fiir ihre eigene Praxis etabliert und
exponatiibergreifend angewendet worden sind. Exemplarisch ist der
Begriff »outil visuel«, visuelles Werkzeug, den Daniel Buren fiir seine
8,7 cm breiten vertikalen Streifen etabliert hat.

Ein funfter Bereich versammelt personliche Texte aus Tage-, Notiz-
oder Skizzenbiichern sowie private Korrespondenzen, die nicht fiir die
Offentlichkeit gedacht waren (Briefe, Telegramme, Postkarten etc.). An
der Grenze dieses Bereichs befinden sich halbprivate Mitteilungen, die
an eine einzelne Person adressiert sind (»I am still alive«) oder fur die
Selbstverstindigung gedacht waren, die aber trotzdem nur bedingt als
»personlich« oder »privat« bezeichnet werden kénnen, weil sie sich in
indirekter Weise zugleich an eine Offentlichkeit zu richten scheinen.
» 261 Insbesondere On Kawara und Lee Lozano (in ihren Notizbiichern)
haben die Grenzen dieses Bereichs konsequent ausgetestet und ver-

260  So lautet der Untertitel der Werke One Million Years: Past (1970-71) und One Million Years:
Future (1980-98) von On Kawara.

261 On Kawaras 1970 begonnene | Am Still Alive-Serie wurde bereits im gleichen Jahr &ffentlich
ausgestellt, ist also nicht so privat, wie die Adressierung einzelner Personen zunéchst ver-
muten lassen kdnnte. 8 Jahre spater erscheint eine umfangreiche Publikation in der Edition
René Block, welche die Telegramme »so vollzahlig wie mdglich zusammengetragen, nach
Ankunftszeiten geordnet und in Originalgréf3e reproduziert« hat. Vgl. On Kawara: | Am Still
Alive, Berlin: Edition René Block 1978.



95

schoben. Prinzipiell sind auch miindliche Mitteilungen, die auf Umwe-
gen lberliefert sind, im Extremfall in Form von »Geriichten« »262, in
diesem Zusammenhang von Interesse.

Ein sechster Bereich versammelt die fotografischen, filmischen
oder sonstigen Dokumentationen von tempordren Prasentationen, In-
terventionen, Aktionen oder Ausstellungen. Viele von diesen riicken so
nah an das scheinbar nur Dokumentierte heran, dass Dokumentation
und Dokumentiertes nicht mehr klar voneinander zu trennen sind. Be-
sonders instruktiv diirfte die aufsehenerregende Fotomontage sein, die
Harry Shunk und Janos Kender fiir die Zeitung »Dimanche« von Yves
Klein angefertigt haben: Le saut dans le vide (Der Sprung in die Leere).
In Kapitel 6 wird mit der Ausstellung Pier 18 ein weiteres ungewohnli-
ches Beispiel besprochen, dass den Status der Fotografie im Verhéltnis
zum »Werk« komplex verhandelt.

Ein siebter Bereich umfasst nicht nachbereitende dokumentarische
Medien, sondern vorbereitende, vorschreibende, anleitende Dokumen-
te: event scores, Partituren, Gebrauchsanweisungen, Konstruktions-
skizzen, working drawings, Diagramme, Grund- und Aufrisse, Aufbau-
plane etc. Viele konzeptuelle Werke, etwa die Statements von Lawrence
Weiner, haben offenbar auch, aber sicher nicht nur einen solchen vor-
bereitenden Status und positionieren sich auf der Schwelle zwischen
Autografischem und Allografischem, Anleitung und Ausfithrung, Kon-
zept und Manifestation. Sind die Worter »DONE WITHOUT « auf der
Seite eines Ausstellungskatalogs zur Sixth Guggenheim International
Exhibition die Anweisung fiir ein Werk oder bereits seine sinnlich-ma-
terielle Umsetzung? Sind die Diagramme, die den Zertifikaten zu Sol
LeWitts Wall Drawings beigegeben sind, vorrangig oder nachrangig im
Verhiltnis zur ausgestellten Wandzeichnung? (»This is a diagram for
the Sol LeWitt wall drawing number 42. It should accompany the certi-
ficate if the wall drawing is sold or otherwise transferred but is not a
certificate or a drawing.« »263) Und wie verhalt sich ein solches Dia-
gramm zu der kurzen verbalen Beschreibung der Wandzeichnung, die
auf dem Zertifikat zu lesen steht und ebenfalls eine Anleitung zur Um-
setzung zu sein scheint? (»On one wall, intersecting non-symmetrical
bands of parallel lines 36" (90 cm) wide, in four directions and colors. /
Red, yellow, blue, black pencil.« »264)

262 Vgl hierzu Judith Welter: mWe May Never Know When or If the Piece Comes to an End«. Ge-
rlchte als Paratexte, in: Kolb u. a. 2018, S. 71-82. Der Text basiert auf den Forschungen ihrer
Dissertation Start a Rumor. Gertichte und Anekdoten als kursierende Materialien zwischen
Kunstwerk und Ausstellungslogik, Universitat Bern, 1. Juli 2014.

263  So lautet die Aufschrift auf dem »DIAGRAM« zu Sol LeWitts Wall Drawing #42 (1970).

264  So lautet die Aufschrift auf dem »CERTIFICATE« zu Sol LeWitts Wall Drawing #42 (1970).



Es haben sich viele andere Begriffe und Kategorien etabliert, die 96
einen parergonalen oder parlergonalen Status anzeigen sollen: Nen-
nenswert sind u. a. die Diskurse zum Thema Archiv, die verbreitete Be-
zeichnung Printed Matter, die ausfiihrliche Forschung zu den editori-
schen Beigaben von Biichern (zur hilfreichen Kategorie des Paratextes
s. u.), zu den unterschiedlichen Formen von Rahmungen etc. pp. Viele
dieser Bereiche konnen hier lediglich kurz und oberflachlich angespro-
chen werden und iiberschneiden sich mit den sieben oben exempla-
risch genannten Kategorien. Noch einmal: Es soll ausdriicklich nicht
darum gehen, einer starren Kategorienbildung zuzuarbeiten, sondern
vielmehr darum, die Relationen von Haupt- und Nebensachen zu prob-
lematisieren und zugleich zu konstatieren, dass in den 1960er und 70er
Jahren solche Elemente immer wichtiger werden, die vormals einen
eindeutig nachrangigen Status hatten. Festzuhalten bleibt im vorlie-
genden Zusammenhang daher eines: Was ein »Werk« konstituiert,
wird um 1970 ergebnisoffen ausgehandelt, und zwar in vielen Fillen
ausgerechnet auf dem Umweg iiber das » Beiwerk«.

Auf der letzten Seite seiner Aufsatzsammlung Fiktion und Diktion
kommt Gérard Genette auf einen Disput zwischen zwei Literaturwis-
senschaftlern zu sprechen. Mit seinen Bemerkungen beschlieft er ei-
nen kurzen, aber reichhaltigen Aufsatz namens »Stil und Bedeutungx,
in dem er den Stil — im Anschluss an Nelson Goodman — semiotisch zu
definieren versucht. »Gérald Antoine«, erinnert sich Genette, »hatte in
einem Vortrag zum Stand seiner Disziplin die berithmte Formel Aby
Warburgs >Der liebe Gott steckt in den Details«< [...] zitiert. >Ich wiirdex,
antwortete darauf Jean-Pierre Richard als echter Strukturalist, >eher sa-
gen, dal3 der liebe Gott zwischen den Details steckt<. Nimmt man an,
so vermittelt Genette zwischen den Positionen von Antoine und Ri-
chard, »daB der Stil hier den lieben Gott darstellt, und daB es zwischen
den Details noch weitere Details gibt, sowie das ganze Netz ihrer Be-
ziehungen, dann dringt sich der SchluB3 auf: der Stil steckt in den De-
tails, aber in allen Details, und in allen ihren Beziehungen.« » 265

265 Gérard Genette: Fiktion und Diktion, aus dem Frz. v. Heinz Jatho, Mlinchen: Wilhelm Fink
1992 [1991], S. 151.



7 Schwelle Systeme
und Parasiten: »JOSEPH
KOSUTH [SIC]«

Im Mai 1967 prasentierte die kurzlebige Lannis Gallery eine Ausstellung

mit dem Titel 15 People Present Their Favourite Book. »266 Joseph Ko-
suth, der die Galerie im Februar gemeinsam mit Christine Kozlov er-
offnet hatte, zeigte - dem Namen der Ausstellung gemaB - 15 Lieblings-
biicher seiner Freunde und Bekannten. Kozlov prasentierte ein Buch,
das Proben unterschiedlicher graph paper enthielt; Robert Morris stell-
te ein New Yorker Telefonbuch zur Verfiigung; Dan Graham zeigte ein

Scheckbuch seiner John Daniel’s Gallery; Michael Rinaldi legte ein

kleines, weiBBes match book in die Ausstellung; Mel Bochner prasentier-
te einen Ringbuchordner aus seiner jiingst vergangenen Gruppenaus-
stellung Working Drawings and Other Visible Things on Paper Not Neces-
sarily Meant to Be Viewed as Art; Kosuth hatte sich fir W. S. Andrews

Magic Squares and Cubes entschieden; Ernest Rossi prasentierte ein
Handbuch fiir mathematische Funktionen; Carl Andre wahlte Fried-
rich Waismanns Introduction to Mathematical Thinking; Sinan Tanju

zeigte eine verschlissene Ausgabe des Buches The Art of Bricklaying,
Robert Mangold ein Kochbuch und Jo Baer ein etymologisches Worter-
buch; Sol LeWitt und Robert Ryman entschieden sich beide fiir einen
Roman (Chester Himes’ The Heat’s On und Henry Millers Tropic of Can-
cer); Ad Reinhardt prasentierte — so schlicht wie ergreifend — A Short
History of Art. » 267

Im Laufe des Jahres 1967 wurde die Lannis Gallery umbenannt. Sie
trug von nun an den kuriosen Namen The Museum of Normal Art. » 268

266 Die Einladungskarte nennt als Laufzeit den 7. Mai bis 7. Juni 1967. Der Ort wird als »Lannis
Gallery, 315 East 12 St. near 2 Ave. New York City, 10003« bezeichnet.

267 Was Robert Smithson zur Ausstellung beigetragen hat, konnte leider nicht mehr ermittelt
werden. Eine mit den Initialen »J.K.« unterzeichete Beschreibung aller Beitrage - exklusive
Smithsons - befindet sich in den AAA, Lucy R. Lippard Papers, Correspondences, Box 11,
Folder 24. Eine Liste ist zudem am Rand eines Textes von Jo Melvin abgedruckt: »15 People
in Spoleto, in: The Brooklyn Rail, November 2018, S. 38-39, hier S. 38.

268  Bzgl. des Namens kursieren unterschiedliche Angaben. In Lippard 1997 [1973], S. 27 steht
etwa »Lannis Gallery-Museum of Normal Art, New York« als Ort der Ausstellung 15 People
Present Their Favourite Book. Die Eréffnung der Ausstellung Normal Art im November 1967
wird dann einem »Lannis Museum of Normal Art« zugeordnet (S. 30). Von einem solchen
sprechen auch Lippard/Chandler 1971 [1968], S. 260. In einer Entgegnung auf Benjamin
Buchlohs Aufsatz »Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the
Critique of Institutions« schreibt Kosuth: »The exhibition space [...] was called the Lannis



Kosuth nannte sich selbst »DIRECTOR « und verteilte eine business 98
card mit der dreizeiligen Aufschrift »THE MUSEUM OF NORMAL
ART [SIC] / ART’S RROSES CORPORATION [SIC] / JOSEPH KO-
SUTH [SIC]«. Die Institution erhielt ein Briefpapier und ein sieben-
koptiges »Board of Trustees«, das neben Dan Graham, Kasper Konig
und Lucy Lippard auch die Galeriedirektoren Richard Bellamy (Green
Gallery), John Gibson (Park Place), Klaus Kertess (Bykert Gallery) und
John Weber (Dwan Gallery) umfasste. Das »Museum« — bewusst iiber-
zeichnet — gab sich also machtig und professionell und glich so einer
spateren Institutionsgriindung: Marcel Broodthaers’ Musée dart mo-
derne. In den Archives of American Art (AAA) hat sich ein Bogen des
Briefpapiers erhalten, das Kosuth im Mai 1968 an »Lucy R. Lippard and
John Chandler, 46 Grand Street, New York City« verschickt hat. »269
Auf dem doppelt gefalteten Bogen steht ein kurzer Text, der sich tro-
cken selbst widerlegt: » ONE CLEAN UNUSED SHEET OF MUSE-
UM OF NORMAL ART STATIONARY FOR YOU«. »270

Kosuth spielt in vielen Werken und Beiwerken der 1960er und 7oer
Jahre mit dem Verhiltnis von Form und Bedeutung, insbesondere im
Medium Text. Das Geschriebene wird durch sein bloBes, faktisches Ge-
schrieben-Sein widerlegt oder stellt zumindest — humorvoll - die Frage,
was »CLEAN« und »UNUSED« hier noch bedeuten kann. Mit der
Aufschrift seiner Visitenkarte dokumentiert Kosuth in dhnlicher Weise
zugleich einen Zweifel am Text (»[SIC]«) und eine Bewusstheit fiir das
buchstdbliche So-Sein der Schrift. Das »So« in eckigen Klammern - sic
erat scriptum: so stand es geschrieben — evoziert aber ebenfalls einen
anderen, indirekt zitierten, abwesenden Text und sogar eine mogliche
Alternative, bspw. eine korrekte oder gebrduchlichere Schreibweise,

Gallery (after my cousin Lannis Spencer, who was paying the rent) for the first month and
the Museum of Normal Art thereafter [...].« (Kosuth/Siegelaub 1991, S. 153.) Dass die An-
gabe »for the first month« nicht korrekt sein kann, verdeutlicht u. a. die Einladungskarte zur
Ausstellung 15 People Present Their Favourite Book, die als Namen der Institution »Lannis
Gallery« angibt, eine Angabe, die bereits auf dem Katalog zu Non-Anthropomorphic Art (Fe-
bruar 1967) zu lesen stand. In Teil Ill von »Art After Philosophy« versucht Kosuth (1991 [1969],
S. 30), den Namen Lannis offenbar ganz zu vermeiden: »With the aid of Christine Kozlov
and a couple of others | founded The Museum of Normal Art in 1967. It was an »exhibition«
area run for and by artists. It only lasted a few months. One of the exhibitions there was my
only >one-man-show« in New York and | presented it as a secret, titled 15 People Present
Their Favourite Book.« Alberro 2003, S. 180 entscheidet sich fur die folgende Formulierung:
»Kosuth and Kozlov had changed the name of the Lannis Gallery to the Museum of Normal
Art in the summer of 1967.«

269 Digitale Sammlung der AAA, Lucy R. Lippard Papers: https://www.aaa.si.edu/collections/
items/detail/sheet-museum-normal-art-stationery-sent-joseph-kosuth-to-lucy-lippard-
and-john-chandler-13423.

270  Passend zum »[SIC]« auf Kosuths Visitenkarte, scheint sich hier entweder ein Fehler oder
ein sehr subtiles Wortspiel eingeschlichen zu haben. Gemeint ist vermutlich »STATIO-
NERY« (mit »e«, das Briefpapier). »STATIONARY« (mit »a«) bedeutet stationar, feststehend,
stillstehend etc.


https://www.aaa.si.edu/collections/items/detail/sheet-museum-normal-art-stationery-sent-joseph-kosuth-to-lucy-lippard-and-john-chandler-13423
https://www.aaa.si.edu/collections/items/detail/sheet-museum-normal-art-stationery-sent-joseph-kosuth-to-lucy-lippard-and-john-chandler-13423
https://www.aaa.si.edu/collections/items/detail/sheet-museum-normal-art-stationery-sent-joseph-kosuth-to-lucy-lippard-and-john-chandler-13423

99 die eine Kennzeichnung durch »[sic]« in der Regel erst notwendig oder
sinnvoll macht. Hinzu kommt - abseits des »[SIC]« — eine mindestens
doppelte Allusion: »ART’S RROSES CORPORATION« verweist auf
eine Identitidt von Marcel Duchamp - Rrose Sélavy — sowie auf ein Ende
der 1960er Jahre von Kosuth und einigen Kollegen etabliertes Pseudo-
nym - Arthur R. Rose -, mit dem sie ihre konzeptuelle Praxis kunstkri-
tisch kommentierten. Diese Aufmerksamkeit fiir die parergonalen oder
paratextuellen Beigaben sowie die vielgestaltigen institutionellen Ein-
fassungen seiner Kunst, die sich in den Bezeichnungen »MUSEUM «
und »CORPORATION« sowie »DIRECTOR« und »TRUSTEES«
deutlich widerspiegelt, aber auch, etwas hintergriindiger, in der Wen-
dung »THE MUSEUM OF NORMAL ART« - diese Aufmerksamkeit
fur die Rahmenstrukturen kennzeichnet nicht nur Kosuths Praxis, son-
dern viele konzeptuelle Positionen im New York seiner Zeit. Para- und
Kontextuelles wird auf unterschiedlichen Ebenen reflektiert. Kosuth
hat seine Rezipient:innen ebenso fiir Titelgebungen sensibilisiert - am
bekanntesten diirfte der Titel seiner Serie Titled (Art as Idea as Idea)
sein — wie fiir die iibergreifende theoretische und textuelle Einbettung
seiner Praxis, die sich u. a. in seinem kanonischen Aufsatz »Art After
Philosophy« konkretisiert hat. (In Teil III seines Aufsatzes — 1969 ver-
offentlicht - bezeichnet Kosuth die Ausstellung Fifteen people ... als »my
only »one-man-show« in New York«. Er erganzt jedoch: »I presented it
as a secret [...]. And the >show« was exactly what its title states«. »271)
Auch in anderen Hinsichten sind Beiwerke fiir Kosuth auffallend zen-
tral. Sie sind reprasentativ fir eine vielgestaltige, kaum noch umgrenz-
bare Vorgehensweise, in der sich Einfaches und Komplexes in sugges-
tiver Weise begegnen und in der Text auf vielen Ebenen thematisiert
und reflektiert wird. Kosuth war zeitweise Mitherausgeber der Zeit-
schrift Art-Language und Mitbegriinder ihrer Nachfolgerin The Fox. Ex
hat ebenso mit Annoncen in Tageszeitungen »272 gearbeitet wie mit
Werbetafeln im 6ffentlichen Raum (u. a. in seiner Serie Text/Context).
Er hat Einleitungen und Inhaltsverzeichnisse von Biichern als Medium
verwendet. » 273 Er hat Aussagen tiber Kunst - Zitate - als kunstwiirdig
erkannt.»274 Er hat - wie oben exemplarisch gezeigt - mehrere kleinere

271 Kosuth 1991 [1969], S. 30.

272 Ein Beispiel: Im Rahmen von When Attitudes Become Form zeigte Kosuth ein Werk namens
I. Space (Art as Idea as Idea) (1968), das sich aus Beitragen in den Zeitungen Berner Tagblatt,
Samstag/Sonntag, 8./9. Mérz 1969, Berner Tagwacht, Samstag, 8. Mérz 1969, Der Bund,
Sonntagsausgabe, 9. Mérz 1969, und Neue Berner Zeitung, Sonntags-lllustrierte, 8./9. Mérz
1969, zusammensetzte.

273 Etwa in seinem Beitrag zur Ausstellung March 1969 von Seth Siegelaub.

274 In »Art After Philosophy«, 1991 [1969], S. 30 schreibt er: »| did a series which consisted of
quotations by artists, about their work, or art in general; these >statements< were done in
1968.«



Institutionen gegriindet und ihre nebensachlichen, aber gut durchdach- 100
ten und werkdhnlichen Ephemera gestaltet. Er hat Zertifikate, Vertrage
und Versicherungen als Medien verwendet »275 und deklariert, dass
Exponate von ihm zerstort und neu produziert werden konnen. Er hat
Ausstellungs- bzw. Wandlabels ins Zentrum von Priasentationen ge-
riickt, »276 aber auch eine Uberfiille von parergonalen Biichern, Zei-
tungen, Ephemera etc. »277 Er referiert auf die Philosophie und die
kunst- wie kulturhistorische Tradition. Er hat Worterbuchdefinitionen
zu seinem Markenzeichen gemacht. Er inszeniert aber auch seine eige-
ne, bewusst auffillige Erscheinung, was Alexander Alberro zu folgen-
der Bemerkung veranlasst hat:

»Kosuth cultivated his public image as much as he did his art.
[...] Dressed in gangsterlike, double-breasted suits from the
1930s, sporting dyed blonde or black hair depending on the sea-
son, and relaying incredible stories about his past, Kosuth had
developed a whole set of extraordinary mannerisms«. »278

Kosuth arbeitet also auf mindestens fiinf parlergonalen Ebenen, die sich
zwar in einigen Fillen erganzen, aber oft auch durchdringen oder kon-
terkarieren: Er schafft 1.) »Werke«, die lediglich Stellvertreter 2.) einer
konzeptuellen Praxis sind, die weit iiber die einzelnen, oft nur tempo-
raren Exponate hinausreicht und 3.) in orthonymen oder pseudony-
men Texten kommentiert sowie 4.) durch parergonale Einrahmungen
und Begleitmaterialien positioniert wird. Er etabliert dariiber hinaus
5.) eine wohldurchdachte Persona und vernetzt sich aktiv, ja strategisch
mit anderen einflussreichen Personen. Kosuth gehort damit zu jener
distinktionsbewussten und kontextsensiblen Generation, die sich im
New York der 1960er Jahre durchzusetzen beginnt. Sie lasst sich nicht
mehr auf einen einzelnen, umgrenzten Arbeitsbereich beschranken, auf
ein einzelnes Medium oder eine einzelne Funktion im ausdifferenzier-
ten Kunstfeld. Es wird entsprechend immer schwieriger, eine klare
Grenze um jene Elemente zu ziehen, die — materiell oder ideell - den
Status eines » Werks« fiir sich beanspruchen kénnen. Reduzierte, prag-
nante Exponate werden oft in komplexer Weise vernetzt und gezielt
durch paratextuelle oder kontextuelle Elemente supplementiert. In ei-

275  Etwain Insurance (Art as Idea as Idea) (1968).

276  Etwa im Werk Exhibition Art & Project (1969), dem im digitalen Sammlungskatalog des
MoMA, New York, die Materialangabe »Typewriting on 15 self-adhesive labels« beigegeben
ist.

277  Etwa in Information Room (Special Investigation) (1970), als dessen Medium das Walker Art
Center in seinem digitalen Sammlungskatalog »newspapers, books, tables, chairs, light-
box, ephemera« angibt.

278  Alberro 2003, S. 27.



101 nem Brief an Leo Castelli fasst Kosuth diese Spannung wie folgt zu-
sammen: »AS I'M SURE YOU REALIZE IT IS MUCH, MUCH,
MORE COMPLEX THAN IT APPEARS«.»279

Die Praxis von Kosuth entgrenzt seine Kunst also in einer Weise, in
der Werke, Beiwerke und Lebensformen kaum noch deutlich vonein-
ander zu trennen sind. Zu seinem Werk gehort es dazu, in einer be-
stimmten Weise aktiv zu sein, in einer bestimmten Weise zu sein: »JO-
SEPH KOSUTH [SIC]«.

In seiner Studie Der Parasit kommt Michel Serres — wie so oft, auf Um-
wegen - auf die Bedeutung des »Dritten« und des »Dazwischen« in der
Kommunikation zu sprechen. »Die Frage bleibt stets«, so Serres: »Wel-
che Dinge sind zwischen wem?«; » 280 fiir unsere Belange konkretisiert
etwa: zwischen einem »Konzept« und seinem Verstindnis in der Re-
zeption? Es reicht nicht, zu postulieren, dass ein Konzept stérungsfrei
vermittelt und in der Rezeption dann einwandfrei verstanden werden
kann; dass »Informationen« auf der einen Seite von einem Exponat
ausgesendet und auf der anderen Seite von einer Rezipientin aufge-
nommen werden. Die Kommunikation gelingt immer dann, so die (im-
plizite) Annahme dieses Modells, wenn die Information ausreichend
eindeutig ist, in den Worten von Lucy Lippard und John Chandler: »the
difficulty of abstract conceptual art lies not in the idea but in finding
the means of expressing that idea so that it is immediately apparent to
the spectator«. »281 Eine Idee soll also qua Exponat erfolgreich tiber-
mittelt werden, als Information gebiindelt, die méglichst »unmittelbar
verstandlich« wird.

Serres macht nun darauf aufmerksam, dass es immer eine Vermitt-
lung gibt, die als solche — mitsamt ihren Stérungen - in Betracht gezo-
gen werden muss. »Es gibt ein Drittes vor dem Zweiten; es gibt einen
Dritten vor dem anderen. Wie der alte Zenon sagte: Ich muss durch eine
Mitte hindurch, bevor ich ans Ende gelange.« »282 Und in dieser Mitte,
in dieser unscheinbaren Zone der Vermittlung, beginnen nun solche
Elemente zu wirken, die Serres »Parasiten« nennt: jene ausgeschlosse-
nen Dritten, die das Schema erheblich verkomplizieren und die das bi-

279 Brief (28 x22 cm) von Joseph Kosuth an Leo Castelli, ca. 1971, AAA, Leo Castelli Gallery Re-
cords, https://www.aaa.si.edu/collections/items/detail/joseph-kosuth-letter-to-leo-castel-
[i-9405.

280  Serres 2019 [1980], S. 353.
281 Lippard/Chandler 1971[1968], S. 271.
282 Serres 2019 [1980], S. 97.



polare Paradigma zu einem Netzwerk transformieren. Die mittlere, ver- 102
mittelnde Zone, welche die Kommunikation erméglicht, ist also gleich-
zeitig jene Zone, in der das Parasitédre sich einnisten kann. »So bald wir

zu zweit sind«, schreibt Serres, »sind wir auch schon zu dritt oder zu
viert.« »283 »[Ulm Abzweigungen, um Verzweigungen« geht es. »Das
heiBt um Parasiten.« »284

Es soll im Folgenden versucht werden, Serres’ triigerisch einfache
Frage gerade mit Blick auf die Konzeptkunst von Neuem zu stellen und,
wenn moglich, zu beantworten - nicht zuletzt, weil die Konzeptkunst
mitunter auf »Informationen« reduziert wurde, die sich restlos von
ihren vermittelnden Medien ablosen lassen sollen. »285 Fragen wir da-
her direkt: »>Welche Dinge sind zwischen wem?<« Welche kleinen Pa-
rasiten sprechen uns an auf dem Weg durch die Mitte? Geht es liber-
haupt darum, ein Konzept storungsfrei zu vermitteln? Sind wir nicht
eher ermutigt, den Weg, den Umweg zum Ziel zu machen?

Konkret bedeutet das: Wenn Joseph Kosuth in seinem Katalogbei-
trag zur Ausstellung Information behauptet, Kunst sei in letzter Instanz
»a concept which [...] exists only as information«, und wenn er behaup-
tet, »[m]y activity as an artist should be considered as one which is sep-
arate from the >construction« of significant individual >works««, und
wenn er behauptet, seine Praxis sei eine hierarchische Abfolge von Ein-
heiten in Propositionen in konzeptuellen Rahmungen, die wiederum
gerahmt sind usf.: » Every unit of an (art) proposition is only that which
is functioning with a larger framework (the proposition) and every pro-
position is only a unit which is functioning within a larger framework
(the investigation) and every investigation is only a unit which is func-
tioning within a larger framework (my art) and my art is only a unit
which is functioning within a larger framework (the concept »art)«
(Unterstreichungen im Original) - wenn all das zur Kenntnis genom-
men wurde, dann sollte sorgfiltig gepriift werden, ob die Rezipient:in-
nen wirklich storungsfrei von einer Ebene zur nachsten kommen, ob
sie also wirklich - rezipierend - von einer »unit of an (art) proposition«
hinauf zum konzeptuellen Ganzen kommen, »which ultimately exists
only as information«. Gelangen sie also wirklich vom Exponat hinauf
zur Kunst? (»The art is the >whole< not >part<. And the >whole< only
exists conceptually.« »286) Und falls der Aufstieg zuletzt gelingt: Wo

283 Ebd., S.89.
284 Ebd., S.371.

285 Vgl. etwa lan Burn in »Conceptual Art as Art, in: Art and Australia, 8/2, September 1970, S.
167-170, zit. n. Alberro/Stimson 1999, S. 190: »The use of words is in itself of no importance.
What is important is the art information carried by the words.«

286 Alle Zitate in diesem Absatz stammen aus Kosuth 1970, S. 69.



103 bleiben dann die vielen unklaren Dinge, die in diesem so sorgsam ge-
bauten Gedankengebiude nirgends so recht einen Platz finden? Die Vi-
sitenkarten, das Briefpapier, all die kleinen, wundervollen Details, aber
auch die Momente in Exponaten, die nicht in »Informationen« zu
iibersetzen sind? Wo bleibt, kurz gesagt, das, was im GroBen und Gan-
zen nicht »funktioniert«? Sind diese Reste, diese Uberbleibsel nicht
gerade das Salz in der Suppe?

Ausgerechnet jener »JOSEPH KOSUTH [SIC]«, der uns am An-
fang dieser Schwelle als experimentierfreudiger und hyperaktiver
Trickster erscheinen konnte, verschreibt sich hier einem System, das
strenger und hierarchischer kaum sein kénnte (allein die Wiederho-
lung von »is only« spricht Bande). Wohnen also vielleicht, ach, zwei
Seelen in seiner Brust? »287 Eine systematische und eine parasitire?
Eine Seele, die ein System der Informationsvermittlung begehrt, das
storungsfrei »funktioniert«, fast ein wenig wie eine Maschine? Und
eine Seele, die immer und immer wieder die Aufmerksamkeit ins Ab-
seits lenkt, auf Kleinigkeiten, auf Fehler, auf demonstrativ Marginales
und auf all das, was vielleicht kein »Werk«, aber sicher auch nicht nur
Teil eines Ganzen ist? Systeme und Parasiten?

Seit Langem » 288 wird ein Kosuth - der systematische, theoretisch
strenge - vor allem zitiert, um einen eher fragwiirdigen »easy win« zu
verbuchen. Zwei Varianten dieses Vorgehens kéonnen grob voneinan-
der unterschieden werden. Gegen eine von beiden (fiir die stellvertre-
tend Benjamin Buchlohs Aufsatz »Conceptual Art 1962-1969: From the
Aesthetic of Administration to the Critique of Institutions« »289 ange-
fithrt werden kann) haben sich Kosuth und sein Galerist Seth Siegelaub
bereits ausdriicklich zur Wehr gesetzt. Siegelaub: »Buchloh devotes
much critical energy on the ideas of Kosuth without mentioning his
work«. »290 Kosuth: »it should not escape notice that his attack is pri-
marily a personal one and grounded in my writings, rather than an ana-
lysis of my work.« »291 Bei Buchloh wird also die Praxis von Kosuth
auf Grundlage von theoretischen Texten rekapituliert, die nicht ohne
Weiteres — ohne eine genaue Priifung — mit seinen Werken identifiziert
werden sollten. Zwischen den Texten und den Werken bildet sich eine

287  Ahnlich widerspriichliche Impulse werden sich in allen drei ausfiihrlichen Fallstudien nach-
weisen lassen, also flir On Kawara (Kap. 2), Lee Lozano (Kap. 4) und Lawrence Weiner (Kap.
6).

288  Bereits 1975 schreibt Kosuth selbst: »My work has seemed to be particularly useful as a
negative example, so much so that it began to get humorous in its predictability.« Kosuth
1975, S. 89.

289  Buchloh 1990, S.105-143.
290  Kosuth/Siegelaub 1991, S. 157.
291 Ebd, S.152.



deutungsbediirftige Spannung. Die zweite Variante des »easy win« legt 104
nun eine Deutung dieser Spannung vor. Zitiert werden in der Regel ei-
nige provokante programmatische Behauptungen, die dann im nachs-
ten Schritt mit ausgewdhlten Werken von Kosuth verglichen werden,
um zu zeigen, dass Werke und Texte nirgends bruchlos auseinander ab-
geleitet oder restlos ineinander iberfithrt werden konnen. In Abgren-
zung zur extremen und scheinbar undifferenzierten Position eines Au-
tors, der seine eigene kiinstlerische Praxis theoretisch unterkomplex
verstanden zu haben scheint (»Gegen Kosuth demonstrieren seine ei-
genen Arbeiten folglich [...]« »292), soll also markiert werden, dass die
Konzeptkunst nicht auf »Ideen«, »Informationen« oder »Propositio-
nen« reduziert werden kann (wie Kosuth es in seinen Texten, nicht in
seinen » Werken« oftmals zu tun scheint). Produktiv an diesem Kosuth
gegeniiber recht missgiinstigen Vorgehen sind die Betonung einer kon-
stitutiven Spannung zwischen Programmatik und Praxis sowie die Po-
larisierung einer theoretischen Setzung und einer praktischen Entge-
gensetzung: Hier scheinen wirklich zwei entgegengesetzte Tendenzen
miteinander zu streiten. Allzu selten wird jedoch in Betracht gezogen,
dass diese Spannung als eine Spannung von Kosuth zumindest tole-
riert, ja vielleicht sogar erwiinscht und gestaltet worden sein konnte.
Kaum beachtet wird, wie er die Werke und Texte selbst miteinander
konfrontiert hat, dass er seinem Text zur Ausstellung Information etwa
eine Abbildung von One and Three Chairs vorangestellt hat, einer Ar-
beit, die gerade nicht »the linguistic nature of all art propositions« be-
tont (wie es im Text heiBt), sondern die Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede zwischen Text, Objekt und Fotografie. (Es gibt ja nicht nur den
Begriff oder die ideelle Allgemeinheit des »Stuhls« — One -, sondern
auch die unterschiedlichen Manifestationen oder Prisentationen dieser
Allgemeinheit — and Three Chairs.) Dass Kosuth sich fiir Komplikatio-
nen zwischen Aussagen und Wirklichkeiten interessiert hat, zwischen
sprachlichen Behauptungen und widerstreitenden Tatsachen: das zeigt
deutlich sein kurzer Brief an Lucy Lippard und John Chandler: »ONE
CLEAN UNUSED SHEET OF MUSEUM OF NORMAL ART STA-
TIONARY FOR YOU«.

Kosuths Texte und seine Werke kénnen vermutlich nur dann ge-
geneinander ausgespielt werden, wenn sie entweder in unklarer (pra-
reflexiver) Weise miteinander vermengt oder allzu klar voneinander
getrennt und hierarchisiert worden sind: hier die Werke, dort ihre an-
spruchsvolle, aber einseitige Kontextualisierung; gemessen am Werk

292  Juliane Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst zur Einfiihrung, Hamburg: Junius 2017
[2013], S. 141. Rebentisch stlitzt ihre eigenen Bemerkungen auf eine Analyse von Martin Seel:
Asthetik des Erscheinens, Miinchen/Wien: Hanser 2000, S. 197-202.
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ist der Text zu einfach, gemessen am Text ist das Werk zu komplex.
Aber gehort nicht, wie oben angedeutet, Kosuth zu einer kontext-
sensiblen Generation, die nicht mehr trennscharf zwischen Werken,
Beiwerken (etwa Texten) und Lebensformen unterscheidet und viele
unterschiedliche Elemente zu Konstellationen oder Netzwerken zu-
sammenzieht, in denen Widerspriiche und Unstimmigkeiten — »[SIC]«
- toleriert oder sogar forciert sein kdnnten? Gibt es nicht die Moglich-
keit, dass Kosuth (vielleicht intuitiv) Ubertreibungen vorbringt, die
eine Abgrenzung oder Relativierung herausfordern, provozieren?
»Art’s only claim is for art. Art is the definition of art.« » 293 Wer wiirde
sich, mit Verlaub, denn nicht gegen ein solches Paraldoxon wehren wol-
len? »294

Es sollte dementsprechend versucht werden, die Werke und Texte
weder zu vermischen noch allzu streng voneinander getrennt zu halten,
um ihre komplexen Relationen in den Blick zu nehmen, d. h. genauer
zu analysieren, welche Transaktionen zwischen ihnen stattfinden und
zu welchen Strukturen, mit welchen erwiinschten und unerwiinschten
Parasiten, sie sich konstellieren. Weder geniigt es, Kosuth die Unstim-
migkeiten zwischen Texten und Werken vorzuwerfen, als miissten sie
passgenau, widerspruchsfrei und komplikationslos aufeinander abge-
stimmt sein, noch sollten beide Seiten unabhdngig voneinander ana-
lysiert werden. Fokussiert werden sollte vielmehr das, was zwischen
ihnen passiert.

»Kein System ohne Parasit«, so heiit es programmatisch bei Mi-
chel Serres. Die Umkehrung gilt genauso: Kein Parasit ohne System.
» 295

203 Kosuth 1991[1969], S. 24.

294  »There are of course many, many problems with »Art After Philosophy««, so Kosuth 1975, S.
96. »The overall, somewhat propagandistic, purpose of that article was to provide an under-
standing of the theoretical basis for a great deal of art-making activity eliminated from the
art historical schema of Greenbergian formalism.«

295  Serres 2019 [1980], S. 26. Auch Derrida 1992a, S. 22 bringt das Parasitare mit der Offnung ei-
nes Systems fiir sein AuBen in Verbindung: »das wesentliche Parasitére [ ...], das jedes Sys-
tem fiir sein AuBen 6ffnet und die Einheit des Zuges (trait) spaltet, der es angeblich einfal3t
(border)«. Es wird in Kap. 5 zu besprechen sein, wie das Parergon - bei Genette: der Paratext
(Kap. 3) - ein Werk in bestimmter Hinsicht im gleichen Zug ein- und ausrahmt, ein- und
entgrenzt. Derrida hat in mehreren Schriften auf das Parasitare Bezug genommen, exemp-
larisch genannt sei »Die Signatur aushéhlen. Eine Theorie des Parasiten« [1990], in: Eingrif-
fe im Zeitalter der Medien, hg. v. Hannelore Pfeil und Hans-Peter Jack, Rostock/Bornheim-
Roisdorf: Hanseatischer Fachverlag fiir Wirtschaft 1995, S. 29-41, ja er hat in einem Interview
sogar vermutet, sein gesamtes Denken konnte von einer »Parasitologie« beherrscht sein,
vgl. Derrida 2017a [1990], S. 11.



Es soll zum Abschluss noch einmal erldutert werden, welches Modell 106
nun nicht mehr gelten kann (es folgt eine schematische, aber hoffent-
lich instruktive Zusammenfassung): ein Modell, in dem es auf der ei-
nen Seite eine (konzeptuelle) Kiinstlerin gibt, die ein »Konzept« in
Form eines »Werks« sinnlich-materiell prdsent macht und so in situ
eine dsthetische Erfahrung oder »Begegnung« ermoglicht, in der das
»Konzept« aus dem »Werk« extrahiert, d. h. wieder in eine Idealitdt
transformiert werden kann. In diesem Modell gibt es eine Idealitét, die
sich materialisiert und als solche unmittelbar rezipiert, d. h. zuletzt
wieder idealisiert (verstanden) wird. Anders gesagt: Die Produktion des
Werks wird tendenziell als Codierung imaginiert, die Rezeption als De-
codierung, das Werk als Nachricht (»Information«). (Es gibt vermutlich
nur wenige Personen, die dieses Modell in Reinform zu vertreten bereit
waren; dass es trotzdem iiberall Spuren hinterlassen hat, sollte oben
exemplarisch gezeigt werden, anhand von Texten wie The Dematerial-
ization of Art.)

Der »Parasit« ware demnach das, was an den Schwellen interve-
niert: zwischen Produktion und Exponat und zwischen Exponat und
Rezeption. Er wire das, was die Codierung und Decodierung — die Infor-
mationsvermittlung - stort, sie nicht gelingen oder zumindest auf Um-
und Abwege geraten ldsst. Im Gegensatz zu Genettes »Paratext« (der
in Kapitel 3 ausfiihrlich zu besprechen sein wird), konzipiert Serres
diese Intervention des Parasiten vorrangig als storend. (Parasite bedeu-
tet im Franzosischen nicht nur Parasit, sondern auch Rauschen oder
Storgerdusche, eine Mehrdeutigkeit, die im Deutschen nicht vorhan-
den ist. »296) Genette begreift die Intervention des Paratexts zumeist
eher als kldrend und beharrt auch (oft wider besseres Wissen) darauf,
dass der Autor mafB3geblich fiir den Paratext bleibt. Er schreibt etwa, der
Paratext stehe »im Dienst einer anderen Sache, die seine Daseins-
berechtigung bildet, ndmlich des Textes«, »297 und seine Aufgabe sei
es, diesem »ein Los zu sichern, das sich mit dem Vorhaben des Autors
deckt«. »298 Serres spricht demgegeniiber von »Unterbrechungen und
Storungen«: »Es gibt Schwund und Verluste, Hindernisse, Unschar-
fen.« »299 Wie sich zeigen wird, lasst sich ein dritter Begriff - falls eine

296  Ein schones Beispiel fiir diesen Wortgebrauch entstammt einem der letzten Biicher von
Michel Serres: Was genau war friiher besser? Ein optimistischer Wutanfall, aus dem Frz.
v. Stefan Lorenzer, Berlin: Suhrkamp 2019 [2017], S. 50: »Ich kenne niemanden, der den be-
rihmten Aufruf de Gaulles vom 18. Juni wirklich gehort hatte. Alle kriegfiihrenden Parteien
Uberschwemmten die Radiolibertragungen des Gegners mit Parasiten, mit Storungen aller
Art [Chaque belligérant inondait de parasites les émissions de radio diffusées par I'adver-
saire].«

297  Genette 2001[1987], S.18.

298 Ebd., S. 388.

299  Serres 2019 [1980], S. 24.
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solche Schematisierung gestattet sein sollte — tendenziell zwischen ei-
ner Storung a la Serres und einer Klarung a la Genette positionieren.
Derridas Parergon, so lieBe sich sagen (ebenso vereinfachend wie zu-
vor), »300 ist eine storende und eine klarende Intervention an den
Schwellen des Werks.

Der Parasit ist jedoch nicht einfach nur ein stérender Faktor (»ein
kleiner Unruhestifter« »301). Er kann zugleich durch seine Stérungen
auch die Komplexitdt des Systems erhéhen. Was auf den ersten Blick
als nebensdchliche storende Intervention erscheint, das erscheint dann
auf den zweiten oft als Konsolidierung und Komplexitatssteigerung.
Parasiten konnen als stérende demnach konstitutiv fiir ein System sein.
Storung und Konsolidierung sind oft nicht deutlich zu unterscheiden.
Konsolidiert wird jedoch ein System, das nicht ausgewogen, das un-
harmonisch und von Anfang an durch parasitire Umleitungen mitbe-
stimmt ist (weshalb sich die Frage stellt, ob Serres in seinem Buch eher
»vo[n] der Pathologie der Systeme oder vo[n] ihrer Entstehung und Ent-
wicklung« »302 erzdhlt). Auch hier gilt daher: Ein- und Entgrenzung
sind aufeinander verwiesen. Kein System ohne Parasit. Kein Parasit
ohne System.

Im Archiv von Joseph Kosuth, Box 35, Mappe 1, befindet sich ein
bemerkenswerter (undatierter) Brief von Christine Kozlov. (Wir erin-
nern uns: 1967 hatten die beiden gemeinsam das Museum of Normal Art
gegriindet - die Nachfolgeinstitution ihrer kurzlebigen Lannis Gallery.)
Der Brief enthilt ein Zitat der Schriftstellerin und Mdzenatin Gertrude
Stein, das ihrem Hauptwerk The Autobiography of Alice B. Toklas ent-
stammt: »the abnormal, it is so obvious [ ...] the normal is so much more
simply complicated and interesting.« »303 Es zeigt sich auch hier recht
deutlich — wie bei Michael Fried und Susan Sontag -, dass in den Jah-
ren um 1967 eine Frage noch schwer im Raum héngt: ob Kunst profan
oder sakral, gewohnlich oder auBBergewohnlich, niedrigschwellig oder
anspruchsvoll, populdr oder elitir, einfach oder komplex, klar um-
grenzt oder entgrenzt, systematisch oder parasitdr zu sein hat; ob sie
eine Ausnahme dar- oder herstellen, das Gewohnliche exponieren, das

300 Die Komplikationen werden im Folgenden noch genug Raum in Anspruch nehmen.
301  Serres 2019 [1980], S. 303.

302 Ebd., S. 30. Naturlich: nicht alles Storende erhoht die Komplexitat. »Der eine Parasit ist fur
die wachsende Komplexitét des Systems verantwortlich, der andere unterdriickt sie.« (S. 30)

303  Der Hinweis auf den Brief und seinen Aufbewahrungsort entstammt Melvin 2015, S. 9 und 16
(Anm. 17). Stein wird im vorliegenden Text nach der kanonischen Fassung »The Autobiogra-
phy of Alice B. Toklas« [1932/383], in: Dies. Writings 1903-1932, hg. v. Catharine R. Stimpson
und Harriet Chessman, New York: The Library of America 1998, S. 653-913, hier S. 743 zitiert:
»She always says she dislikes the abnormal, it is so obvious. She says the normal is so much
more simply complicated and interesting.«
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»305 soll. Das Einfache und das Schwierige werden daher oft paradox
ineinander gefaltet; die Gesten der Distinktion sind auffallend haufig:
»simply complicated«.

Das Alltagliche kann auBergewo6hnlich, das AuBergewohnliche
kann alltaglich werden. Die Regel erzeugt die Ausnahme. Die Ausnah-
me verdndert die Regel. Systeme und Parasiten greifen notwendig in-

einander. Verdichtet in einem Namen: » THE MUSEUM OF NORMAL
ART [SIC]«.

304  Arthur C. Danto: The Transfiguration of the Commonplace. A Philosophy of Art, Cambridge/
London: Harvard University Press 1981.

305  Vgl. Giorgio Agamben: Profanierungen, aus dem ltal. von Marianne Schneider, Frankfurt a.
M.: Suhrkamp 2005 [2005].
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»Die Vita contemplativa, sofern sie sich als Gegensatz zu der
Vita activa versteht, besteht wesentlich in der Negation gerade
des werktatigen Lebens, dessen Aufgabe es ist, zu fabrizieren
und herzustellen, der Natur Gewalt anzutun, um sterblichen
Menschen eine Statte auf der Erde zu errichten, und das nun
gleichsam umgedreht wird in ein Leben der Gewaltlosigkeit
und Un-tatigkeit, das alles, was ist, so 14Bt, wie es sich der Be-
trachtung darbietet, um sich selber in der Nachbarschaft des
Unverganglichen und Ewigen anzusiedeln.« »306

Hannah Arendt

306 Hannah Arendt: Vita activa oder Vom tétigen Leben, 8. Auflage (Neuausgabe), Miinchen/
Zirich: Piper 1994, S. 297. Die amerikanische Ausgabe The Human Condition erschien 1958.





