= Teil 3 Gérard Genettes
»Paratext«

Das Hyper-Allografische In seiner Studie L’Euvre de lart, einem wenig be-
achteten, spaten Hauptwerk, das 1994 (Bd. 1) und

1997 (Bd. 2) bei Editions du Seuil veroffentlicht wurde, kommt Gérard

Genette auf einen Modus der Rezeption von Kunst zu sprechen, der allo-
grafische Werke - insbesondere literarische — charakterisiert. Genette

unterscheidet zwischen einer »ideellen Immanenz« solcher Werke und

ihren unterschiedlichen sinnlich-materiellen » Manifestationen« (ceuvres

a immanence idéale, c’est-a-dire consistant en un type commun a plusieurs

occurrences correctes » 422). Allografisch sind unter anderem literarische

(textuelle) Werke, die in unterschiedlichen Buchausgaben realisiert

und prasentiert, d. h. auf Basis einer konventionalisierten Notation in

jeweils unterschiedlicher Weise sinnlich-materiell manifestiert werden

konnen (denn: les pratiques allographiques se caracterisent par 'emploi

d’un systéme, plus ou moins rigoureux, de notation, tel que la langue » 423).
Genette nimmt diese Uberlegungen im Zuge von L'@uvre de l'art zum

Anlass, sich eine grundlegende, aber selten gestellte Frage vorzuneh-
men: Wie gelangen die Rezipient:innen von der Manifestation (zuriick)

zum » Werk«, genauer: zur Idealitit oder ideellen Immanenz des Werks?

Seine Antwort: durch einen Prozess der allografischen Redulktion, d. h. der

Unterscheidung von kontingenten und konstitutiven Komponenten:

»je propose de baptiser notre opération instituante réduction al-
lographique, puisqu’elle consiste proprement a réduire un objet
ou un événement, apres analyse et sélection, aux traits qu’il par-
tage, ou peut partager, avec un ou plusieurs autres objets ou évé-
nements dont la fonction sera de manifester comme lui sous des
aspects physiquement perceptibles 'immanence idéale d’une
ceuvre allographique. Les propriétés >constitutives< sont celles
de l'objet (idéal) d’immanence, les propriétés >contingentes«< (a
cet objet) sont évidemment constitutives de ces diverses mani-
festations.« »424

422 Genette 2010 [1994/97], S. 30. (Zitiert wird die erste gemeinsame Publikation der Bande
L'CEuvre de I'art. Inmanence et transcendance, 1994, und L'(Euvre de l'art. La relation esthé-
tique, 1997). Im Folgenden wird jeweils zusétzlich die autorisierte englische Ubersetzung
angegeben, hier von Bd. 1: Genette 1997 [1994], S. 16: »works of ideal immanence - that is,
works consisting in a type common to several correct occurrences.« Falls nicht anders ver-
merkt, wird im Folgenden dieser Band zitiert. Passagen aus Band 2 The Aesthetic Relation
werden eigens ausgewiesen (Genette 1999 [1997]).

423 Ebd,, S. 34. Engl. Ubersetzung S. 18: »allographic practices are characterized by the utiliza-
tion of a more or less strict system of notation, such as language«.

424  Ebd., S.140. Engl. Ubersetzung S. 89: »| propose to christen our founding operation allogra-
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Die allografische Reduktion kann durch eine Denkbewegung gekenn-
zeichnet werden, die mittels orientierender Konventionen und indivi-
dueller kognitiver Bemithungen aus gegebenen Manifestationen eines
Werks seine ideelle Immanenz ableitet, indem sie konstitutive Eigen-
schaften von kontingenten unterscheidet. Zu trennen sind solche Ele-
mente, die fiir das Werk als Werk unabdingbar sind, d. h. von einer
sinnlich-materiellen Manifestation zu seiner immateriellen Idealitit
fithren, und solche, die im sinnlich-materiellen Besonderen verhaftet
bleiben, an der Idealitit gemessen also iiberschiissig sind. Das allo-
grafische Werk verwirklicht nichtsdestotrotz ein Paradox, das Genette
in L’Euvre de l'art wie folgt umschreibt:

»I’'ceuvre allographique présente ce paradoxe (et cet inconvé-
nient pratique) qu’elle n’est purement elle-méme que dans ’ob-
jet idéal ou elle immane, mais que cet objet, parce que idéal, est
physiquement imperceptible, et qu’il n’existe, méme pour I’es-
prit, que comme un point de fuite qu’on peut définir [...], mais
non contempler.« »425

Ein allografisches Werk bedarf demnach einer sinnlich-materiellen
Manifestation und kann sich ohne eine solche nicht der Rezeption pra-
sentieren. Diese sinnlich-materielle Manifestation prasentiert jedoch
nicht eigentlich das Werk, sondern einen Uberschuss, aus dem es qua
allografischer Reduktion abzuleiten ist. Das Werk kann sich nirgends
zeigen, es bleibt, wie Genette es formuliert, ein »Fluchtpunkt«, der
zwar gedacht werden, aber niemals hier und jetzt als Werk prasent sein
kann. (Genau das war, mit Ivan Illich, fiir die mittelalterlichen M6nche
so verwunderlich [vgl. Kap. 1]: diese eigentiimliche »Dissoziation des
Textes von der Seite«, diese »Losung des Textes vom physischen Ob-
jekt, dem Schriftstiick«, »426 dieser Text, der im Nirgendwo iiber der
Buchseite zu schweben scheint.)

Auch in einem Aufsatz mit dem programmatischen Titel »Du texte
a I’oeuvre« (der den Titel von Barthes’ Essay »De I’'ceuvre au texte« in-

phic reduction, inasmuch as it consists, properly speaking, in reducing an object or event,
after analysis and selection, to the features it shares or could share with one or more other
objects or events whose function is likewise to manifest the ideal immanence of an allogra-
phic work in physically perceptible form. »Constitutive« properties are those of an (ideal) ob-
ject ofimmanence; the scontingent« properties (of this object) are, of course, constitutive of
its various manifestations.«

425 Ebd., S.192-193. Engl. Ubersetzung S. 125. »The allographic work [ ...] exhibits the paradox
(and practical inconvenience) of being entirely itself only in the ideal object it immanates in;
but this object, because it is ideal, is physically imperceptible, so that there exists, even for
the mind, nothing more than a vanishing point that can be defined but not observed [ ...].«

426 lllich 2014 [1990/93], S. 124.
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165 vertiert »427) macht Genette auf diese Eigenart allografischer Texte
aufmerksam: auf die Tatsache, dass sie als Idealitdten niemals und nir-
gends prasent sein kdnnen und dass sie als Manifestationen einer Idea-
litdt notgedrungen zu viel prasentieren. Es lohnt sich also zu fragen (in
bestimmter Hinsicht: gegen Barthes), was einen sinnlich-materiellen
Text von einem ideellen unterscheidet und was eine solche Unterschei-
dung fir die Kategorie des Werks bedeutet, eines Werks, das ideell zu
sein scheint, sich aber notwendig irgendwie zeigen muss. Wie sich wei-
ter unten noch erweisen wird, erkennt Genette (abseits von Seuils),
dass gerade der Paratext die Schwelle zwischen beiden Modi des Werks
markiert: »que le paratexte est >... le lieu ou se met en question la carac-
téristique essentielle de I’'ceuvre littéraire: son idealité.<« » 428 Infrage
steht hier die Spannung zwischen der Idealitit eines Werks und seiner
sinnlich-materiellen Manifestation oder Prasentation, die in konven-
tionellen literarischen Werken nur selten reflexiv thematisiert wird,
aber als solche auch dsthetisch in den Vordergrund geriickt werden
kann. Deutlich diirfte sein, dass diese latente Spannung manifest wird,
wenn drei Aspekte besonders fokussiert und verkompliziert werden:
die Prdsentation der Idealitit eines Werks, die Beziehung zwischen den
konstitutiven und kontingenten Komponenten sowie all jene Kompo-
nenten, die weder einwandfrei als konstitutiv noch einwandfrei als
kontingent erkannt werden kénnen.

Viele Werke der Conceptual Art sind ebenfalls durch eine Art Man-
gel gekennzeichnet, einen Mangel jedoch, der nicht jenem der Mani-
festationen eines konventionellen allografischen Werks entspricht. Die
Exponate treten entweder wie autografische Werke in Erscheinung, die
in eigentiimlicher und provokanter Weise allzu stark reduziert sind,
oder wie Manifestationen von immateriellen allografischen Werken, in
denen unklar bleibt, was zum Werk und was zur Manifestation gehort.
Die Werke scheinen also weder ganz autografisch noch ganz allo-
grafisch zu sein — weder strukturell einer Zeichnung, einer Kalligrafie
oder einem Gemalde vergleichbar noch einem ideellen, in unterschied-
lichen Manifestationen vorhandenen literarischen Text. Anders gesagt:
Es wird nicht ohne weiteres erkennbar (im Gegensatz zu einem Buch
oder einer Partitur), welche Komponenten des Werks konstitutiv und
welche tendenziell zu vernachldssigen sind. Gehort im Falle einer Ein-
ladungskarte mit den Worten »For the exhibition the gallery will be

427  Das letzte Kapitel in lllichs Weinberg tragt den Titel »Yom Buch zum Text«.

428  Genette 2021 [1999], S. 26. Engl. Ubersetzung: Genette 2005 [1999], S. 12: »that the para-
text is »the place where the essential characteristic of the literary work is put into question:
its ideality.«« (Genette zitiert hier ab »le lieu« [the place] sich selbst/seinen eigenen Aufsatz
»Transtextualités«, 1983).



closed« die Tatsache, dass es sich um eine Einladungskarte handelt,
konstitutiv zum Werk? (Falls ja, als physische Einladungskarte oder als
Idee einer [physischen] Einladungskarte?) Gehort der einzelne Galerie-
raum oder nur die Idee eines Galerieraums zum Werk? (Missen wir den
Galerieraum also kennen, um das Werk angemessen rezipieren zu kon-
nen?) Sind zwei weitere, dhnliche Einladungen mit den Sitzen »THE
GALLERY WILL BE CLOSED« und »during the exhibition the gallery
will be closed« Manifestationen desselben Werks? Falls ja, sind diese Un-
terschiede zwischen den Manifestationen trotzdem wesentlich? Etc. pp.

In L’GEuvre de l'art hat sich Genette auch einem »konzeptuellen Zu-
stand« der Kunst gewidmet. Robert Barrys Closed Gallery Piece gehort
zu seinen Beispielen. Er erwdhnt es im Zusammenhang einer kleinen
Gruppe von Werken, die er fiir klassisch konzeptuell hilt, »c’est-a-dire
pour moi d’oeuvres dont 1’objet d’immanence est [..] un concept, et
dont la manifestation peut étre, soit une définition [...], soit une exécu-
tion«. »429 Genette behauptet hier, die Immanenz eines konzeptuellen
Werks bestehe (nur) aus einem Konzept, das sich in zwei Weisen mani-
festieren konne: als Definition (etwa in Form eines schriftlich festge-
legten Textes: »during the exhibition the gallery will be closed« »430)
und als Ausfithrung (etwa in Form der SchlieBung einer Galerie fir die
Dauer einer Ausstellung). Genette scheint also der Meinung zu sein,
dass die Charakteristika des Ausstellungsraums, die Einzelheiten der
schriftlichen Prasentation des Textes auf der Einladung etc. fiir das
konzeptuelle Werk klar nachrangig sind, weil das Werk von allem sinn-
lich-materiell Konkreten prinzipiell ablosbar sein muss. Ja mehr noch:
Ein konzeptuelles Werk (oder ein Werk, das als konzeptuelles rezipiert
werden soll) kann sogar, so Genette, von allem ideell Konkreten gelost
werden. Wie er diese Zuspitzung verstanden wissen will, fiithrt er leider
nicht am Beispiel des Closed Gallery Piece vor, es lasst sich jedoch mit
ausreichender Klarheit aus seinen anderen Ausfiihrungen ableiten: Ge-
nette scheint davon auszugehen, dass es fiir das Piece keinen wesentli-
chen Unterschied macht, ob das Konzept durch die Worte »THE
GALLERY WILL BE CLOSED« (Eugenia Butler), »For the exhibition
the gallery will be closed« (Galleria Sperone) oder »during the exhibi-
tion the gallery will be closed« (Art & Project) manifestiert wird. Aus
diesem Grund bezeichnet Genette die Konzeptkunst an einer Stelle sei-
ner Studie sogar als hyper-allografisch, womit er anzeigt, »que leur objet
d’immanence (le concept) est non seulement idéal, comme un poeme

429 Genette 2010 [1994/97], S. 223. Engl. Ubersetzung S. 144: »which means, for me, works whose
object of immanence is a concept [...] and whose manifestation may either be a definition
[...] or arealization«.

430  Genette verwendet Barry in diesem Zusammenhang jedoch selbst nicht als Beispiel.
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167 ou une sonate, mais encore générique et abstrait«, »431 d. h. es geht
hier nur um die SchlieBung eines Galerieraums im Allgemeinen, oder
praziser noch: um das Konzept der SchlieBung eines Galerieraums. (Ein
Konzept im engeren Sinne konnte also einerseits »definiert« werden;
der Wortlaut der Definition aber ware andererseits klar nachrangig. Ei-
nem solchen Verstandnis folgend, miissten die Unterschiede zwischen
den drei Manifestationen ein und desselben »432 Closed Gallery Piece
entweder nicht oder kaum beachtet werden. Und tatsdchlich werden
die Unterschiede in der Forschung kaum beachtet. »433 [Es bliebe zu
kldaren, warum sich Barry fiir drei unterschiedliche Formulierungen
entschieden hat. »434]) Einem solchen starken Verstindnis zufolge
ware die Conceptual Art demnach hyper-allografisch, d. h. nicht allein

431 Ebd,, S.235. Englische Ubersetzung S. 153: »that their object of immanence (the concept) is
not only ideal, like a poem or sonata, but also generic and abstract.«

432 Kurioserweise wurde das Closed Gallery Piece sogar verkauft. Vgl. hierzu den skurrilen bis
realparodistischen Artikel (inkl. Abbildung der gerahmten Einladungen) »A New Art World
Legend: Good-by, Bob and Ethel; Hullo, Dorothy and Herb!« von Anthony Haden-Guest
im New York Magazine, 28.4.1975, S. 46-48, hier S. 48. Die zitierte Passage aus der »Home
Decorating Special Issue« beginnt mit einer Bemerkung des Privatsammlers Herbert Vo-
gel, im Artikel »Herbie« genannt: »Herbie pauses a moment, then says: >| want to give you
something that's going to be historical. You're going to be the first. I'm going to make a
statement on this! We have what is, | think, one of the most important pieces in the country
right now.« He swells, discarding the maybes. »We have without a doubt the greatest piece
of conceptual art that was ever done in the world. We have the Closed Gallery piece by Bob
Barryl« Somehow the European dealers, usually much more sharp vis-a-vis conceptualism,
missed this piece, Herbie says.»>lt's a great piece, but it's tough! Tough!« The way Herbie
got it was that he went to Bob Barry's studio and found, to his astonishment, that the piece
was still available. Showing how far behind people still were. Dorothy [Vogel] gets out the
documentation: a piece of yellow paper signed by Robert Barry, which states that the Vogels
are the owners of the Closed Gallery piece. Barry's note concludes, on an austere note, that
sThis Paper Is Not For Display«. Herbie fetches out the piece itself. It consists of three stiff
white cards [dass diese Beschreibung nicht korrekt ist, verdeutlicht die Abbildung zwei Sei-
ten zuvor] in an oblong frame. The cards are invitations to the three galleries in, respectively,
Amsterdam, Turin, and Los Angeles, where the exhibition, so to speak, traveled. Printed on
the invitations are the dates and times of the show, and the following information: DURING
THE EXHIBITION THE GALLERY WILL BE CLOSED (Amsterdam) / FOR THE EXHIBI-
TION THE GALLERY WILL BE CLOSED (Turin) / And, most simply (in Los Angeles) / THE
GALLERY WILL BE CLOSED. The Vogels sigh, and glow.«

433 Sogar in der ansonsten differenzierten und sehr lesenswerten Monografie von Birgit Eus-
terschulte 2021, S. 241 steht die folgende, im Detail leider schlicht falsche Beschreibung des
Werkkomplexes: »Hier [im Closed Gallery Piece] wird iber eine sprachliche AuBerung auf
Einladungskarten und in Annoncen die Galerie fur die Dauer der Ausstellung verschlossen:
»During the exhibition the gallery will be closed< heifSt es in Folge im Dezember 1969 bei Art &
Project in Amsterdam, in der Galleria Sperone in Mailand (Dezember/Januar 1969 [sic]) und
in der Eugenia Butler Gallery in Los Angeles im Marz 1970.« Eusterschulte zitiert hier also
eine der drei Formulierungen und Ubertragt sie unkommentiert auf alle drei Ausstellungen.
Noch ungenauer ist eine Fulinote auf S. 186, die nicht nur die Formulierung auf den An-
kiindigungen vereinheitlicht, sondern nun sogar die Laufzeit (»jeweils fiir etwa drei Wochen
geschlossenc).

434 In einem Interview kurz vor der Ausstellung in Amsterdam (Barry/Meyer 1972 [1969], S. 41)
aulert sich Barry selbst so: »My exhibition at the Art & Project Gallery in Amerstam in De-
cember, '69, will last two weeks. | asked them to lock the door and nail my announcement
to it, reading: >For the exhibition the gallery will be closed.«« (Auf der Ankiindigung der Aus-
stellung steht »during the exhibition [...]«.)



ideell, sondern zusitzlich allgemein, unspezifisch, generisch. Jede 168
sinnlich-materielle Manifestation ware auf eine ideelle Allgemeinheit
bezogen, ein Konzept, das nicht in allen Einzelheiten ideell konkreti-
siert sein muss. Anders gesagt: Ware das Closed Gallery Piece allo-
grafisch (etwa einem Gedicht analog), ware der Unterschied zwischen
»during the exhibition« und »For the exhibition« wesentlich. Ware es
hingegen autografisch (etwa einer Zeichnung analog), miissten alle
sinnlich-materiellen Einzelheiten der Ankiindigungen (und ggf. der
geschlossenen Galerierdaume in situ) beachtet werden. Hyper-allo-
grafisch bedeutet, dass wirklich wesentlich nur eines sein kann: das
Konzept, eine geschlossene Ausstellung als Ausstellung zu préasentie-
ren. Diese Formulierung aber zeigt bereits an, dass eine Reihe von Fra-
gen offenbleibt (die bemerkenswerterweise in der Forschung zu Barry
nur selten adressiert werden): Geht es wirklich darum, eine geschlosse-
ne Ausstellung als Ausstellung zu prisentieren? Falls ja, in welchem
Medium findet diese Prasentation statt: im Medium der Ankiindigung
und/oder im Medium der Ausstellung? Miissen die Ausstellungsraume
wirklich fiir die Dauer der Laufzeit geschlossen worden sein? Oder ge-
niigt es, das Konzept einer solchen SchlieBung zu verbreiten? Miissen
die Ausstellungsraume nur geschlossen oder vielmehr leer und ge-
schlossen sein? Diirfen die Mitarbeiter:innen der Galerie wahrend der
Ausstellung in den Raumen arbeiten? Warum werden mehrere »Aus-
stellungen« zu einem einzelnen »Werk« zusammengefasst? Wurden
sie das tiberhaupt? Gibt es drei Werke? Ein dreiteiliges Werk? »435
Warum unterscheiden sich die Laufzeiten der Ausstellungen und die
Formulierungen auf den Ankiindigungen? Muss in Betracht gezogen
werden, dass Art & Project auf der Ankiindigung sogar die »Offnungs-
zeiten« nennt (»tuesday 2-5 p.m. / wednesday 2-5 p.m./ [...]«)? Etc. pp.
Jede Einordnung eines Werks als hyper-allografisch (oder streng
konzeptuell) setzt also, wie sich nun in Ansitzen zeigt, bereits eine
Deutung dieses Werks voraus. Einige Fragen lassen sich (mithilfe von
Para- oder Epitexten) zwar tendenziell klaren, zumindest dann, wenn
Barrys eigene (retrospektive) Einschitzung fiir maB3geblich erachtet
werden darf. » 436 Aber selbst dann (und diese Voraussetzung diirfte bei

435  Zudieser Frage vgl. Barrys Zitat in der nachfolgenden Fuf3note.

436 Ein Beispiel: In einem Interview dul3ert sich Barry so zum Closed Gallery Piece (Robert Bar-
ry im Gesprach mit Judith Richards: »Oral history interview with Robert Barry, 2010 May
14-15«, AAA, https://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-robert-
barry-15825): »MS. RICHARDS: [...] the piece you did that was, simply, the gallery closed.
Just a sign, | believe, was mounted at three different galleries — one gallery after the next?
MR. BARRY: Yes. All the statements were different, though. You know, >during the exhibition,
the gallery will be closed.«>The gallery will be closed for the exhibition.« Each one had a diffe-
rent statement on the door. MS. RICHARDS: Why was that? MR. BARRY: | just didn't want
them to be the same. They were three different pieces, essentially. But when | sold it, | sold



169 vielen keine Zustimmung finden) bliebe die Tatsache, dass eben Para-
texte zu Rate gezogen werden miissen, dass sich das Konzept also nicht
qua hyper-allografischer oder konzeptueller Reduktion aus den Expo-
naten allein extrahieren lasst. Zuletzt: Wer behauptet, dass all diese
Fragen fiir das Werk von Barry nicht relevant sind, wird sich eine ab-
schlieBende Frage gefallen lassen miissen: Welche Fragen sind denn
dann fiir sein Werk relevant? Reichen wirklich kursorische Beschrei-
bungen wie »Fiir Closed Gallery verschlieSt Robert Barry ab Dezember
1969 in Folge drei Galerien als seine Ausstellung?« » 437

De facto werden solche Detailfragen (bei Barry und anderen) nur
sehr selten beachtet; es dominieren kurze, eher oberflachliche Beschrei-
bungen, Analysen und Deutungen, die den Eindruck erwecken, als sei
bereits ausreichend klar, was das Werk kennzeichnet, manchmal sogar,
als sei es ein practical joke, dessen Pointe nicht erklart werden diirfe. Ge-
nette beschreibt zwei Werke von Barry in L'&uvre de l'art wie folgt, auch
er sehr kurz, so kurz, dass er (spater?) noch eine FuBnote hinzufiigt:

»En juin 1969, Robert Barry envoie pour une exposition a Seat-
tle une contribution réduite a (I’'objet de) ce message: >Tout ce
que je sais mais a quoi je ne pense pas présentement, 13 h 36, 15
juin 1969, New York.< En décembre de la méme année, le méme
artiste organise a la galerie Art & Project d’ Amsterdam une >ex-
position« qui consiste en cet avis placardé sur la porte de la ga-
lerie: >Pendant I’exposition la galerie sera fermée.<« » 438

Noch einmal: Barrys Werke dienen Genette zur Illustration einer rei-
nen Konzeptkunst. Einerseits neigt er entsprechend einer strengen (zu
strengen) Deutung dieser Kunst zu. Andererseits weil3 er zugleich, wie

it to the Vogels as one three-part piece. MS. RICHARDS: What was it about that gesture
thatintrigued you? MR. BARRY: And | really want that it's closed. | mean, closed was closed.
That door was closed and locked. It wasn't that it was just empty, but it was closed. And they
said, well, can we do some office work in the back? And | said, yes, okay. You can go in the
back entrance. But the only thing would be that sign on the door, saying, >For the exhibition,
the gallery will be closed.««

437  Eusterschulte 2021, S. 186, Anm. 212. Die Fortsetzung des Zitats: »Lediglich die Einladungs-
karten im Layout der drei beteiligten Galerien wiederholen: >During the exhibition the gallery
will be closed.c Art & Project in Amsterdam, die Galleria Sperone in Turin und die Galerie
Eugenia Butler in Los Angeles bleiben jeweils fiir etwa drei Wochen geschlossen.« Auf die
Gefahr hin, etwas penibel zu erscheinen, sind hier erneut mehrere Korrekturen notwendig:
Art & Project publizierte keine Karte, sondern ein gefalztes »Bulletin«; die Formulierungen
auf den Ankindigungen unterscheiden sich (und sollten sich, Barry zufolge, auch unter-
scheiden); die Angabe zu den Laufzeiten ist nicht korrekt.

438 Genette 2010 [1994/97], S. 224. Englische Ubersetzung S. 145: »In June 1969, Robert Barry
sent a contribution to an exhibition in Seattle, reduced to (the object of) this message: >Every-
thing | know but am not thinking of at the moment, 1:36 P.M., June 15, 1969, New York.c In
December of the same year, the same artist organized an exhibition« at the Amsterdam Art
& Project Gallery which consisted in this sign, posted on the door of the gallery: >For the
exhibition the gallery will be closed.««



eine FuBnote zum Wort »consiste« verdeutlicht, dass die Sachlage
meist im Einzelnen doch erheblich komplizierter ist: »Je dis >consiste«
pour faire vite, mais le statut de cette >ceuvre««, d. h. des Closed Gallery
Piece, »est plus subtil, puisque conceptuel, et la pancarte n’est qu'un de
ses instruments, comme le porte-bouteilles n’est qu'un instrument de
I’ocuvre Bottlerack.« »439 Ebenso weill Genette, dass (klassisch) kon-
zeptuelle Werke wie das Closed Gallery Piece nicht notwendigerweise
als »hyper-allografische« rezipiert werden (miissen). »440 Es streiten
hier also zwei Deutungen des konzeptuellen Werks gegeneinander: die
Behauptung, dass es im Prinzip auf ein Konzept - eine ideelle Allge-
meinheit - reduziert werden kann, und die Beobachtung, dass die Sach-
lage doch im Einzelfall »plus subtil« ist. Auch im Folgenden wird diese
(latente) Spannung dekonstruktiv herauszuarbeiten sein, eine Span-
nung, die sich immer wieder in Texte zur Konzeptkunst eingeschrieben
hat und die zwei grundverschiedene Deutungen von Genettes »L’état
conceptuel« ermoglicht, dem neunten Kapitel des ersten Bandes von
L'@uvre de lart.

Die konzeptuelle Reduktion Wie die zitierte FuBBnote zu Barry bereits an-

zeigt, versucht Genette, wie so viele vor ihm,
auch den Readymades von Marcel Duchamp theoretisch angemessen
gerecht zu werden, ein zwar suggestiver, aber doch ausreichend exem-
plarischer Fall der konzeptuellen Kunst oder des »état conceptuel« (»je
ne suis pas seul a considérer que les ready-made ont été, sans le mot, les
premiers exemples d’oeuvres conceptuelles« »441). Genettes Argument
soll im Folgenden in drei Schritten rekonstruiert werden. Erst im dritten
wird erkennbar, dass die »konzeptuelle Reduktion«, die er beschreibt,
nicht zu den unbefriedigenden Konsequenzen fithren muss, die sich am
Anfang des Gedankengangs abzeichnen und die eine iiberkonsequente
Deutung des »Konzeptuellen« suggerieren. Genette argumentiert also
zunachst anhand einer groben Unterscheidung, die er im Anschluss in
einer Weise relativiert und verkompliziert, die leicht iiberlesen werden
kann, der jedoch mit einem kleinen, ergdnzenden Schritt (mit Genette
iiber Genette hinaus) eine weitreichende Schlussfolgerung abzugewin-
nen ist. Zu Duchamps Flaschentrockner schreibt Genette in L’'Euvre de
I'art das Folgende:

439 Ebd., S. 224. Engl. Ubersetzung S. 145: »| say >consisted in« for the sake of brevity, but the
status of this »work« is subtler, and the sign posted to the door is only one of its instruments,
as the bottlerack is nothing more than an instrument of the work Bottlerack.«

440  Vgl. ebd., S. 235. Engl. Ubersetzung: S. 153.

441 Ebd,, S. 223. Engl. Ubersetzung S. 144. »| am not alone in thinking that the ready-mades
were, avant la lettre, the earliest examples of conceptual art«.
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171 »D’un tel objet, on peut, en gros, rendre compte de deux ma-
nieres [...]. La premiere, qui est illustrée entre autres par Arthur
Danto, dit que ce porte-bouteilles constitue ’ceuvre en question,
ou que celle-ci consiste en celui-la. L'autre, soutenue plus fré-
quemment mais de facon plus évasive, que dans ce cas I’ceuvre
de Duchamp consiste non en ce porte-bouteilles du commerce,
mais en I’acte, ou, comme on dit encore d'une maniere plus ex-
pressive, le geste de le proposer comme une ceuvre d’art. Pour
mieux percevoir la nuance, supposons que cette proposition ait
pris la forme d’une déclaration explicite telle que »Je propose ce
porte-bouteilles comme ceuvre d’art«. Selon la premiére théorie,
on acquiesce a la déclaration et on définit comme (devenu) une
ceuvre ’objet porte-bouteilles; selon la seconde, on ne voit dans
le porte-bouteilles qu'une occasion ou un support, et on définit
comme une ceuvre la proposition elle-méme. De ces deux inter-
prétations, j’adopte et vais défendre la seconde [...].« »442

Genette weist also die Annahme zuriick, das Objekt allein sei das Werk.
Er wendet sich vielmehr - auch hier: wie so viele - der Geste der Aus-
wahl und Ausstellung zu. In dieser Auswahl, so scheint es, verbindet
sich der Gedanke der Auswahl und Ausstellung des Flaschentrockners
mit der Ausfiihrung dieses Gedankens (die nah beieinander, aber nicht
identisch sind). Vom Objekt des Flaschentrockners ausgehend, bestiin-
de die angemessene Rezeption dann in einem Krebsgang vom konkre-
ten Objekt zuriick zur Geste und dann zum Gedanken. Es findet also,
beim Objekt beginnend, eine »konzeptuelle Reduktion« statt, auf de-
ren Weg die Geste der Auswahl und Ausstellung eines konventionellen
Flaschentrockners, die Idee der Auswahl und Ausstellung eines kon-
ventionellen Flaschentrockners und das Konzept des Readymades im
Allgemeinen stehen. » 443

»De ce qui précede il suit pour moi que I’état conceptuel dépend
et procede d’une opération mentale (consciente ou non) qui
consiste a réduire 'objet ou I’événement, sous les especes du-
quel se présente 'ccuvre, a I’acte de présenter cet objet ou cet

442 Ebd., S.210-212. Engl. Ubersetzung S. 136f. »There are basically two ways of accounting for
such an object [ ...]. The first, illustrated by Arthur Danto, among others, says that this bottle-
rack constitutes the work in question, or that the work consists in the bottlerack. The second,
put forward more frequently, but also more evasively, says that, in this case, Duchamp’s work
consists not in this commercially available bottlerack, but rather in the act, or, more expres-
sively, gesture [geste], as we still say, of proposing it as a work of art. In order better to see
the distinction here, let us assume that this proposition took the form of an explicit decla-
ration, such as >l propose this bottlerack as a work of art«. On the first theory, we accept the
declaration and define the object, the bottlerack, as (having become) a work; on the second,
we regard the bottlerack as no more than an occasion or support, and define the proposition
itself as a work. Of these two interpretations, | adopt and will defend the second [ ... ] .«

443 Zur (tentativen) Unterscheidung von Idee und Konzept vgl. Satz 9 der »Sentences on Con-
ceptual Art« von Sol LeWitt: »The concept and idea are different. The former implies a gene-
ral direction while the latter are the components. Ideas implement the concept.«



événement comme une ceuvre, et cet acte lui-méme a son 172
»concept¢, objet évidemment idéal, et capable de prescrire

d’autres objets ou événements que I’'on tiendra a cet égard pour

identiques ou équivalents: le concept »exposer un porte-bou-

teilles<, que j'ai extrait par réduction de la perception d’un
porte-bouteilles exposé dans une galerie d’art, peut se manifes-

ter indéfiniment dans toute autre occurrence de cet acte, s’il y

en a, comme le texte d’une ceuvre littéraire ou musicale peut se

manifester indéfiniment dans toutes ses occurrences ou dans

tous ses exemplaires corrects.« »444

Dieser Prozess der Reduktion entspricht, wie Genette im Detail erldu-
tert, jedoch nicht dem Prozess, der in allogratischen Kunstformen von
der Manifestation zur Idealitdt fiihrt (die Wendung »comme le texte

d’une ceuvre littéraire ou musicale« gilt daher nur fiir diesen Zwischen-
schritt). Allografische Kunstformen haben {iber lange Zeitraume hinweg

orientierende Konventionen dafiir ausgebildet, die einzelnen Manifes-
tationen eines Werks seiner Idealitit gegeniiber angemessen einzu-
schétzen (es lasst sich ausreichend klar bestimmen, von einigen [inter-
essanten] Detailfragen abgesehen, was an der Reclam-Ausgabe des

Faust — der gelbe Einband etc. — auch anders sein konnte und was sich

nicht redlich verandern lasst, ohne dabei die Idealitit des Werks Faust
zu beschddigen). Was konzeptuelle Werke auszeichnet, erganzend zur
»konzeptuellen Reduktion«, kann demgegeniiber nicht in der gleichen

Weise - auf konventionellen Bahnen - bestimmt werden. Es wird wohl

kaum zu einer Einigung bzgl. der endlos besprochenen Frage kommen,
was am konkreten Exponat des Flaschentrockners fur konstitutiv zu

halten ist, erginzend zur Auswahl und Ausstellung eines konventionel-
len Flaschentrockners, zur Idee der Auswahl und Ausstellung sowie

zum Konzept des Readymades im Allgemeinen:

»puisqu’il est toujours (plus ou moins) loisible de recevoir une
ceuvre soit en mode >perceptuel¢, c’est-a-dire en considérant
I’objet proposé pour lui-méme et dans le détail de ses propriétés
individuelles, soit en mode conceptuel, c’est-a-dire en remon-
tant de ’objet a ’acte et de I'acte au concept, soit selon quelque
combinaison des deux attitudes de réception, il s’ensuit que

444 Genette 2010 [1994/97], S. 231-232. Engl. Ubersetzung S. 150. »From the foregoing, it follows,
in my view, that the conceptual state depends on and proceeds from a mental operation
(conscious or not) which consists in reducing the object or event in whose guise the work
is presented to the act of presenting this object or event as a work; and, further, in reducing
this act itself to its concepts, an object which is plainly ideal, and capable of prescribing other
objects or events we would consider, from this standpoint, as equivalent or identical: the
concept »exhibit a bottlerack¢, which | have extracted, by reduction, from the perception of
a bottlerack exhibited in an art gallery, can manifest itself indefinitely in each further occur-
rence of this act, if there are any - just as the text of a literary or musical work can manifest
itself indefinitely in all its correct occurences or copies.«
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I’état conceptuel n’est pas un régime stable, exclusif de son
contraire et appuyé sur une tradition constituante, comme l’est
par exemple I’état allographique de la musique depuis I'inven-
tion (progressive) de la notation. Une ceuvre ne peut fonction-
ner en régime allographique que si elle appartient a une pra-
tique artistique devenue globalement allographique en vertu
d’un consensus et d’'une convention culturelle: il n’y a pas
d’ceuvre allographique sans art allographique. En revanche,
I’état conceptuel s’applique (ou ne s’applique pas) au coup par
coup, ceuvre par oeuvre, et selon une relation fluctuante entre
I'intention de l'artiste et I'attention du public, ou plutot du
récepteur individuel. Il n’y a donc pas d’art conceptuel, mais
seulement des eeuvres conceptuelles, et plus ou moins concep-
tuelles selon leur mode de réception. Et ce caractere condition-
nel affecte évidemment aussi 1’état perceptuel [...]: une ceuvre
est en fait toujours recue a la fois, mais en proportions variables,
comme perceptuelle et comme conceptuelle [...].« »445

Wer Genette hier genau liest — auch deshalb das ausfiihrliche Zitat -,
der wird bemerken, dass die »konzeptuelle Reduktion«, entgegen dem
Eindruck, der anfangs erweckt wird, gerade zu keiner Vereinfachung
dessen fiithrt, was das Werk strukturell kennzeichnet, sondern dass
vielmehr weitere Konstituenten und Ebenen zu ihm hinzukommen
(Ebenen, die es in vielerlei Hinsicht komplexer machen als streng auto-
grafische oder allografische Werke). Wer also den Flaschentrockner rezi-
piert, muss nicht nur »ein Readymade« rezipieren oder »einen Fla-
schentrockner als Readymade«, d. h. als Werk der bildkiinstlerischen
Traditionslinie, sondern mangels giiltiger Konventionen oder anderer,
klar orientierender Vorgaben muss mindestens dreierlei rezipiert wer-
den, abziiglich der parergonalen Beigaben (die hier der Einfachheit hal-
ber vorldufig noch beiseitegelassen sind): das konkrete Objekt des Fla-
schentrockners (und ggf. seine Unterschiede zu anderen Fassungen),

445 Ebd., S. 237-238. Engl. Ubersetzung S. 154f.: »since one is always (more or less) at liberty
to receive a work in either a >perceptualc mode, that is, by considering the proposed object
for its own sake and attending to its individual properties, or in a conceptual mode, that is,
by making one's way from the object back to the act, and from the act to the concept, or,
again, according to some combination of these two attitudes of reception, it follows that
the conceptual state is not a stable regime which excludes its contrary and is backed up
by a constitutive tradition, as the allographic state of music, for example, has been since
the (gradual) invention of notation. A work can function in the allographic regime only if it
belongs to an artistic practice which has, globally, become allographic thanks to consen-
sus and cultural convention: there can be no allographic work without an allographic art. In
contrast, the conceptual state applies (or fails to) case by case, work by work, as determined
by the fluctuating relation between the intention of the artist and the attention of the public,
or rather, of the individual receiving to the work. Thus there is no conceptual art; there are
only conceptual works, which furthermore, are more or less conceptual, depending on their
mode of reception. And this conceptual character also plainly affects the perceptual state
[...]: the reception accorded a work is, in fact, always simultaneously perceptual and con-
ceptual [...].«



die Idee des Flaschentrockners als Readymade (als ideelle Konkretion
eines Konzepts) und das Konzept des Readymades im Allgemeinen (das
sich auch in anderen Formen/Gegenstdnden verwirklichen kann). Die
Verhiltnisse zwischen den Ebenen sind nicht in klarer Weise geregelt,
wie im Falle streng allografischer Kunstformen, »446 die das Wesent-
liche vom Unwesentlichen zu unterscheiden helfen. Das Werk hat also
die Struktur einer Konstellation, eines Werkkomplexes, in dem mehrere
Ebenen zueinander in Beziehung treten (samt Widerspriichen, Un-
stimmigkeiten oder unauflésbarer Spannungen). Das Werk prasentiert
weder nur eine einzelne Form (eine materielle Konkretion) noch kann
es restlos auf einen Gedanken (eine ideelle Konkretion oder Allgemein-
heit) reduziert werden. Es entspannt sich vielmehr eine Konstellation
aus unterschiedlichen Komponenten, die alle gemeinsam zum Werk
dazugehoren, deren Relationen aber nicht streng geregelt sind: ein dif-
ferenzielles und relationales Gefiige aus Ideellem und Materiellem,
Konzeptuellem und Perzeptuellem, Allgemeinem und Besonderem.

Es zeichnet sich dementsprechend ein Werkbegriff ab, der es in
komplexer Weise ermoglicht, sowohl konkrete Exponate (etwa die ein-
zelnen ausgestellten Flaschentrockner) als auch eine ideelle Konkretion
(etwa die Idee des Flaschentrockners als Readymade) als auch eine ide-
elle Allgemeinheit (etwa das ibergreifende Konzept des Readymades)
als auch parergonale Komponenten (etwa die AuBerungen von Du-
champ) gemeinsam in einen konstellativen Zusammenhang zu bringen.

Zwischen den Biichern Wie konstitutiv gerade die parergonalen und rah-

menden Komponenten sein konnen, verdeutlicht
die Frage, die am Ausgangspunkt dieser Auseinandersetzung stand:
Wie gelangen wir vom konkreten Exponat zur Idealitiat? Vollziehen wir
wirklich - iiberwiegend oder ausschlieBlich - eine »konzeptuelle Re-
duktion«? Prinzipiell mag es zwar moglich sein, aus der Perzeption ei-
nes Flaschentrockners die Idealitdt »exposer un porte-bouteilles« zu
extrahieren (»que j’ai extrait par réduction de la perception d’un porte-
bouteilles exposé dans une galerie d’art«). Einer solchen Rezeption
mangelt es aber, gelinde gesagt, an Wahrscheinlichkeit, insbesondere,
wenn es um Werke geht, die so schillernd sind wie die von Duchamp.
De facto treten zwischen das einzelne Exponat, die ideelle Konkretion
und die ideelle Allgemeinheit des Readymades eine Fiille von beden-

446 Wichtig ist jedoch: keine Kunstform ist immer und in allen Einzelfallen allografisch oder au-
tografisch: »dire que tel»art, comme délimité par les nomenclatures courantes du >systeme
des beaux-artsg, est, sans plus de nuances, autographique ou allographique, constituerait
dans une large mesure une simplification abusive, et de la théorie de Goodman, et de la
réalité qu'elle veut décrire.« (Ebd., S. 32)
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175 kenswerten historischen und zeitgendssischen Parerga. Nichts im Werk
zeigt uns deutlich an, welches der moglichen Konzepte hier Vorrang
hat, die aus der Ausstellung eines Flaschentrockners gedanklich extra-
hiert werden kénnen. »447 Die Bedeutung wird vielmehr abseits des
Exponats vorstrukturiert und nachbereitet — abseits eines » Dem-Werk-
von-Angesicht-zu-Angesicht-Gegeniiberstehen[s]« (Jacques Ranciere).
Es fithrt uns kein geradliniger Weg von der sinnlich-materiellen Kon-
kretion des Werks zu einer ideellen Konkretion und einer ideellen All-
gemeinheit. Es miissen vielmehr konkrete, parergonale Elemente in
Betracht gezogen werden, die - direkt oder indirekt, bewusst oder vor-
bewusst — die Rezeption strukturieren. » 448 Die Idee »exposer un porte-
bouteilles« hat daher zwar durchaus seine Berechtigung, wird aber von
zahlreichen Differenzen und Relationen komplex durchkreuzt, die tiber
die unmittelbare Begegnung mit einem einzelnen Exponat hinauswei-
sen, in der sich eine »konzeptuelle Reduktion« im engeren, strengen
Sinne vollziehen konnte. Gerade die Tatsache, dass eine Idealitit nicht
bruchlos aus einer Materialitat abgeleitet werden kann und dass die
Idealitit eine relative, der Konzeptkunst eigentiimliche Autonomie zu
beanspruchen scheint, ldsst zwischen den moglichen Idealititen und
der konkreten Materialitdt eines Exponats eine Fiille von Beiwerken
wuchern, die das Werk zu einer offenen Konstellation zerstreut — einer
Konstellation, die ebendeshalb besonders betrachtens-, bedenkens-
und besprechenswert sein konnte, weil Widerspriiche in ihr Platz fin-
den und das scheinbar so Einfache plétzlich komplex wird.

Sogar Genette, vermutlich der Exponent der Transtextualitdt, ver-
fallt bisweilen einem unhinterfragten Paradigma der Begegnung. Er
scheint es sogar zu bedauern, dass den Werken von Duchamp nicht
(mehr) unvermittelt begegnet werden kann, dass die meisten Rezi-
pient:innen ihnen nicht (mehr) unvorbereitet gegentibertreten: »il est
plutot facheux que les visiteurs de la collection Arensberg du musée de
Philadelphia sachent d’avance ce qui les y attend.« »449 Er verwirft da-
mit eine Ahnung, der er im zweiten Teil seiner Studie — wenn auch in

447  Zur Vielfalt der Deutungen des Flaschentrockners vgl. exemplarisch die Zusammenstellung
in Eric Erfurth (Hg.): Marcel Duchamp - Flaschentrockner. Doxographie, Obernburg a. M.:
Logo 1997.

448 Auch historische Paratexte oder Parerga sind dabei flir den Werkkomplex von Bedeutung:
etwa der kurze, flir die Kanonisierung Duchamps wichtige Eintrag zum Stichwort »Ready-
made« im Dictionnaire abrégé du Surréalisme aus dem Jahr 1938. Bedenkenswert ist auch,
dass der Flaschentrockner erst im Jahr 1936, also stattliche 22 Jahre nach der materiellen
und ideellen Inbesitznahme durch Duchamp, zum ersten Mal ausgestellt worden zu sein
scheint: im Rahmen der Exposition surréaliste d’objets in der Pariser Galerie Charles Ratton.
(Im begleitenden Booklet wird Porte-bouteilles jedoch auf das Jahr 1914 datiert.)

449 Genette 2010 [1994/97], S. 237. Engl. Ubersetzung S. 154: »it is, all in all, unfortunate that those
visiting the Arensberg Collection of the Philadelphia Art Museum know in advance what to
expect.«



anderen Zusammenhéangen - deutlich differenzierter nachgeht: die Ah- 176
nung, dass es keine reine, ungetriibte dsthetische Erfahrung gibt, dass

sie immer mehr oder weniger stark durch »laterale Gegebenheiten«
(données latérales de toutes sortes » 450 ) mitbestimmt wird, insbesondere
durch »extraperzeptuelle« (données extra-perceptuelles » 451), etwa die
Relationen zu anderen Werken, denn »kein Werk ist, in dieser Hinsicht,
selbstgeniigsam« (aucune ceuvre, a cet égard, ne se suffit a elle-méme
»452). All das macht Genette mit Blick auf den étar conceptuel leider
kaum nutzbar. Verwundern kann das nicht zuletzt aus folgendem
Grund.

Er hat einige Jahre friither selbst ein Konzept definiert und ausge-
arbeitet, das es ihm in beiden Banden von L’@&uvre de l'art in differen-
zierter Weise hdtte ermoglichen konnen, 1.) der Prdsentation eines
sinnlich-materiellen Exponats noch detailgenauer gerecht zu werden,
dem Zusammenwirken von kontingenten und konstitutiven Kompo-
nenten, und 2.) die Rezeption — samt Umwegen und Abwegen - theore-
tisch noch komplexer auszugestalten, das Zusammenwirken von Idea-
litdit und Materialitdt, Zentralem und Marginalem. Dieses Konzept
taucht in L'@uvre de l'art nur an sehr wenigen Stellen auf, ohne aus-
fihrlicher kontextualisiert oder erlautert zu werden. Es handelt sich,
wie zu erwarten war, um das vieldeutige Konzept des Paratextes, das
Genette bereits 1987 ausfiihrlich expliziert hat.

In Band 1 von L'&uvre de l'art fllt der Begriff »Paratext« nur finf
Mal: auf S. 185, 186, 187, 192 und 196 (engl. Ubersetzungen S. 120 [2x],
121, 125 und 127). In Band 2 fallt er vier Mal: auf S. 468, 629 und 694 (2x)
(engl. Ubersetzungen, Bd. 2, S. 44, 142, 180 [2x]). Prinzipiell wire jede
Erwdahnung einen kurzen Kommentar wert. Hervorzuheben gilt es im
vorliegenden Zusammenhang jedoch vier Dinge: 1.) Genette ldsst sein
Konzept des Paratextes nicht systematisch in L’Euvre de l'art einflieBen
und macht nur an einer Stelle direkt auf seine Studie Seuils aufmerk-
sam (S. 694), dort jedoch bemerkenswerterweise (versteckt in einer
kurzen FuBnote), um das Konzept iiber die Literatur hinaus auf andere
Kiinste auszuweiten (Jetends évidemment ici le concept de paratexte [Ge-
nette 1987] a l'ensemble des arts, ou fonctionnement a des degres divers les
indications de toutes sortes fournies par voie de titres, de préfaces et autres
commentaires officiels ou officieux). 2.) An einer Stelle (S. 196-197) wird
deutlich erkennbar, dass Genette ein Bewusstsein dafiir hat, dass Para-

450 Ebd., S.631-632. Engl. Ubersetzung in Band 2, Genette 1999 [1997], S. 143: »accessory infor-
mation of all sorts«.

451  Ebd., S.642. Engl. Ubersetzung in Band 2, ebd., S. 150: »extraperceptual data«.

452 Ebd., S.714. Engl. Ubersetzung in Band 2, ebd., S. 192: »no work is sufficient unto itself in this
regard.



177 textuelles gerade bei solchen Werken untersuchenswert sein kénnte,
die weder eindeutig dem autografischen noch eindeutig dem allografi-
schen Regime zuzuordnen sind (aceuvres mixtes, faisant appel a la fois
aux ressources de la langue et a celles [figuratives, décoratives, connotati-
ves] des arts graphiques). 3.) Genette weist darauf hin, dass die Aufmerk-
samkeit der Rezipierenden mithilfe von paratextuellen Beigaben (auk-
torial) auf bestimmte Aspekte des Werks gelenkt werden kann, dass
bestimmte seiner Merkmale also gleichsam paratextuell unterstrichen
werden konnen (Certaines propriétés sont effectivement »soulignées«, S.
468). 4.) Wie in Seuils, verwendet Genette auch in L’'Guvre de l'art den
Begriff des Paratextes sowohl fiir kontingente (S. 192) als auch fiir kon-
stitutive (S. 196) Elemente des Werks, jedoch ohne diese Spannung
produktiv auszuarbeiten und diesen Stellen- oder Schwellenwert theo-
retisch klar zu reflektieren (s. u.). Dass Seuils in L'@uvre de l'art nicht
ausfithrlicher und systematischer Eingang gefunden hat, erweist sich
besonders aus diesen vier Griinden als echtes Versaumnis. Das Kon-
zept des Paratextes hdtte insbesondere die Kapitel zu den Modi der
Transzendenz des Werks (Bd. 1, Teil II) und die Bemerkungen zu den
Ebenen der Rezeption (Bd. 2, Niveaux de réception) noch ausdifferen-
zieren konnen.

Genette selbst hat dieses Versaumnis spater offenbar bemerkt und
1999 eine Briicke zwischen Seuils und L’GEuvre de l'art geschlagen — in
seinem oben bereits zitierten Aufsatz »Du texte a 1’oeuvre«. Dort
schreibt er das Folgende:

»]’avais écrit dans Seuils, en substance, que le paratexte [...] est
en somme ce par quoi un texte devient un livre. Je ne renie nulle-
ment cette formule expéditive, je dirais plutét que j’en percus
qu'apres coup les implications théoriques, ou [...] les implica-
tions ontologiques, c’est a dire relatives aux modes d’existence
des ceuvres. La question que pose implicitement cette formule
(du texte au livre) est en effet, question a la fois trés simple a
énoncer et tres délicate a résoudre: quelle différence y a-t-il entre
un texte et un livre? Dans un article (CTranstextualités<) publié
par le Magazine litteraire en février 1983, c’est a dire entre Pa-
limpsestes et Seuils (mais j’étais déja engagé dans la préparation
de ce dernier), je disais [...] que le paratexte est »... le lieu ol se
met en question la caractéristique essentielle de I'ocuvre litté-
raire: son idéalité. [...]<« » 453

453 Genette 2021 [1999], S. 26. Engl. Ubersetzung Genette 2005 [1999], S. 12: »| had written in
Seuils that the paratext [ ... ] is on the whole what makes a text into a book. | don't in the least
disavow this quick formula; I will, rather, say that | did not perceive until later its theoretical
implications, or [ ...] its ontological implications, that is to say, relative to the modes of exis-
tence of the works. The question implicitly asked by this formula (from text to book) is, in fact,
at the same time easy to ask and tricky to answer: what is the difference between a text and
a book? In an article (sTranstextualités<) published by Magazine Littéraire in February 1983



In der Auseinandersetzung mit dem Paratext geht es, wie Genette hier
deutlich hervorhebt, um das wesentliche Charakteristikum eines litera-
rischen Werks: seine Idealitdt. Genette ndhert sich — wie Derrida — dem-
nach dem Hauptsdchlichen oder Wesentlichen auf dem Umweg iiber
das Nebensichliche oder Unwesentliche an. Auf die eben zitierte Be-
merkung folgt eine Passage aus »Transtextualités«, in der Genette auf
den ontologischen Status literarischer Texte zu sprechen kommt. Er
unterscheidet ihn programmatisch vom ontologischen Status der Ma-
lerei, die — zumindest im Regelfall - keine trennscharfe Ablésung einer
Idealitdt von einer Materialitat zu ermoéglichen scheint. In »Du texte a
I'ocuvre« — genauer: im Zitat aus »Transtextualités« in »Du texte a
I’oeuvre« - skizziert Genette das Verhiltnis von Idealitdt und Materiali-
tat in Texten wie folgt:

»[...] Exemplaires, état du texte, éditions, traduction: nous voi-
ci en pleine paratextualité, et c’est a qoui je pensais en disant
plus haut que I'idéalité du texte s’y questionne: d’'un méme
coup elle s’y manifeste et s’y compromet. Elle s’y manifeste en
s’y compromettant — disons d’un mot qu’elle s’y expose, et lais-
sons la les details, que j'ignore encore, pour la suite de ce travail.
Mais on aura compris, bien sur, que 1’idéalité [...] du texte litté-
raire est une nouvelle forme de transcendance: celle de I’'ceuvre
par rapport a ses diverses matérialisations, ou >présentations«
graphiques, éditoriales, lectoriales sans doute: bref, tout le cir-
cuit d’un crane a l'autre.<« »454

Direkt im Anschluss an dieses Zitat schlagt Genette dann die Briicke zu
L’@uvre de l'art: »cette page de 1983 contient en germe le theme essen-
tiel d’'un livre qui n’allait paraitre qu’en 1994: le premier volume de
L’@uvre de lart, dont le titre spécifique est, comme on pouvait bien s’y
attendre, Immanence et transcendance.« »455 Wie diese Bemerkung
deutlich anzeigt, begreift Genette seine Forschung so, dass sie nach
und nach eine Frage beantwortet, die in Palimpsestes und Seuils noch

(between Palimpsestes and Seuils, but | was already involved in the preparation of the latter),
I said [ ...] that the paratext is >the place where the essential characteristic of the literary work
is put into question: its ideality. [ ... ]«

454  Ebd., S. 27 Engl. Ubersetzung S. 12f: »[...] Copies, state of the text, editions, translation: we
are in the midst of paratextuality, and that is what | was thinking of in saying a moment ago that
the ideality of the text questions itself in it: at the same time, it manifests and compromises it-
selfinit. It manifests itself in it by compromising itself in it - let us say in a word that it exposes
itself in it, and let us leave the details, which | still do not know, for the remainder of this work.
But we will have understood, of course, that the ideality [...] of the literary text is a new form
of transcendence: the one of the work in relation to its diverse materializations, or graphic,
editorial, readerly »presentations<: in short, the entire trip from one skull to the other.c«

455 Ebd., S. 27. Engl. Ubersetzung S. 13: »this page of 1983 contains the germ of the essential
theme of a book that was not to appear until 1994: the first volume of L'Euvre de l'art, the
specific title of which is, as one could expect, Immanence et transcendance.«
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179 offen bleibt. Drei Facetten dieser Frage gilt es so zu differenzieren: Was
kennzeichnet den Text? (Was grenzt ihn vom Paratext ab?) Wie verhal-
ten sich Text und Paratext zu ihrer jeweiligen Materialisierung? Und
welche Schlussfolgerungen erméglichen diese Fragen fiir jene eigen-
artige Kunst, die zwar eine Idealitit ins Werk setzt, aber nicht allo-
grafisch ist, die konzeptuelle?

Genette bespricht in L’Euvre de l'art ausdriicklich plurale Imma-
nenzen (immanences plurielles), d. h. Werke, die in mehr als nur einem
(autografischen oder allografischen) Objekt immanieren, und partielle
Manifestationen (manifestations partielles), d. h. Werke, die nur anteilig
in einem (autografischen oder allografischen) Objekt in Erscheinung
treten. Er versaumt es aber, zu zeigen, dass allografische und (a fortiori)
konzeptuelle Werke jeweils parlergonale Schwellen — Zonen des Uber-
gangs — etablieren, auf denen die scheinbar so klar umrissene ideelle
Immanenz sich in der gleichen Bewegung sinnlich manifestiert und
merklich verunklart. Seuils und L' &uvre de l'art miissen also gleichsam
konstelliert werden, um zu bestimmen, was beide Studien, nur fiir sich
genommen, offenlassen: die komplizierten Relationen zwischen der
Idealitat/ideellen Immanenz, der Prasentation/Manifestation und der
Parergonalitdt/Paratextualitat.

Nuklei der Entgrenzung An den Schwellen zwischen dem Text eines Bu-

ches und dem erweiterten Feld des Diskurses ste-
hen jene nebensdchlichen, bei-stehenden, zum Werk und doch nicht
zum Werk gehorenden, eingeschlossenen und ausgeschlossenen, das
Werk rahmenden Elemente, die Genette in seinem Hauptwerk Seuils
[Schwellen]aufden pragnanten Begriff des Paratextes gebracht hat.» 456
Paratexte sind, wie der Buchtitel deutlich anzeigt, also Texte der Schwel-
le, die jede klare, trennscharfe Opposition von Innen und AuBlen ver-
komplizieren. Wie den Parerga im Sinne Derridas, kommt ihnen eine
ambivalente Funktion zu, die ihrer ambivalenten Stellung zwischen
innen und auBen, Text und Kontext entspricht: Einerseits konsolidie-
ren und prasentieren sie ein Werk; sie rahmen es ein und machen es
dadurch in vielerlei Hinsicht erst zu einer Einheit, die als Werk in Form
eines Buches vor unsere Augen treten kann; der Paratext stabilisiert
und vermittelt den Text, indem er ihm beisteht. Andererseits entgren-
zen die Paratexte das Werk in zweifacher Weise und 6ffnen die stabili-
sierte Einheit des Textes fiir ein AuBBen, das sie infrage stellt: Sie 6ffnen
das Werk 1.) fiir das, was nicht mehr einwandfrei zum Text gehort (aber
ihm zur Seite steht und niemals vollstandig vom prasentierten Werk

456  Genette 2001 [1987].



subtrahiert werden kann), und sie 6ffnen es 2.) fiir den Akt der Rezep-
tion, die Begegnung mit der Leserin, die auf den Schwellen des Buches,
durch Paratexte vermittelt, mit dem literarischen Text Kontakt auf-
nimmt.

Literarische Texte sind — nach einer Einteilung von Nelson Good-
man - in der Regel allografisch, also Werke, fiir die nicht alle sinnlich-
materiellen Merkmale konstitutiv sind. Qua Konvention wird implizit
festgelegt, welche Bestandteile zum eigentlichen Werk gehéren und
welche lediglich duBerlich beigefiigt, mehr oder minder kontingent
sind: der Einband, die Qualitat des Papiers, die typografische Gestal-
tung etc. In konventionellen literarischen Texten sind viele Merkmale
also variabel und kénnen sich entsprechend von Ausgabe zu Ausgabe
auch betrdchtlich verdndern. Verglichen seien - erneut — die unter-
schiedlichen Ausgaben von Goethes Faust, von denen viele, von Cotta
bis Reclam, fiir gliltige Manifestationen des Faust gehalten werden diir-
fen (was nicht der Fall ware, wenn Faust ein autografisches, kein allo-
grafisches Werk ware). Obwohl Genette, ein Literaturwissenschaftler,
der iiberwiegend mit literarischen Texten befasst war, in Seuils noch
nicht zwischen Autografischem und Allografischem differenziert » 457
(eine Differenzierung, die er spater in L'&uvre de lart eindrucksvoll
ausarbeiten wird, » 458 dann jedoch ohne systematisch auf seine Schrift
zu den Paratexten zuriickzukommen [s. 0.]) - obwohl Genette also nicht
von Beginn an zwischen autografischen und allografischen Werken dif-
ferenziert, scheint er eine vergleichbare Unterscheidung fiir das Ver-
staindnis der Paratexte dennoch vorauszusetzen. An Biichern gehort
eben vieles nicht im eigentlichen Sinne zum Werk. Diese Beobachtung
steht am Ausgangspunkt von Paratexte: Das Buch vom Beiwerk des Bu-
ches (so der deutsche Titel der Studie):

457  Genette verwendet das Wort »allograph« in Seuils noch in anderer Weise - sichtlich in
Unkenntnis der Forschungen Goodmans, die in L'GEuvre de l'art dann sein mafgeblicher
Bezugspunkt sein werden. Vgl. in ebd. bspw. die Abschnitte »Allographe Vorworte«, »Allo-
graphe Anmerkungen« oder »Der offiziose allographe Epitext«.

458  Genette kommt in »Du texte a I'ceuvre«, 2021 [1999], S. 39-40 auf seine spate Begegnung
mit dem Denken Nelson Goodmans zu sprechen: »Rencontre tardive, puisque Languages
of Art date de 1968, mais on sait que I'un des charmes de la vie intellectuelle francaise con-
siste a découvrir fort aprés coup certaines contributions étrangéres, et d'en faire profit, et
surtout en état, d'autant plus grands qu'il nous aura fallu plus de temps pour nous en aviser
[...]. C'est donc, sauf erreur, courant 1986, apres I'achévement de Seuils, que je me plongeai,
et plongeai mes valeureux étudiants, dans I'étude de ce livre difficile mais fondamental, qui
apportait a mes intuitions sur le statut des ceuvres d'art quelques confirmations gratifiantes
et, surtout, quelques éclaircissements décisifs.« Engl. Ubersetzung S. 20: »A late meeting,
since Languages of Art was first published in 1968, but we know that one of the charms of
French intellectual life consists in discovering long after the fact certain foreign contribu-
tions and profit from them, the larger the more time we took to discover them [...]. It is thus
in 1986, after finishing Seuils, that | plunged, and plunged my valient students, into the study
of this difficult but fundamental book, which brought some gratifying confirmations, and
above all some decisive elucidations, to my intuitions on the status of works of art.«
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»Ein literarisches Werk besteht ausschlieBlich oder hauptsich-
lich aus einem Text, das heiB3t (in einer sehr rudimentaren Defi-
nition) aus einer mehr oder minder langen Abfolge mehr oder
weniger bedeutungstragender verbaler AuBerungen. Dieser
Text prasentiert sich jedoch selten nackt, ohne Begleitschutz
einiger gleichfalls verbaler oder auch nicht-verbaler Produktio-
nen wie einem Autorennamen, einem Titel, einem Vorwort und
Illustrationen. Von ihnen weil man nicht immer, ob man sie

dem Text zurechnen soll; sie umgeben und verlingern ihn je-
denfalls, um ihn im tiblichen, aber auch im vollsten Sinn des

Wortes zu prdsentieren: ihn prdsent zu machen, und damit seine

»Rezeption« und seinen Konsum in, zumindest heutzutage, der
Gestalt eines Buches zu ermoéglichen. Dieses unterschiedlich
umfangreiche und gestaltete Beiwerk habe ich an anderer Stel-
le [in Palimpseste] und in Anlehnung an den mitunter mehrdeu-
tigen Sinn dieser Vorsilbe im Franzésischen als Paratext des

Werkes bezeichnet. Der Paratext ist also jenes Beiwerk, »459

durch das ein Text zum Buch wird und als solches vor die Leser
und, allgemeiner, vor die Offentlichkeit tritt.« (Pt 9-10) »460

Es sollte zu Anfang nicht verunsichern (sondern eher, im Gegenteil,
faszinieren), dass Genette auch Texte wie den »Autorennamen« den
Paratexten zurechnet, also nicht nur Elemente, die deutlich haufiger
aus Biichern wegfallen, u. a. Vorworte, Anmerkungen, Zwischentitel,
Nachworte oder Klappentexte. »461 Paratexte sind, mit Genette, dem-
nach alle textuellen Komponenten, die nicht zum Werk oder Haupttext
dazugehoren, aber es/ihn umgeben oder durchsetzen. Diese Texte — es
handelt sich genau genommen hier um Peritexte (eine Variante des Pa-
ratextes, s. u.) — bilden den hauptsdchlichen Fokus und privilegierten
Gegenstandsbereich von Seuils. Einen »paratextuellen Wert« (Pt 14)
haben - ohne selbst Text zu sein — aber auch Elemente wie etwa die be-
gleitenden Illustrationen oder sinnlich-materiellen Charakteristika ei-
nes Buches (also Eigenschaften, die zum Buch, jedoch nicht — im allo-
grafischen Sinne - zum Werk gehoren), und sogar einige kontextuelle
Merkmale - »faktische« Paratexte, wie Genette sie nennt — wie bspw.
»das Alter oder das Geschlecht des Autors« (Pt 14). Seuils behandelt
neben den eigentlichen textuellen Paratexten demnach - zumindest
tendenziell — auch die sinnlich-materielle Erscheinungsweise eines Bu-
ches (die konkrete Manifestation des literarischen Werks) sowie einen

459  Das Wort »Beiwerk« fehlt im frz. Original: »Le paratexte est donc pour nous ce par quoi un
texte se fait livre [ ... ].«

460  Genette 2001 [1987], S. 9-10. Im Folgenden werden Zitate aus Paratexte im Haupttext nach-
gewiesen. Die Seitenzahl folgt in Klammern auf die Buchstaben »Pt«.

461  Genette beschreibt im Einzelnen, in welcher Weise Autor:innennamen variieren knnen. Er
macht dabei insbesondere auf anonyme und pseudonyme Verdffentlichungen aufmerksam,
deren Autor:innen spater namentlich genannt oder sogar offensiv beworben worden sind.



»impliziten Kontext[ ]« (Pt 15), der im Werk seine Wirkung entfaltet 182
und dessen Bedeutung wie Rezeption maBgeblich beeinflussen kann.

Im allerweitesten méglichen Sinne kann »zumindest prinzipiell« kon-
statiert werden, so Genette in einer bemerkenswerten Entgrenzung,
»daB jeder Kontext als Paratext wirkt« (Pt 15).

Es zeichnet sich hier bereits ab, dass das anfangs eher zuriickhal-
tende Phanomen der Paratextualitdt weit iber Anmerkungen, Vorwor-
te, Nachworte, Zwischentitel etc. hinausreicht und dabei eine Reihe
von Fragen aufwirft, die ebenso grundlegend wie tiefgreifend sind: In
Seuils geht es sichtlich um mehr als nur um literaturwissenschaftliche
Detailfragen. » 462 Es zeichnet sich ebenfalls deutlich ab, dass Genettes
Forschungen es ermoglichen, ein Verbindungsglied, einen Mittler zwi-
schen Text und Kontext auf den Begriff zu bringen, der eine Unklarheit,
einen Ubergang ebenso eingrenzt und konkretisiert wie als eine Zone
der Transaktion zwischen Werk und Diskurs — samt Unscharfen - gel-
ten ldsst. Das Konzept des Paratextes konnte es also, an der Grenze zur
Paradoxie, ermoéglichen, dort konkret zu werden und den theoretischen
Fokus scharfzustellen, einzugrenzen, wo die etablierte Theoriebildung
oft beinahe programmatisch unscharf bleibt: an den Schwellen, wo
Zentrum und Umfeld ineinander diffundieren (Modell Nr. 1), und an
den Stellen, wo ein Exponat sich - Verbindung fiir Verbindung - mit
einem Diskurs vernetzt (Modell Nr. 2). Es geht im Folgenden daher
auch darum, eine weit verbreitete Erkenntnis, die in der Vergangenheit
immer wieder auf das Schlagwort »Entgrenzung der Kunst« gebracht
wurde, praziser zu lokalisieren, begrifflich klarer zu reflektieren und zu
anderen Konzepten, vor allem zu Derridas »Parergon, in Relation zu
setzen.

Von Schwelle zu Schwelle

»Die Schwelle ist ganz scharf von der Grenze zu scheiden.« » 463

Walter Benjamin

Der Originaltitel von Genettes literaturtheoretischem Standardwerk
Paratexte lautet also Seuils, Schwellen, »464 ein Begriff, der Zonen des

462 Wie eng jedoch allgemeine Fragen mit konkreten, bspw. editorischen oder archivarischen
Detailfragen verflochten sein kdnnen, verdeutlicht exemplarisch die 18. internationale Ta-
gung der Arbeitsgemeinschaft flir germanistische Edition, die unter dem Titel »Werk und
Beiwerk. Zur Edition von Paratexten« vom 12. bis 15.2.2020 im Deutschen Literaturarchiv
Marbach stattgefunden hat (Leitung: Roland S. Kamzelak).

463  Benjamin 1991, S. 618. Sehr ahnlich ist eine Formulierung auf S. 1025: »Schwelle und Grenze
sind schérfstens zu unterscheiden.«

464 Auch der Name des Verlags - Editions du Seuil - passt zum Namen des Buches. Vgl. hierzu



183 Ubergangs, des Dazwischens evoziert: weder eingeschlossen noch aus-
geschlossen, weder innen noch auBBen, aber auch keine konventionelle
Grenze, die eines vom anderen sauber abtrennt. Neben der titelge-
benden »Schwelle« verwendet Genette verschiedene Metaphern und
Begriffe, um den eigenttimlichen Zwischenstatus des Paratextes zu um-
schreiben: unter anderem - in Anlehnung an Jorge Luis Borges — »>Ves-
tibiil¢, das jedem die Moglichkeit zum Eintreten und Umkehren bietet«,
»Zone des Ubergangs«, »der Transaktion« oder » unbestimmte Zone«
zwischen innen und auBBen« (Pt 10). Genette meint mit diesen »Schwel-
len« zundchst jene vielfdltigen Bestandteile von Biichern, die nicht
mehr eindeutig zum Haupt- oder Basistext gehoren, aber ihm zur Seite
stehen und beigeordnet sind: die Autorennamen, Titel und Zwischen-
titel, Gattungsangaben, Widmungen und Motti, Vor- und Nachworte,
Anmerkungen und FuBnoten, Angaben auf dem Umschlag und der Ti-
telseite etc. Uberwiegend — wenn auch nicht immer - stehen die Para-
texte im selben materiellen Zusammenhang wie der Haupttext, also
vor oder nach, tiber oder unter, neben oder zwischen seinen Teilen. » 465
Genette unterscheidet - eine Binnendifferenzierung — daher zwischen
buchexternen Epitexten und Peritexten, die physisch mit dem Basistext
verbunden sind. Epitexte konnen u. a. Tagebucheintragungen, Brief-
wechsel, Interviews, Zeitungsartikel oder Werbeanzeigen sein, die den

die folgende (ironische) Bemerkung von Genette 2021 [1999], S. 25: »un livre intitulé, par un
clin d'ceil lui-méme, et doublement, paratextuel: Seuils. Un journaliste perspicace (ils le sont
tous) me demanda a cette occasion si par hasard j'étais conscient d'avoir donné a ce livre,
pour titre, le nom de mon éditeur; je luis répondis évidemment que non, et qu'il venait de me
révéler cette stupéfiante coincidence; il fut alors longuement question de Freud, des actes
manqués et des lapsus révélateurs.« Engl. Ubersetzung S. 11: »a book entitled — with a dou-
bly paratextual wink — Seuils. A perspicacious journalist (they all are) asked me on this occa-
sion if | realized that | gave to this book a title that was the name of the publisher; | answered
him that | evidently did not and that he had just revealed to me a stupefying coincidence;
there was then much talk of Freud, Freudian slips, and of revealing lapses.«

465  Eine FulRnote - bereits die zweite - in Seuils kommt auf die Vorsilbe »Para« zu sprechen.
Genette zitiert in seiner Anmerkung eine ldngere Bemerkung von J. Hillis Miller, die er als
»recht schone Beschreibung der Wirkung des Paratextes« bezeichnet. Da Fuf3noten zu den
Paratexten gehdren, die Genette in seinem Buch bespricht, und da Zitate zu den Hauptfor-
men der Intertextualitat zu rechnen sind, soll das Zitat (»als effektive Prasenz eines Textes in
einem anderen Text« verstanden) hier nochmals vollstéandig zitiert werden (als Zitat zweiter
Ordnung, ein Zitat des Zitats): »Para ist eine antithetische Vorsilbe, die gleichzeitig Nahe und
Entfernung, Ahnlichkeit und Unterschied, Innerlichkeit und AuBerlichkeit bezeichnet [...],
etwas, das zugleich diesseits und jenseits einer Grenze, einer Schwelle oder eines Rands
liegt, den gleichen Status besitzt und dennoch sekundaér ist, subsididr und untergeordnet
wie ein Gast einem Gastgeber oder ein Sklave seinem Herrn. Etwas Para-artiges ist nicht
nur gleichzeitig auf beiden Seiten der Grenze zwischen innen und aufen: Es ist auch die
Grenze als solche, der Schirm, der als durchlassige Membran zwischen innen und auf’en
fungiert. Es bewirkt ihre Verschmelzung, 140t das AuRere eindringen und das Innere hinaus,
es teilt und vereint sie«. Zit. n. Genette 2001 [1987], S. 9. Das Zitat entstammt dem Aufsatz
»The Critic as Host« von J. Hillis Miller aus dem Sammelband Deconstruction and Criticism,
New York: The Seabury Press 1979, S. 217-253, hier S. 219, in dem auch Derrida mit einem
Aufsatz vertreten ist. Direkt im Anschluss an die zitierte (und Ubersetzte) Passage fihrt Mil-
ler dann eine Reihe von Wortern mit der Vorsilbe Para an, die im Wort »Parasit« (parasite)
gipfelt.



Haupttext kommentieren, sich raumlich aber nicht in seiner Nihe be- 184
finden. Die Unterscheidung zwischen Epi- und Peritext basiert daher
»im Prinzip« auf einem raumlichen Kriterium:

»Ein Epitext«, so Genette, »ist jedes paratextuelle Element, das
nicht materiell in ein und demselben Band als Anhang zum
Text steht, sondern gewissermaBen im freien Raum zirkuliert,
in einem virtuell unbegrenzten physikalischen oder sozialen
Raum« (Pt 328).

Bereits die wenigen genannten Beispiele konnen zwei Nachfragen her-
vorrufen, die fiir die Studie von Genette in ihrer Gegenldufigkeit cha-
rakteristisch sind: Gehoren nicht einerseits viele Peritexte, so lieBBe sich
fragen, einwandfrei zum Haupttext, etwa der Titel eines Buches, der
semantisch nur selten vom Textkorpus separiert werden kann? Und
sind nicht andererseits viele Epitexte so klar vom Haupttext unter-
schieden, dass sie keine stabile, belastbare Beziehung zu ihm etablieren
oder aufrechterhalten konnen? »466 Einerseits drohen die Peritexte,
mit dem Haupt- oder Basistext zusammenzufallen; andererseits drohen
die Epitexte, seine Sphdre ganz zu verlassen. Gesucht wird eine »>un-
bestimmte Zone« zwischen innen und auB8en«: weder zu eng mit dem
Werk verflochten noch allzu lose mit ihm verkniipft - ein prekares
Gleichgewicht.

Diesem Zwischenstatus des Gegenstandsbereichs entspricht eine
methodische Ambivalenz, die in Seuils manchmal ausdricklich reflek-
tiert wird, an anderen Stellen aber seltsam zufillig wirkt. Einerseits
weitet Genette das Feld seiner Studie erheblich aus, auf eine offene und
duBerst »vielgestaltige[ ] Menge von Praktiken und Diskursen« (Pt 10),
und zeigt sich sichtlich dazu bereits, sehr vieles als Paratext zu be-
schreiben; andererseits versucht er, den Paratext festzulegen, definito-
risch einzugrenzen und etwa zur Absicht der Autorin in eine sinnvolle
Relation zu setzen. Seuils pendelt daher rastlos zwischen zwei Tenden-
zen hin und her, die unterschiedliche, ja mitunter grundverschiedene
Auslegungen des Buches ermoglichen: der Tendenz zur Definition
(etwa: »Paratext = Peritext + Epitext«, Pt 13, oder die Bemerkung, dass
der Paratext »definitionsgemdB der Absicht des Autors entspricht«,

466  In der Forschung zu Genettes Seuils hat nur wenig so nachhaltig fiir Verwirrung gesorgt
wie der Einbezug des Epitextes in den Gegenstandsbereich der Studie. Genette sieht sich
dadurch gezwungen, ein anderes (tentatives) Kriterium zu etablieren, das in der Sekundar-
literatur oft kritisiert oder mit Verwunderung quittiert wurde: die Autorschaft. Wie das Kapi-
tel zu On Kawara exemplarisch zeigen sollte, erweist sich dieses Kriterium nichtsdestotrotz
analytisch als sinnvoll und sensibilisiert fiir all jene Rahmensetzungen und par|ergonalen
Elemente, die auktorial gestaltet wurden und die Deutung eines Werkkomplexes klnstle-
risch vorstrukturieren.



185 Pt 11) und der entgegengesetzten Tendenz zur De-Definition, zur Off-
nung von Grenzen (etwa: »Die Untersuchung der Anmerkung hat uns
gezeigt, daf der Paratext keine inneren Grenzen besitzt, diejenige des
Expitextes konfrontiert uns mit dem Fehlen duBerer Grenzen«, Pt 330).
Der Titel des Buches, Seuils, erweist sich, so verstanden, als treffend: er
lasst zugleich an eine Grenze und an die Offnung einer Grenze denken.
Er macht - implizit - auf eine kommentarbediirftige und spannungs-
volle Dialektik aufmerksam: die Tatsache, dass eine Entgrenzung eine
Grenzziehung voraussetzt. Die Unausgewogenheit des Buches, die so
hdufig angesprochen und lamentiert wurde, »467 hat daher einen ein-
fachen, wenn auch strukturell paradoxen Ausgangspunkt: den Versuch,
die Zonen des Ubergangs, der Entgrenzung zu definieren (von definire,
lat. abgrenzen, finis, Grenze), um damit im gleichen Zug eine Grenze zu
relativieren und zu bestdtigen. »468 Jedes »Para« setzt einen Bereich
voraus, zum dem es randstandig in Relation tritt. (Oder: Jedes »Para«
kennzeichnet mindestens zwei Dinge und ihre Beziehung.) Seuils wirft
damit eine Frage auf, die von Genette 1987 noch nicht beantwortet, ja
in seinem Buch sogar nur indirekt, auf Umwegen gestellt wird: Wenn
es »Paratexte« gibt, was genau kennzeichnet dann einen »Text«? Wenn
es »Beiwerke« gibt, was genau kennzeichnet dann ein » Werk«?

Genettes Studie wird von zwei weiteren, einander entgegengesetz-
ten Intuitionen bestimmt, die sich gut zur Metapher der Schwelle in
Beziehung setzen lassen. Einerseits durch die Annahme, dass Paratexte
bloBe (funktionale) Hilfsmittel sind, um einen Text — randstindig -
aufzubereiten und seine Lektiire zu regulieren. Wesentlich, so Genette,
sei der »funktionale[ | Charakter des Paratextes.«

»Wesentlich, weil der Paratext offenkundig - von punktuellen
Ausnahmen abgesehen, die wir da und dort antreffen - in allen
seinen Formen ein zutiefst heteronomer Hilfsdiskurs ist, der
im Dienst einer anderen Sache steht, die seine Daseinsberechti-
gung bildet, namlich des Textes.« (Pt 18)

(Auf der letzten Seite steht dann: »Der Paratext ist nur ein Behelf, ein
Zubehor des Textes.« [Pt 391]) Andererseits wird an vielen Stellen des
Buches implizit oder explizit deutlich, dass der Paratext gerade das, was
er nur zu begleiten vorgibt, fragwiirdig macht. Was den Text konstitu-
iert, ldsst sich nur durch Paratexte ermitteln, also jene Elemente, die
ihn »verlangern« (Pt 9), die zugleich zu ihm und doch nicht zu ihm ge-

467  Vgl. bspw. Gilbert 2018, S. 30.

468  Symptomatisch ist vielleicht die folgende (ironische) Formulierung aus dem Kapitel »Die Ins-
tanz des Vorworts«: »Eine vorletzte harte NuB fiir die passionierten Klassifizierer — zu denen
wir gewif3 nicht gehoren [ ... ]« (Pt 187).



horen. »469 Ganz am Ende seiner Studie warnt Genette entsprechend
vor zwei Extremen: der Abschottung des Textes und der Uberbetonung
des Paratextes.

»Nichts wire meines Erachtens drgerlicher, als wenn man den
Gotzen des geschlossenen Textes — der ein oder zwei Jahrzehn-
te hindurch unser literarisches BewuBtsein beherrscht hat und
zu dessen Destabilisierung die Untersuchung des Paratextes,
wie wir gesehen haben, beitrdgt — durch einen neuen, noch eit-
leren Fetisch ersetzte, namlich den des Paratextes.« (Pt 390—

391)

Die Paratexte haben demgemal eine ambivalente Funktion: sie sollen

den Text konsolidieren, aber ebenso 6ffnen, permeabel machen. Sie

sind einerseits bloBe Hilfsmittel, die einem Text unterstiitzend zur Sei-
te stehen; sie sind andererseits so bedeutsam, dass die Frage nach dem

Text uns notwendig zum Paratext fithrt. Was gehort denn alles zum

Text, was zum Paratext, was zum Kontext? Kann das Hauptsachliche

nur durch das Nebensichliche, das Zentrale nur durch das Marginale

bestimmt werden? » 470

Die Metapher der Schwelle kann besonders einleuchtend durch

das Vorwort (ein Peritext) plausibilisiert werden, das zu Anfang des Bu-
ches in den Haupttext einfiihrt, ohne oft im eigentlichen Sinne zu ihm
zu gehoren. Eben dadurch gleicht es einem »>Vestibiil¢, das jedem die

Moglichkeit zum Eintreten und Umkehren bietet«. Es bereitet die Lese-
rin auf den Haupttext vor und leitet die Lektiire in erwiinschte Bahnen.
Das Vorwort tritt dabei hdufig kommentierend zum Haupttext in Be-
ziehung und bietet mitunter sogar eine erste, buchstablich vorldufige
Interpretation an: »Die vielleicht wichtigste unter den Funktionen des
Originalvorworts besteht in einer Interpretation des Textes durch den

469  Es treten dariiber hinaus - die »Ausnahmen [...], die wir da und dort antreffen« - in vielen
Blichern Elemente hervor, die eindeutig paratextuell positioniert sind, aber ebenso eindeu-
tig zum Haupttext gehdren und in keiner Ausgabe des Werkes fehlen dirfen. Exemplarisch
sei auf das Vorwort zu Don Quijote verwiesen, ergénzend auf die Anmerkungen in Infinite
Jest.

470 Wie wir unten noch sehen werden, wendet sich Derridas Aufsatz »Parergon« ebendiesem
kontraintuitiven Verhaltnis zwischen Haupt- und Nebenséchlichem zu. Genette kommt in
seiner Studie zwar mehrfach kurz auf Derrida zu sprechen, aber nicht auf den naheliegen-
den Referenztext »Parergon, der sein methodisches Vorgehen hatte ausdifferenzieren kon-
nen. (Das Namensregister in Paratexte flihrt unter »Derrida, J.« sechs Textstellen an: an drei
Stellen wird auf Derridas Buch Dissemination Bezug genommen, an einer Stelle auf den
Aufsatz »Kraft und Bedeutung« aus Die Schrift und die Differenz, an einer Stelle auf den
Waschzettel der Grammatologie und an einer Stelle auf ein Gespréach zwischen Jean-Fran-
gois Lyotard und Derrida in Le Monde, 28. Oktober 1984. Zum Vergleich: Zu »Barthes, R.«
sind 24 Textstellen vermerkt, zu »Deleuze, G.« 3, zu »Lacan, J.« 2, zu »Foucault, M.« nur 1. Die
meisten Nennungen hat mit 55 Textstellen Honoré de Balzac, gefolgt von Marcel Proust [45]
und Gustave Flaubert [40].)
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187 Autor oder, wenn man lieber will, einer Absichtserklarung«, so Genette
(Pt 214). Ein Vorwort kann aber ebenso andere Paratexte kommentie-
ren, etwa den Titel (vgl. Pt 207 ff.) oder die Gattungsbezeichnung (vgl.
Pt 217 ff.) des eingeleiteten Buches. (Dass auch ein Vorwort bereits zum
Haupttext geh6ren und ihn ironisch reflektieren kann, verdeutlicht der
bekannte Prolog zu Miguel de Cervantes Don Quijote. So deutlich wie
wenige andere Vorworte zeigt er, dass paratextuelle Formen reflexiv ge-
staltet und gerade als randstdndige, rahmende Bestandteile in die ds-
thetische Struktur eines Werks eingeflochten werden kénnen.)

Eine andere Schwelle zum Haupttext, am physischen Rand, bildet
der Klappentext, der auf dem Umschlag oder Einband das Buch prasen-
tiert und verdichtet aufbereitet. »471 Das Publikum eines Klappentex-
tes umfasst dabei ausdriicklich auch solche Rezipient:innen, die nach
Begutachtung allein des Einbands das Buch ungelesen wieder zur Seite
legen. Bereits der Einband besteht aus einer Konstellation von unter-
schiedlichen Peritexten. Auf einem solchen steht etwa zu lesen, dass
wir einen »Roman« von »Olga Tokarczuk« mit dem Titel »Ur und
andere Zeiten« aus einem Verlag namens »Kampa« vor Augen haben,
der mit dem Literaturnobelpreis ausgezeichnet und in der Presse (The
Guardian und Die Zeit) positiv besprochen wurde - und wir lesen zu-
dem eine suggestive Einfithrung in die Fabel. Der Klappentext beginnt
so: »Scheinbar am Ende der Welt liegt der Ort Ur [...].« Der Haupttext
beginnt so: »Ur ist ein Ort mitten im Weltall.« » 472

»Paratexte«, schreibt Harald Weinrich in seinem Vorwort zur deut-
schen Ubersetzung von Seuils, »damit sind all jene Begleittexte ge-
meint, die einem literarischen Werk auf seinem Weg durch die Offent-
lichkeit zur Seite gehen« (Pt 7). Auch fiir Weinrich steht eine Facette
von Genettes Konzept daher im Vordergrund: die Vermittlung, welche
die Paratexte zwischen Werk und Offentlichkeit zu leisten haben. In
Palimpseste bezeichnet Genette den Paratext als »einen privilegierten
Ort der pragmatischen Dimension des Werkes [...], d. h. seiner Wirkung
auf den Leser«. »473 Exemplarisch nennt er die Angabe der Gattung
eines Textes, also Bezeichnungen wie »Roman«, »Gedichte«, »Erzdh-
lungen«, »Biografie« etc. Die Wahl einer solchen Gattungsbezeich-
nung beeinflusst die Erwartungen bis ins kleinste Detail; wir erwarten
- mit einigem Recht - etwa Tatsachenbeschreibungen und ihre Kom-

471 Genette behandelt den Klappentext vergleichsweise kurz: im Kapitel »Der Waschzettel«.

472 Gemeintist die 2019 erschienene Neuverdffentlichung einer Ubersetzung von Esther Kinsky.
Die deutsche Erstausgabe wurde 2002 im Berlin Verlag publiziert. Das polnische »Original«
erschien 1996 unter dem Titel Prawiek i inne czasy im Verlag Wydawnictwo W.A.B. in War-
schau.

473 Genette 2018 [1982], S. 12.



mentierung in einer »Biografie« und lesen Prosastiicke vermutlich an- 188
ders, wenn sie mit »Gedichte« iiberschrieben sind. Kurz: Die Gattungs-
angabe hat mafBgebliche Auswirkungen auf die Rezeptionshaltung.
Paratexte markieren also nicht nur die Schwelle zwischen dem
Werk und seinem (textuellen) Umfeld, sondern auch - in der Art eines
Zu- oder Eingangs - die Schwelle zwischen einem Werk und seiner Re-
zeption. In Seuils hebt Genette hervor, dass Paratexte den Text, wie er
schreibt, prdsentieren, prasent machen, ja er beginnt seine Auseinan-
dersetzung mit ebendieser Charakterisierung (wie bereits zitiert): Para-
texte »umgeben und verlingern« den Text, »um ihn im tiblichen, aber
auch im vollsten Sinne des Wortes zu prdsentieren: ihn prasent zu ma-
chen, um damit seine >Rezeption< und seinen Konsum in, zumindest
heutzutage, der Gestalt eines Buches zu ermdoglichen.« (Pt 9) » 474 »Pra-
sentieren« impliziert jedoch nicht — im Gegensatz zu »presentness«
und »presence« —, dass die Werke auratisch anwesend, sondern eher,
dass sie immer bereits vermittelt sind. Die Texte werden durch Paratex-
te prasent gemacht, prasentiert, sie schreiben in diese Prdsentation
aber zugleich eine Abwesenheit, eine Differenz ein. Im letzten Kapitel
von Seuils beschreibt Genette die Funktion des Paratextes, einen Text
zu aktualisieren, zu Uiberliefern und iiberdauern zu lassen. » Der Text ist
unwandelbar«, so Genette (etwas unnotig apodiktisch), »und als sol-
cher auBerstande, sich an die Verdnderungen seines Publikums in
Raum und Zeit anzupassen. Der flexiblere, wendigere, immer {iberlei-
tende, weil transitive Paratext ist gewissermafBen ein Instrument der
Anpassung: deshalb jene stindigen Modifikationen an der »Prasentati-
on« des Textes (das heit seiner Daseinsweise in der Welt) [...]« (Pt 389).
Genette macht hier darauf aufmerksam, dass Texte regelmafig neu he-
rausgegeben werden und sich von Ausgabe zu Ausgabe gerade in ihren
Paratexten unterscheiden kénnen. Ein neues Vorwort kann hinzuge-
figt, Kommentare und Anmerkungen kénnen ergianzt, ein alter Klap-
pentext, der fiir das anvisierte Publikum nicht mehr passend erscheint,
kann ersetzt werden. Insgesamt verdndert sich — von Ausgabe zu Aus-
gabe - die duBere Form des Textes: sein Einband, seine typografische
Gestalt, die Qualitat seines Papiers etc. Ein literarischer Text hat daher
mehr als nur eine giiltige Form; er materialisiert und prasentiert sich in
mehr als nur einer gleichbleibenden Weise. »475 Und das literarische

474  Paratexte dienen einer »besseren Rezeption des Textes« (Pt 10); sie haben einen »wesenhaft
funktionalen Charakter« (Pt 14). (Dass sie erganzend auch dazu dienen konnen, den Text
zu verunklaren und &sthetisch anzureichern, wurde oben bereit angedeutet und wird im
Folgenden noch zu zeigen sein.) Annette Gilbert erlautert in ihrem Aufsatz 2018, S. 44-45:
»Die »Kardinalfunktion« der Paratexte, so der allgemeine Tenor, bestehe in der Rezeptions-
lenkung.«

475  Peritexte sind, noch einmal anders gesagt, durch ihre Eigenschaft gekennzeichnet, einem



189 Werk manifestiert sich entsprechend auch nirgends in einer Reinform,
zeigt sich nirgends ohne Paratexte, prasentiert notwendig zu viel und
zu wenig. Zur »presentness« und »presence« — zwei Komponenten des
Wortes »Prasenz« — kommt so eine dritte Komponente hinzu, die »pre-
sentation« genannt werden kann - eine Prasentation, die das Werk im
gleichen Zug verwirklicht und verunklart und so einen Mangel, eine
Differenz in seine Anwesenheit eintragt.

Betrachten wir die Bemerkung Genettes, »dal3 es keinen Text ohne
Paratext gibt oder je gegeben hat, die an eine AuBerung zur »Idealitit
des Textes« und zu seiner »schriftliche[n] oder lautliche[n] Materiali-
sierung« ankniipft. Genette kommentiert das Wort »Text« in der Wen-
dung »keinen Text ohne Paratext« durch die folgende, beildufige FuB3-
note: »Ich sage jetzt Texte, und nicht mehr Werke im edlen Sinne des
Wortes: Alle Arten von Biichern, auch solche ohne jeden dsthetischen
Anspruch, sind auf einen Paratext angewiesen, selbst wenn sich unsere
Untersuchung hieraufden Paratext der literarischen Werke beschrankt.«
(Pt 11) Texte — und damit Werke, die hier eine Untergruppe der Texte
bilden sollen - sind immer bereits prisentiert, sobald sie sinnlich-mate-
riell rezipiert werden kénnen. Sie sind zwar einerseits ideell — im allo-
grafischen Sinne des Wortes —, also von ihren Manifestationen und
Prasentationen prinzipiell ablosbar, treten andererseits aber — notge-
drungen - in irgendeiner physischen Gestalt in Erscheinung. Eine sol-
che, konkrete Gestalt ist das Medium »Buch«, das den »Text« prasentiert.

»Text« meint in Seuils also dreierlei (so ldsst sich {iberblicksartig
schlussfolgern), obwohl Genette an keiner Stelle ausdriicklich klart,
was »Texte« kennzeichnet: Gemeint ist zundchst die Idealitdt eines
Textes (die ebenso den Haupttext wie alle allografischen Paratexte um-
fasst). Gemeint ist sodann ein vorrangiges Segment dieser Idealitdt, das
sich in allen Manifestationen (von Buch zu Buch etwa) wesenhaft
gleichbleiben soll. Gemeint ist zuletzt die konkrete, sinnlich-materielle
Manifestation, d. h. typografische oder lautliche Prasentation der Texte
und Paratexte. Alle drei Ebenen sind zwar theoretisch oder heuristisch
voneinander zu trennen, treten de facto jedoch gemeinsam und ver-
mischt in Erscheinung.

Ein Buch bestiinde damit aus mindestens finf Komponenten, die
zusammen eine Konstellation bilden: einem ideellen Text und seiner
Materialisierung, einigen ideellen Paratexten und ihren Materialisie-
rungen, und einigen materiellen Komponenten mit paratextuellem

Werk verspatet beigefligt oder nachtraglich aus ihm entfernt werden zu kdnnen. »Wenn
ein Element des Paratextes also jederzeit auftreten kann, so kann es auch genauso wieder
verschwinden, und zwar endgliltig oder nicht, durch Entscheidung des Autors oder durch
fremden Eingriff, oder aber, weil es sich mit der Zeit abgenutzt hat« (Pt 14).



Wert (bspw. Illustrationen). Zu einem solchen physischen Buch kom-
men dann - an der Schwelle der Schwelle des Paratextes — noch die
vielen epitextuellen Beiwerke und »faktischen« Paratexte hinzu, die
nicht mehr einwandfrei vom Diskurs iiber das Werk getrennt werden
kénnen und lediglich als Paratexte beschrieben werden sollten, wenn
dies im Einzelfall methodisch sinnvoll erscheint. »476 Ein Werk in sei-
ner prasentierten, rezipierbaren Erscheinung hat offenbar immer be-
reits den Charakter eines Komplexes oder einer Konstellation. Und oft
bleibt eben unklar, was die Haupt- und was die Nebensachen, welche
Elemente vor- und welche nachrangig sind. Die Rezipient:innen sind
héautig nicht mit einer Manifestation konfrontiert, aus der sie durch al-
logratische Reduktion eine Idealitdt von allem Unwesentlichen und Par-
ergonalen befreien kdnnen. Ebendas, was den Text rezipierbar macht,
das offnet ihn fiir sein AuBBen. Ein definitives Werk existiert, wenn
iiberhaupt, dann nur als Fluchtpunkt.

Insbesondere hybride Erzeugnisse lassen sich konstellativ genauer
beschreiben als es grobe Kategorien wie »Text« und »Buch« bislang
ermoglichen: Werke, die weder den editorischen/literarischen Konven-
tionen genau entsprechen noch den autografischen Konventionen der
traditionellen Bildkiinste. Je weiter sich ein literarischer Text von den
Konventionen seines Feldes entfernt — man denke beispielsweise an
die Typoskriptbinde Arno Schmidts -, desto wichtiger scheint die Fra-
ge nach seiner Relationalitit zu werden: nach den Schwellen zwischen
Text und Buch, Idealitit und Manifestation, Ergon und Parergon, Text
und Paratext.

Und so kommen wir am Ende dann zum Ausgangspunkt zuriick:
zum weder ganz autografischen noch ganz allografischen »konzeptu-
ellen Zustand« der Kunst. Dieser »konzeptuelle Zustand« erhoht ge-
wissermafBen die Spannung, die sich in Seuils anhand konventioneller
literarischer Werke bereits abzeichnet. Seuils wendet sich zudem aus-
driicklich jenen »Zonen der Transaktion« zu, die in L'GEuvre de l'art
verbliiffenderweise nicht mehr explizit zur Geltung gebracht sind. Es
bestdtigt sich so eine Ahnung, auf der Schwelle der zwei Schriften, die
in keiner der beiden in wiinschenswerter Klarheit artikuliert wird: dass
Werke meist Konstellationen aus parlergonalen Elementen sind; dass
sie alle auf ihre Weise einen Uberschuss prisentieren; dass sowohl die
allografische als auch die konzeptuelle Reduktion in eine Entgrenzung
umschlagen kann und die Rezeption entsprechend auf Abwege fiihrt.

476 Genette selbst erldutert, »dal3 der Begriff Paratext, wie viele andere auch, eher in einer me-
thodischen Entscheidung begriindet ist als in einer faktischen Feststellung. »Der< Paratext
existiert genau genommen nicht, man entschlief3t sich vielmehr dazu, aus Griinden der Me-
thode und Effizienz [ ...] in diesen Begriffen zu sprechen« (Pt 327).
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»Sobald wir zu zweit sind [...]« In seiner vielrezipierten Studie Conceptual

Art and the Politics of Publicity weist auch
Alexander Alberro auf die wesentlichen Komponenten der oben be-
schriebenen »konzeptuellen« Konstellation hin. Er lasst sie auftreten,
ohne ihr Konfliktpotential mit letzter Konsequenz zu entfalten und
ohne die Annahme einer essenziellen Idealitdt nachdriicklich und nach-
haltig infrage zu stellen. Seine Grundbegriffe fithrt er auf den Galeris-
ten und Kurator Seth Siegelaub zuriick, der sich erfolgreich fiir Robert
Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth und Lawrence Weiner enga-
giert hat. Die Grundbegriffe sind »primary« und »secondary informa-
tion« (spater erginzt um die weniger bekannte, aber wichtige Wendung
»supplementary >outside information««):

»According to Siegelaub, it was now possible to split the art-
work into what he referred to as »primary information< (>the
essence of the pieces, its ideational part) and »secondary infor-
mation< (the material information by which one becomes
aware of the piece, the raw matter, the fabricated part, the form
of presentation).« »477

Das Werk teilt sich also auf, in eine priméare (scheinbar vorrangige) Ide-
alitdt und eine sekundare (scheinbar nachrangige) Manifestation, wel-
che die ideelle »Essenz« sinnlich-materiell prasentieren soll. Diese
Idealisierung des Priméren hat aber, so zeigt sich im nachsten Schritt,
zugleich eine Umwertung und ein Anwachsen des Sekundéren zur Fol-
ge. Ein Zitat zu dieser Umwertung:

»For Siegelaub the separation of art ideas that are abstract by
their very nature from the raw matter on which primary infor-
mation relies for presentation meant that linguistic and graph-
ic information presented in the catalogue or other forms of
printed media played a potentially unprecedented role in artis-
tic communication.« »478

Es zeigt sich auch hier recht deutlich, dass diese programmatische Auf-
spaltung interessant gewesen sein diirfte, weil sie in den Bildkiinsten
der 1960er Jahre (noch) ungewodhnlich war. Ein Modell, das in der Lite-
ratur seit einigen Jahrhunderten unkommentiert vorausgesetzt werden
kann, erscheint in einer bildkiinstlerischen Traditionslinie innovativ,
ja avantgardistisch, die nur selten zwischen einem (ideellen) Werk und
seiner (sinnlich-materiellen) Manifestation unterschieden und sich

477  Alberro 2003, S. 56.

478  Ebd.



traditionell, in Genettes Formulierung, dem »autografischen Regime«
zugeneigt hat. Die Bildkiinste entdecken gleichsam von Neuem den
zwiegespaltenen Text und erproben eine seinerzeit wohl attraktiv
fremd erscheinende quasi-allografische Form. » 479

Zur Aufspaltung des Einzelwerks und zur Umwertung des Sekun-
daren kommt - fiir unsere Belange besonders wichtig — jedoch noch ein
Tertidres hinzu, das Alberro »supplementary >outside information««
nennt, wodurch eine dreischrittige hierarchische Abstufung entsteht.
(»Sobald wir zu zweit sind, sind wir auch schon zu dritt oder zu viert«,
» 480 so Michel Serres.) Es gibt also nicht mehr allein ein Werk, das sich
auf- oder zweiteilt, in eine (oft unklare) ideelle Essenz und eine (zwar
notwendige, aber nachrangige) Vermittlung dieser Essenz; dariiber hi-
naus gibt es nun eine aufwandige, parergonale Anreicherung dieser Bi-
naritat, die gerade deshalb besonders weitreichend zu sein scheint, weil
die Werke so seltsam ungreifbar sind:

»Siegelaub was clearly aware that [...] the abstruse and esoteric
character of the art rendered it incomprehensible to all but a
small closed circle. He evidently decided that if these new
works were to operate successfully in public space they would
have to be presented within systems of communication and
representation accessible to their presumed public. In order to
address this problem [...] he tactfully increased the use of sup-
plementary >outside information«. This took several forms: ex-
pository articles that identified the artists as a group with a spe-
cific dealer to enable the public to place them, laudatory reviews,
interviews, and public discussions by the artists articulating
the epistemological basis for this work.« »481

Es gilt also, drei Dinge in ihrem Zusammenhang zu verstehen: die Idea-
litat, die Materialitdt und die Parergonalitdt. Es zeigt sich bereits in An-
sdtzen, dass sich nicht nur die Grenze zwischen Primarem und Sekun-
direm, sondern ebenfalls die zwischen Primdrem, Sekunddrem und

479

480
481

Ein Detail: Alberros Wahl des Wortes »abstract« erweist sich als kommentarbediirftig, wie
im Anschluss an Genettes L'CEuvre de I'art noch einmal rekapituliert werden kann. Klar
unterschieden werden sollte eine ideelle Konkretion, etwa der allografische Satz »during
the exhibition the gallery will be closed«, und das ideelle oder hyper-allografische Konzept,
das aus diesem Satz qua Reduktion abgeleitet werden kann (aber auch aus einem Satz wie
»For the exhibition the gallery will closed« oder THE GALLERY WILL BE CLOSED«). »Ab-
strakt« ware demnach (nur) die ideelle Immanenz (irgend-)einer geschlossenen Ausstellung,
ein Konzept, das in unterschiedlicher Form versprachlicht und sinnlich-materiell verwirklicht
werden kann. - Genette besteht darauf, dass es individus idéaux gibt und dass allografische
Obijekte ideell sein kdnnen, ohne zugleich abstrakt sein zu missen: Les objets allographi-
ques sont [...] »idéaux sans étre abstraits«. Genette 2010 [1994/97], S. 139. Engl. Uberset-
zung S. 89: »Allographic objects are [ ...] »ideal but not abstract««.

Serres 2019 [1980], S. 89.
Alberro 2003, S. 56-57.
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193 Tertidrem verunkldrt: »The idea of primary information as opposed to
secondary or tertiary information«. » 482

Auch Genette verwendet in L'@uvre de lart eine Einteilung in Pri-
madres und Sekundares, jedoch bemerkenswerterweise mit einer ande-
ren Schwerpunktsetzung. Als »primar« bezeichnet er alles perzeptuell
unmittelbar Gegebene, als »sekunddr« alle fiir das Werk relevanten
hinzugezogenen, aber nicht unmittelbar in situ rezipierbaren Aspekte.
Es gibt fiir Genette demnach eine primére und eine sekundire Rezep-
tion und ihre je unterschiedlichen Formen der Aufmerksamkeit: »la
considération des données perceptuelles (attention primaire) et con-
ceptuelles (attention secondaire) propres a chaque oeuvre«. »483 Zur
sekundaren Rezeption gehoren — worauf Genette nur en passant hin-
weist — auch und vermutlich sogar vor allem die paratextuellen und »la-
teralen« Beigaben, »celles qui se fondent sur des informations latérales,
comme en fournissent les indications (génériques, thématiques, histo-
riques) paratextuelles«. »484 Im Paradigma der Begegnung ware, die-
ser Logik von Genette zufolge, demnach nur eine Rezeption der sinn-
lich gegebenen »primédren« Aspekte eines Werks moglich, die in der
Logik von Siegelaub/Alberro jedoch der Idealitat des Werk gegeniiber
»sekundar«, d. h. klar nachrangig sind. Wie oben exemplarisch gezeigt,
kann das, was Siegelaub »primary information« nennt, sehr haufig
nicht allein aus gegebener »secondary information« abgeleitet werden.
Rezipiert werden muss in vielen Fillen »supplementary >outside infor-
mation««, die Genette in L’&uvre de l'art der sekundaren Rezeption zu-
ordnet. Eine konzeptuelle Reduktion kann, noch einmal anders gesagt,
iiberwiegend nur dann gelingen, wenn sie paratextuell oder lateral un-
terstiitzt wird. Welche »primary information« sich aus der gegebenen
»secondary information« ableiten lasst, wird maBgeblich durch »ter-
tiary information« mitbestimmt.

Wie Barrys Closed Gallery Piece gezeigt hat, setzen sich viele Werke
der Konzeptkunst aus mehr als nur einem sinnlich-materiellen Expo-
nat zusammen. Es gibt dutzende von Einladungen in drei voneinander
unterscheidbaren Fassungen mit je unterschiedlichem (ideellem) Text
und je unterschiedlichen sinnlich-materiellen Charakteristika. Aus
diesen Exponaten kann zwar durchaus eine gemeinsame ideelle Allge-
meinheit abgeleitet werden, ein »Konzept« aber, das nur anndherungs-

482  Patricia Norvell im Gesprach mit Seth Siegelaub, 17. April 1969, in: Alberro/Norvell 2001, S.
31-55, hier S. 53.

483  Genette 2010 [1994/97], S. 706. Engl. Ubersetzung in Band 2, Genette 1999 [1997], S. 188: »the
perceptual data (primary attention) and conceptual data (secondary attention) characteris-
tic of each work.

484  Ebd., S. 694. Engl. Ubersetzung in Band 2, S. 180: »those based on accessory information,
such as that provided by paratextual (generic, thematic, or historical) indications«.



weise und unvollstindig bestimmt werden kann und daher einerseits
immer wieder auf die sinnlich-materiellen Exponate zuriickverweist
und andererseits parergonal stabilisiert werden muss. Es mag also ein
Konzept geben, eine ideelle Allgemeinheit, »primary informationg,
dieses Konzept aber ldsst sich nicht von seiner Konstellation separie-
ren. Die primdre Rezeption (Genette) fiithrt nur selten direkt zur prima-
ren Information (Siegelaub/Alberro). Und auch die Umwege und Ab-
wege erweisen sich oft als kiinstlerisch gestaltet.

Parlergonale Konstellationen Eine parlergonale Konstellation ldsst sich

nun schematisch wie folgt bestimmen (eine
Bestimmung, die im Verlauf der Studie noch detailgenauer ausgearbei-
tet werden soll): Die Rezipierenden begegnen einer solchen Konstella-
tion zumeist exemplarisch, in Form eines einzelnen Exponats, das sie
anteilig re-prasentiert (d. h. stellvertretend vorstellt und sinnlich-mate-
riell manifestiert). Nur fiir sich genommen, erméglicht dieses einzelne
re-prasentative Exponat lediglich einen fragmentarischen, d. h. nicht
ausreichend vollstdndigen und nicht ausreichend gelingenden Verste-
hensvollzug. Aus dem Exponat allein kann weder zweifellos ein maBgeb-
liches eigenwertiges Konzept extrahiert werden (analog der Ableitung
eines [ideellen] literarischen Werks aus einem einzelnen, gedruckten
Buch) noch geniigt bereits die aufmerksame Perzeption all seiner sinn-
lich-materiellen Merkmale. Die Rezipierenden miissen daher notwen-
dig andere, verwandte Elemente hinzuziehen, die fiireinander einen
funktionalen Deutungsrahmen stiften. »485 Aus der Konstellation die-
ser Elemente, deren Status oft nicht eindeutig feststeht (es kann sich
ebenso gut um »Werke« wie um »Beiwerke« oder um Hybride zwi-
schen beiden Kategorien handeln), kann dann tentativ ein unklar um-
grenztes, aber ausreichend verstehbares Konzept abgeleitet werden,
ein Konzept jedoch, das niemals ganz von seinen unterschiedlichen
sinnlich-materiellen Manifestationen zu lésen ist. Die Konstellation
fallt also weder mit der Totalitit seiner sinnlich-materiellen Exponate
zusammen (deren Anzahl sich verdndern kann und hadufig nicht ein fir
alle Mal feststeht) noch ldsst das Werk sich auf ein hauptsachliches
Konzept und seine nebensichlichen Manifestationen reduzieren, d. h.

485  Wie genau die »verwandten« Elemente zueinander in Beziehung stehen, lasst sich nur an-
satzweise Uber den Einzelfall/den je konkreten Werkkomplex hinaus verallgemeinern. Eine
erste grobe Orientierung bietet Ludwig Wittgensteins Verstéandnis der »Familiendhnlichkei-
ten«, die er in Abschnitt 66 seiner Philosophischen Untersuchungen wie folgt umschreibt:
»ein kompliziertes Netz von Ahnlichkeiten, die einander tibergreifen und kreuzen« (und die
einen Zusammenhang bilden, der verknlpft, was nicht auf einen gemeinsamen Nenner zu
bringen ist). Wie Wittgenstein dieses Netz verstanden wissen will, erlautert er in Abschnitt
67 ff.
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195 einwandfrei hierarchisieren. In Betracht zu ziehen sind ebenso Ideelles
wie Materielles, die iiber parlergonale Umwege (in offenen Deutungs-
rahmen) zueinander in Beziehung gesetzt sind. Rezipiert werden miis-
sen, so eine Hauptthese der vorliegenden Arbeit, daher vor allem Bezie-
hungen, samt aller produktiven und nicht selten auktorial gestalteten
Unstimmigkeiten.

Ideelles gibt es in parlergonalen Konstellationen in zwei Weisen:
als ideelles Besonderes, »486 das aus allografischen Komponenten ab-
geleitet werden kann (etwa der Satz »I am still alive«, der in jeder seiner
sinnlich-materiellen Manifestationen buchstabengleich in Erschei-
nung treten muss und nicht zu einem Satz wie »I am alive« verkiirzt
werden darf) und als ideelles Allgemeines, das in unterschiedlicher (al-
lografischer) Form manifestiert werden kann (etwa durch die nicht
wort- und buchstabengleichen Sdtze ein und desselben Closed Gallery
Piece, die alle drei als giiltige Manifestationen des konzeptuellen Werks
von Barry gelten diirfen: »during the exhibition the gallery will be
closed«, »For the exhibition the gallery will be closed« und »THE
GALLERY WILL BE CLOSED«). Auch dann, wenn ein ideelles All-
gemeines »487 ausreichend deutlich erkennbar wird (etwa die Idee, ein
konzeptuelles Werk in Form einer geschlossenen Ausstellung zu pra-
sentieren) oder wenn mehrere ideelle Allgemeinheiten eine gemeinsa-
me Konstellation bilden (etwa ergdnzend die Idee, eine geschlossene
Ausstellung in Form von Einladungen 6ffentlich anzukiindigen), sind
die sinnlich-materiellen Manifestationen trotzdem detailgenau in Be-
tracht zu ziehen, also nicht als bloBe Ubermittler einer Information zu
behandeln. Das Werk kann demnach weder als materielle noch als ide-
elle Einzelheit beschrieben werden, sondern konstituiert ein relational
in sich ausreichend stabilisiertes Beziehungsgeflecht. Solche Geflechte
aus Relationen sind es, die im Rahmen der vorliegenden Studie als
parlergonale Konstellationen oder als Werkkomplexe bezeichnet wer-
den sollen. » 488

486  Genette bezeichnet solches ideelle Besondere als »individus idéaux«, ein Begriff, der in einer
direkten deutschen Ubersetzung leider zu Missverstandnissen fiihren kann. Vgl. hierzu den
gleichnamigen Abschnitt in L'CEuvre de I'art, 2010 [1994/97], S. 156 ff.

487  Es sei ausdricklich hervorgehoben, dass zwei Fragen unterschieden werden missen: die
Frage, was eine ideelle Allgemeinheit als solche kennzeichnet, und die Frage, was diese
ideelle Allgemeinheit bedeutet. Die Allgemeinheit fallt also nicht mit der Bedeutung eines
Werkkomplexes in eins, sondern bildet ein Element unter vielen, die zur Bedeutungsstruktur
einen Beitrag leisten.

488  Die vorrangige Frage zu Robert Barrys Closed Gallery Piece ware somit nicht, wie die »Es-
senz« des Werks zu bestimmen oder wo das »eigentliche« Werk zu verorten sein kénnte. Zu
fragen ware vielmehr genauer, wie die drei Einladungen zueinander in Beziehung stehen,
die in ihrer sinnlich-materiellen Erscheinung und in ihren Aufschriften voneinander differie-
ren (»during the exhibition the gallery will be closed«, »For the exhibition the gallery will be
closed« und »THE GALLERY WILL BE CLOSED«), wie die Einladungen zu den drei ge-



Schwelle »All intervening *
steps«: Die Aufspaltung
des Werks

Sol LeWitts »Paragraphs on Conceptual Art«, 1967 in Artforum verof-
fentlicht, argumentieren fiir eine besondere Form der Einfachheit und
Effizienz - eine Einfachheit, die zugleich auf zwei Ebenen ihren Aus-
druck findet: auf der Ebene der Idee und auf der Ebene ihrer Umset-
zung. Einerseits: »The ideas need not be complex. Most ideas that are
successful are ludicrously simple.« »489 Andererseits: »This kind of art
[...] should be stated with the most economy of means. Any idea that is
betterstated in two dimensions should not be in three dimensions.«» 490

Um die Einfachheit der Idee in ihrer Umsetzung klar erkennbar zu
machen, wendet LeWitt — zumindest implizit - ein altehrwiirdiges Ideal
an, das Johann Georg Sulzer in seiner Allgemeinen Theorie der Schonen
Kiinste auf die »einzige groBe Regel« gebracht hat: »So viel, als notwen-
dig«. »491 Es soll also weder Uberfliissiges hinzugefiigt oder Willkiir-
liches in Form gebracht noch Notwendiges weggelassen werden, wo-
durch das Verstindnis der Idee gefihrdet werden konnte. »If the artist
wishes to explore his idea thoroughly, then arbitrary or chance decisions
would be kept to a minimum, while caprice, taste and other whimsies
would be eliminated from the making of the art.« »492

Eine Moglichkeit, solche willkiirlichen Entscheidungen zu elimi-
nieren, scheint ein Set von klaren Regeln und Grundformen zu sein:
eine Ordnung also, die in einem sinnlich-materiell Gegebenen durch-
schaubar wird und als Ordnung von der Materie gleichsam abgelost
werden kann (wie ein ideeller Text sich von einer einzelnen Buchseite
ablosen lasst). LeWitt schreibt:

schlossenen Ausstellungsorten in Beziehung stehen (Art & Project in Amsterdam, Galleria
Sperone in Turin und Eugenia Butler in Los Angeles), wie die Texte auf den Einladungen zu
ihrem ideellen Besonderen und zu ihrem ideellen Allgemeinen in Beziehung stehen (oder
eher: zu den unterschiedlichen méglichen ideellen Allgemeinheiten/Konzepten, die aus den
Einladungen konstellativ abgeleitet werden kdnnen) etc. Barrys Werk erweist sich nattrlich
auch deshalb als instruktives Beispiel, weil es eben maligeblich auf Einladungen basiert, d.
h. auf Exponaten, die in Form von traditionellen Beiwerken in Erscheinung treten.

489  LeWitt 1967, S. 80.
490 Ebd., S.83.

491 Sulzer1771,S.298.
492  LeWitt 1967, S. 80.
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»In each case, however, the artist would select the basic form
and rules that would govern the solution of the problem. After
that the fewer decisions made in the course of completing the
work, the better. This eliminates the arbitrary, the capricious,
and the subjective as much as possible.« »493

Dieser Ausschluss alles Zufalligen, Launischen und Subjektiven, den
LeWitt hier produktionsdsthetisch unmissverstandlich hervorhebt, soll
dazu beitragen, dass die Idee aus der Umsetzung abgeleitet werden
kann, dass die Perzeption qua Denkbewegung zur Konzeption zuriick-
fiihrt. Die Grundformen und Regeln, »basic forms and rules«, haben
daher zwei gegenldufige Funktionen: Sie haben einerseits die Aufgabe,
eine bestimmte Idealitit von seiner konkreten, sinnlich-materiellen
Manifestation ablosbar zu machen und so ein konzeptuelles Werk im
engeren Sinne zu stiften, ein Werk, in dem die Idee dem Exponat ge-
geniiber vorrangig ist. Sie haben andererseits die Aufgabe, eine Idee
und ihre sinnlich-materielle Manifestation schliissig aufeinander zu
beziehen und ihren Abstand zu iiberbriicken. Das konzeptuelle Werk
wird also einerseits programmatisch gespalten; andererseits werden
beiden Seiten mafBvoll aufeinander abgestimmt. (Es zeichnet sich hier
bereits ab, dass beide Seiten auch auseinandergerissen werden kénnen
und eine stark reduzierte Idee parlergonal iiberfrachtet werden kann.
Bei LeWitt, einem »klassischen« Konzeptkiinstler, sind beide Seiten
noch in Waage. Die Kluft aber besteht bereits und kann prinzipiell be-
liebig vergroBert werden.)

Die Grundformen und Regeln haben noch eine weitere, dritte
Funktion, die von LeWitt — im Gegensatz zu den anderen beiden - klar
und deutlich hervorgehoben wird: Sie konnen mehrere einzelne Werke
konzeptuell miteinander verbinden, durch Wiederholungen und Varia-
tionen einiger maBgeblicher Ordnungsstrukturen. Fiir LeWitt selbst
hat etwa die Grundform des offenen Kubus einen solchen Status, der
nicht nur die einzelnen Exponate und ihre (abtrennbaren) Ideen mit-
einander verbindet, sondern auch mehrere Exponate zueinander ins
Verhiltnis setzt und so ein Grundkonzept seiner kiinstlerischen Praxis
werkiibergreifend erkennbar macht. In seinen »Sentences on Concep-
tual Art« differenziert LeWitt entsprechend zwischen Konzept und
Idee - eine Unterscheidung, die sich durchaus zu beachten lohnt: »The
concept and idea are different. The former implies a general direction
while the latter are the components. Ideas implement the concept.«» 494

LeWitt unterscheidet zwischen einem »objektiven Verstindnis«

493  Ebd.
494  LeWitt1969, S. 3 (Satz9).



der Idee und einer »subjektiven Interpretation« dieses Verstandnisses.
Eine Idee kann also offenbar verschieden interpretiert werden, wird als
solche aber »objektiv« zu erkennen gegeben:

»Once given physical reality by the artist the work is open to
the perception of all, including the artist. (I use the word >per-
ception< to mean the apprehension of the sense data, the objec-
tive understanding of the idea and simultaneously a subjective
interpretation of both.)« »495

Der Kiinstler muss seine eigene Subjektivitit demnach aus dem Spiel
lassen, um das »objektive Verstindnis« der Idee nicht zu gefihrden.
»Since the functions of conception and perception are contradictory
(one pre-, the other post-fact) the artist would mitigate his idea by ap-
plying subjective judgement to it.« »496 Auch dann jedoch, wenn er
das Subjektive weitgehend eliminiert, kann er niemals ganz gewdhr-
leisten, dass das objektive Verstindnis der Idee gelingt. Das zumindest
legt die folgende Bemerkung von LeWitt nahe, die zur Wendung »ob-
jective understanding« erkennbar in Kontrast tritt:

»It doesn’t really matter if the viewer understands the concepts
of the artist by seeing the art. Once out of his hand the artist
has no control over the way a viewer will perceive the work. Dif-
ferent people will understand the same thing in a different
way.« »497

Zwischen einer konsequent reduzierten Idee und einer konsequent re-
duzierten Umsetzung gibt es also offenbar eine Zone der Perzeption
und Rezeption, in der auch Kontingentes und Unbestimmtes zu wu-
chern beginnen kénnen: Zwischen Konzeption, Exponat und Rezepti-
on klafft notwendig eine Liicke. Verfillt LeWitt hier aus Versehen, wie
Lippard und Chandler ein Jahr spater, jenem oben besprochenen, noch
immer machtvollen Paradigma der Begegnung, das nahelegt, dass Re-
zipient:innen ein Exponat in situ wahrnehmen und nur auf Grundlage
des Wahrgenommenen zu verstehen versuchen? Vergisst er deshalb
vielleicht, dass die Rezeption auch anders gelenkt werden kann, dass es
nicht nur darum geht, das Konzept »by seeing the art« zu verstehen,
und dass es schlicht und ergreifend nicht stimmt, dass der Kiinstler
»keine Kontrolle tiber die Art und Weise« hat, »wie ein Betrachter das
Werk wahrnimmt«? Auf der Schwelle, die von der Konzeption zur Re-

495  LeWitt 1967, S. 80.
496  Ebd.
497  Ebd.
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199 zeption und zuriickfihrt, gibt es Beiwerke und Paratexte, welche die
Deutung strukturieren. Ein solches Beiwerk sind ja beispielsweise die
»Paragraphs on Conceptual Art«, die LeWitts kiinstlerische Praxis tex-
tuell umrahmen und positionieren. Dass LeWitt fiir solche Beigaben
zumindest prinzipiell sensibilisiert war, dokumentiert eine eher selten
besprochene Passage der »Paragraphs on Conceptual Art«. Zwischen
der (einfachen) Idee und ihrer (effizienten, 6konomischen) Umsetzung
hat ndmlich ein Zégern Platz, eine Schwelle, die allerlei Reste produ-
ziert. Die Reste sind dabei nicht nur, wie eigentlich zu erwarten ware,
produktionsdsthetisch von Bedeutung, sondern ebenso auf dem Riick-
weg, rezeptionsasthetisch, von Interesse. Wie auf Probe, wird die Ein-
fachheit rezipierend in einen Zustand versetzt, in dem die endgiiltige
Reduktion noch aussteht, noch nicht gefunden werden konnte. Es ha-
ben daher nicht nur die Idee und ihre Umsetzung einen Anteil am Werk,
sondern auch die Zone der Transaktion und des Ubergangs zwischen
beiden. Hier verschiebt sich somit - subtil — die Hierarchie zwischen
Haupt- und Nebensichlichem, Vor- und Nachrangigem, Zentralem
und Marginalem. LeWitt schreibt:

»If the artist carries through his idea and makes it into visible
form, then all the steps in the process are of importance. The
idea itself, even if not made visual, is as much a work of art as
any finished product. All intervening steps — scribbles, sketch-
es, drawings, failed work, models, studies, thought, conversa-
tions - are of interest. Those that show the thought process of
the artist are sometimes more interesting than the final prod-
uct.« »498

Interessant ist hier die Wendung »as much a work of art as any finished
product«, die das Werk in zwei Bestandteile aufspaltet und polarisiert:
auf der einen Seite »the idea itself«, auf der anderen »the final prod-
uct«, die offenbar beide zugleich ein Anrecht auf den Werkstatus er-
worben haben. Dazwischen gibt es zusdtzlich jedoch eine Fiille von
Elementen, die »more interesting« sein konnen als das endgiiltige Pro-
dukt und zugleich den Denkprozess nachvollziehbar machen, der von
der Idee zum Produkt fihrt, die aber auch auf das verweisen, was in der
Gleichung nicht ganz aufgeht.

Es existiert also eine Spaltung inmitten des »konzeptuellen«
Werks: hier ein Gedanke (eine Idealitdt), dort ein Objekt (eine Materia-
litdt). Im Idealfall kann eine Idee aus einem Obijekt in situ abgeleitet
werden, genau dann, wenn das rechte Mal3 der materiellen und ideel-

498 Ebd,, S.83.



len Reduktion gefunden wurde, wenn also die Idee so klar umrissen ist,
dass sie unumwunden dargestellt werden kann, und die Formen so klar
konturiert sind, dass die Idee in ihnen erkennbar wird. Die Werke mit
»offenen Kuben, fiir die LeWitt zundchst Bekanntheit erlang hat,
kommunizieren alle Grundziige ihrer Idee weitgehend bruchlos: Serial
Project #1 (ABCD) (1966) besteht etwa wirklich aus einem »visual field

that gives viewers all the information they need to unravel its logic«» 499

(wie das MoMA behauptet). Die Idee und die Installation sind jedoch
so konsequent auf das rechte MafB3 getrimmt, dass allein auf diesen
Ebenen auch nicht allzu viel passieren kann. Die Permutation, die ein
Werk wie Serial Project #1 (ABCD) inszeniert, ist als solche, als Anord-
nung und Variation von Grundformen, nun ja: recht banal. Es werden
wenige einfache Regeln so in eine Installation {ibersetzt, dass sich ein
logisches Set von Moglichkeiten sinnlich realisiert. Interessant ist da-
bei vor allem die Relation von Sinnlichem und Intelligiblem, zwischen
der logischen Einheit des Grundkonzepts und der irreduziblen Man-
nigfaltigkeit des sinnlich Gegebenen. Um zu verstehen, was das Werk
als Werk der Kunst diskursiv relevant macht (d. h. als hochrangiges

Exponat in einer bildkiinstlerischen Traditionslinie), muss jedoch
nicht nur das visuelle Feld des Werks iiberblickt und verstanden wer-
den, sondern auch ein diskursives, in dem das Werk sich distinguiert.
Es muss also nicht nur in situ geklart werden, was LeWitt hier genau
gemacht, d. h. wie er Materielles und Ideelles passgenau aufeinander
abgestimmt, sondern auch, warum er diese niichterne, sachliche Vor-
gehensweise iiberhaupt ausgewahlt hat und warum sie im Jahr 1966
eine hoch interessante Wahl war. Bedeutsam ist daher weniger die Idee

des einzelnen Werks als vielmehr die Tatsache, dass es iiberhaupt eine

klar umrissene, ablésbare Idee gibt. Diese Tatsache kann als bahnbre-
chendes Konzept von LeWitt bezeichnet werden. Diese »general direc-
tion« ist es, die das Werk diskursiv auszeichnet. Auch hier wird also
das Werk (zumindest anteilig) ex negativo konturiert: Es operiert grund-
legend anders als die meisten Kunstwerke der bildkiinstlerischen Tra-
ditionslinien, die in der Regel keine Spaltung zwischen einer Idealitdt
und einer Materialitit zulassen.

Da das Konzept von seiner sinnlich-materiellen Manifestation
prinzipiell abgel6st werden kann (»The idea itself[...] is as much a work
of art as any finished product«), gibt es jedoch, der guten Passung zum
Trotz, mehr als nur eine Moglichkeit der sinnlich-materiellen Konkre-
tion des Werks. Ebendeshalb gibt es erganzend einen Text zu Serial

499  So eine Beschreibung auf der Internetseite des MoMA mit Verweis auf die Publikation
MoMA Highlights (2019), https://www.moma.org/collection/works/81533.
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201 Project #1, den LeWitt in der Ausgabe 5/6 des Magazins Aspen 1967 ver-
offentlicht hat. In diesem Text wird die Idealitdt des Werks in verstand-
licher Form vermittelt, nun aber nicht qua Installation, sondern (nur)
in Form eines kleinen Booklets. »500 Auch in der Galerie von Virginia
Dwan wurde 1966 nicht die Installation selbst, sondern (nur) ein Mo-
dell von Serial Project #1 offentlich ausgestellt, ein Modell aber, das
ebenfalls alle (oder fast alle) fiir die Idealitdt des Werks relevanten In-
formationen ausreichend klar und deutlich bereitstellt. Alle drei ge-
nannten Elemente: die grofe, installative Fassung, das Modell bei Vir-
ginia Dwan und das schmale Booklet in Aspen Nr. 5/6 kommunizieren
jeweils erfolgreich die Idealitdt des Werks Serial Project #1, das nicht
mehr ein Objekt und eine Idee unldsbar aneinanderbindet. Kurz gesagt:
Sogar auffallend maBvolle Werke wie Serial Project #1 (eher die Aus-
nahme von der Regel einer recht maBlosen Konzeptkunst) bilden offene
und vielteilige Konstellationen aus, die nicht mehr dinglich festzule-
gen sind. Wo genau ist also das Werk Serial Project #1? Irgendwo zwi-
schen einer Idee (die eben als solche nirgends prasent werden kann),
ihren unterschiedlichen sinnlich-materiellen Manifestationen und ei-
nem iibergreifenden Konzept, das auch andere Werke maBgeblich vor-
strukturiert, einen Deutungsrahmen etabliert und eine Praxis diskursiv
in Stellung bringt. Das Werk bildet keine Einheit mehr, keinen abge-
schlossenen Korpus. Seine Aufspaltung enthailt in nuce bereits: seine
irreversible Zerstreuung. Alle einzelnen Elemente partizipieren an ei-
nem Komplex, der, mag er auch maBvoll und klar strukturiert sein,
doch ins Unbandige abdriftet.

500 In diesem Booklet (Sol LeWitt: »Serial Project #1, 1966«, in: Aspen, 5/6, Herbst/Winter 1967,
0. S.) heift es: »The premise governing this series is: to place one form within another and
include all major variations in two and three dimensions. This is to be done in the most suc-
cinct manner, using the fewest measurements. It would be a finite series using the square
and cube as its syntax.« Etc. pp.



