
274 Teil 5 Jacques Derridas 
»Parergon«
»L’atopique insistante«  In seinem Text »Passe-Partout«, der Einleitung 

seines Buches Die Wahrheit in der Malerei, kommt 
Jacques Derrida auf »die insistierende Atopik des Parergons« ▶ 682  (l’ato-
pique insistante du parergon) zu sprechen, eine Ortlosigkeit, ἀτοπία, ein 
Exzentrisches, aber nicht Marginales, das dann im nachfolgenden Auf-
satz »Parergon« ausführlich und abwägend thematisiert wird. Das Par-
ergon verweist zunächst also auf eine Atopik, die insistiert, auf eine 
Suspension des Topos im Sinne des Ortes oder der Stelle, d. h. einer Posi-
tion, einer Lage in einem räumlichen Gefüge, aber auch eines Themas, 
vielleicht eines Gemeinplatzes, vielleicht sogar eines festen Schemas,  
▶ 683  das zugleich ausgestellt und aufgelöst oder außer Kraft gesetzt 
werden soll. Das Parergon besetzt einen Nicht-Ort, bleibt unverortbar, 
lässt sich »nicht einordnen«, ▶ 684  genauer: lässt sich nicht auf eine 
Position, einen Ort, ein Schema festlegen. ▶ 685  Und dieses Ortlose, Un-
verortbare, so Derrida: insistiert, aus lat. insistere: sich hinstellen, be-
harren, an etw. festhalten. 

Die Formulierungen, die Derrida verwendet, um sein Verständnis 
des Parergons zu erläutern, erinnern merklich an die (spätere) Kenn-
zeichnung des Paratextes durch Genette. Die starre Topik von Zentrum 
und Rand (eine klar hierarchische Opposition) wird bei Derrida jedoch 
noch konsequenter, noch insistenter außer Kraft gesetzt: 

»Weder Werk (ergon) noch Beiwerk (hors d’œuvre), weder in-
nen noch außen, weder unten noch oben, bringt es [das Parer-

682	 Derrida 1992a, S. 25 [frz. Ausgabe Derrida 1978, S. 14].
683	 Der Duden gibt als Bedeutung des Wortes Topos im Deutschen »festes Schema, feste For-

mel, feststehendes Bild o. Ä.« an, https://www.duden.de/rechtschreibung/Topos.
684	 »Nicht einzuordnen« lautet der Titel des ersten Abschnitts zum Stichwort »Atopos« in Ro-

land Barthes’ Schrift Fragmente einer Sprache der Liebe, aus dem Frz. v. Hans-Horst Hen-
schen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1988 [1977].

685	 Sokrates wurde bspw. als átopos charakterisiert. Vgl. hierzu Gernot Böhme: Der Typ So
krates, erweiterte Neuausgabe, 4. Aufl., Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2019 [1988], S. 17–19: »So-
krates, der Ortlose. Sokrates, der merkwürdige Mann, der Fremde, der Befremdliche, der 
Sonderling. Sokrates, der Auffällige, der Störenfried, der Asoziale. Sokrates, die unangepaß-
te, die paradoxe, die absurde Existenz. Atopos ist sein Epitheton, das heißt der Ortlose [ … ]. 
Atopia (α,τοπία), das ist das Anstößige, Absurde, das nicht Hergehörige. Das, was im durch-
schnittlichen Leben nicht zu erwarten ist, sondern jeder Erwartung geradezu ins Gesicht 
schlägt. Sokrates’ Sonderlichkeit war aufreizend und verletzend. Wer sich mit ihm einließ, 
war fasziniert und zugleich abgestoßen, verunsichert, manchmal gar wie vom Schlag ge-
troffen. [ … ] Sokrates, Atopos, der nicht Einzuordnende. [ … ] Sokrates, Atopos, der Ortlose 

– wäre er noch Sokrates, wenn wir ihn einordneten?«

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



275 gon] alle Gegensätze aus der Fassung, ohne doch unbestimmt 
zu bleiben und schafft Raum für das Werk.« ▶ 686  

Derrida fokussiert – wie Genette – also ein Verhältnis zwischen innen 
und außen, hebt den Gegensatz zwischen beiden aber von Anfang an 
atopisch aus den Angeln. Der Gegensatz Werk/Beiwerk wird »aus der 
Fassung« gebracht (eine passende dt. Metapher, im frz. Original steht il 
déconcerte toute opposition); nichtsdestotrotz bleibt das Parergon nicht 
unbestimmt, »ohne doch unbestimmt zu bleiben« (mais ne reste pas in-
déterminé), eine doppelte Verneinung, weder bestimmt noch unbe-
stimmt. Es geht aber nicht allein um den Gegensatz zwischen innen 
und außen, ni dedans ni dehors, mit ihm verbunden ist auch ein implizit 
hierarchischer, »weder oben noch unten«. Zuletzt geht es Derrida so-
gar um alle (zweiseitigen) Gegensätze, um jedwede Opposition, toute 
opposition, die das Parergon suspendieren soll. Eine solche Suspension 
erzeugt aber nicht einfach nur eine Unklarheit, sie exponiert zugleich 
ein bestehendes Paradigma als ein hierarchisches und fordert implizit 
dazu auf, ins Detail zu gehen, konkret zu werden, um dort, im Detail, 
zu sehen, wie die scheinbaren Gegensätze ineinandergreifen. Dass das 
Parergon nicht unbestimmt bleibt, zeigt sich sehr früh auch ganz kon-
kret: »Das, was es aufstellt«, so die Auflistung Derridas, sind »die In
stanzen des Rahmens, des Titels, der Signatur, der Bildunterschrift 
(Bildbeschriftung), und so weiter«. ▶ 687  Bereits diese lose Gruppe an 
Beispielen – es sind die ersten, die Derrida anführt – zeigt recht deut-
lich, dass das »Parergon« äußerst Unterschiedliches bezeichnen soll: 
Nebensächliches im Bild, la signature, la légende, sinnlich-materielle 
Einfassungen, aber auch die »Instanzen« solcher Einfassungen, eben-
so textuelle Beigaben, vielleicht sogar Vorgaben wie einen Titel, kurz 
gesagt: Nebensächliches und Nachrangiges, scheinbar Nachrangiges 
unterschiedlichster Art. In einigen Fällen macht das Parergon offenbar 
ideelle Maßgaben (wenn dieses missverständliche Adjektiv hier gestat-
tet sein sollte), in anderen Fällen bezeichnet es sinnlich-materiell be-
stimmbare Einzelheiten. Immer aber bleibt es nicht unbestimmt, weder 
bestimmt noch unbestimmt. Unbestimmt erscheint es in Relation zu 
einem Gegensatz, in dem es keinen Ort hat, in Relation zu dem es ato-
pisch ist. Bestimmt genannt werden kann es, weil es detailgenau ver-
stehen lässt, wie die Seiten eines Gegensatzpaares einander stabilisieren 
und destabilisieren. Es bezeichnet zugleich ein Prinzip – die »Parergo-
nalität« –, das zwischen allen zweiseitigen Gegensätzen statthat (Tho-

686	 Derrida 1992a, S. 25 [frz. 1978, S. 14].
687	 Ebd., S. 25 [frz. 1978, S. 14].



276mas Rösch hat es dementsprechend sogar ein »Paradigma der Dekon
struktion« ▶ 688  genannt), und etwas je Konkretes, Bestimmtes, Be-
stimmbares: einen Rahmen, einen Titel, eine Bildbeschriftung, eine 
konkrete kategoriale Einfassung etc.

Das Parergon bildet offenbar einen Rahmen, der ein- und ausrahmt, 
ohne trennscharf eine Grenze zu ziehen, durch die innen und außen 
gespalten sind. Es gehört weder einwandfrei zum Werk noch zu einem 
Außerhalb des Werks (hors d’œuvre), das zumindest für unsere Belange 
mit »Beiwerk« etwas zu ungenau übersetzt ist (weil das Beiwerk gerade 
zwischen einem Werk und einem Außerhalb-des-Werks wirksam sein 
kann, ebendort, wo bei Genette die Schwellen des Paratextes situiert 
sind; es gilt daher, im Zweifelsfall genau zu unterscheiden zwischen 
dem Gegensatz innen/außen und dem dreiteiligen Schema œuvre/parer-
gon/hors d’œuvre; dass es ausgerechnet im Zweifelsfall genau zu werden 
gilt und dass die Genauigkeit den Zweifelsfall erst sichtbar machen 
kann – auf ebendieses Charakteristikum macht Derrida immer wieder 
aufmerksam, denn, noch einmal: das Parergon ist nicht unbestimmt). 
Es besetzt keinen festen Ort, aber insistiert auf dieser Atopik und schafft 
Raum für das Werk, »donne lieu à l’œuvre«. Es geht im Folgenden dem-
nach darum, die Relationen von Ort und Ortlosigkeit, œuvre und hors 
d’œuvre, Unbestimmtem (indéterminé) und Insistentem (insistante) so 
genau wie möglich zu beschreiben, um das insistente Weder-Noch des 
Parergons in seiner konstitutiven Unklarheit ausreichend klar zu kenn-
zeichnen. 

Anders (und leicht vereinfacht) gesagt, gilt es zu zeigen, wie das, 
was randständig erscheint, oder wie das, was randständig sein soll (und 
in einer Dichotomie den markierten Term bildet: Werk und Beiwerk, 
Text und Paratext, Ergon und Parergon etc.), wie also der Rand sich ins 
Zentrum einschreibt und den Raum, den er schafft, im gleichen Zug 
ausstellt, wie dadurch das Außen ins Innen gefaltet und das Innen ins 
Außen zurückgewendet wird. Es geht gleichermaßen um die Grenze 
zwischen Werk und Beiwerk, Text und Paratext, die sich im Begriffs-
paar Ergon/Parergon bereits auf sprachlicher Ebene zu erkennen gibt, 
wie um die Auflösung dieser Grenze, die Suspension dieser Dichotomie, 
um eine Aushöhlung des Zentrums und eine Re-Zentrierung des Ran-
des. In bestimmter Hinsicht versucht Derrida gerade, sich auf der 
Schwelle selbst aufzuhalten, auf der Linie eines Trennungsstrichs, »be-
vor oder ohne daß die Differenz durch den Strich zum Gegensatz wird«.  
▶ 689  Derrida möchte also einen Zwischenraum beschreiten:

688	 Rösch 2008, S. 199.
689	 Derrida 1992a, S. 27 [frz. 1978, S. 16].



277 »Zwischen dem Außen und dem Innen, zwischen der äußeren 
und der inneren Randung, dem Umrahmenden und dem Ein-
gerahmten, der Gestalt und dem Hintergrund, der Form und 
dem Inhalt, dem Signifikanten und dem Signifikat, und so wei-
ter in allen zweiseitigen Gegensätzen.« ▶ 690 

Dieser Zwischenraum, dieser Topos, der keiner Opposition anheimfällt, 
aber doch einer Opposition bedarf, die außer Kraft gesetzt, suspendiert 
wird – diese insistierende Atopik muss paradox interpretiert werden 
und hat, wie so vieles bei Derrida, einen ebenso detailversessenen wie 
großspurigen Charakter. Derrida scheint wirklich zu fordern, dass es 
hier um alle zweiseitigen Gegensätze ▶ 691  geht: Er betont daher das 
»Zwischen«, aber auch das öffnende »und so weiter« (»et ainsi de suite 
pour toute opposition biface«). Eine Trennung zwischen innen und au-
ßen gibt es »von dem Augenblick an, wo es das Werk gibt«. ▶ 692  Über-
haupt von einem Werk zu sprechen bedeutet, bereits eine Grenze ge-
zogen zu haben.

Et ainsi de suite pour toute opposition biface, »und so weiter in allen 
zweiseitigen Gegensätzen«: Es könnte sich lohnen, Derridas Schriften 
in kritischer Absicht einmal so zu lesen, dass seine verblüffend häufi-
gen Allaussagen konstelliert und problematisierbar werden. ▶ 693  Es 
könnte sich zeigen, dass Derrida bevorzugt paradoxe Konstellationen 
bildet, dass er sich neben eine Doxa stellen oder gegen sie positionieren 
möchte – eine Doxa, die er dann häufig allzu stark und machtvoll er-
scheinen lässt, um die eigenen Gedanken im Kontrast zu validieren. In 

690	 Ebd., S. 27 [frz. ebd., S. 17].
691	 Auch an anderer Stelle betont er diesen Anspruch, etwa mit der Bemerkung, es gehe ihm 

»nicht um die Ersetzung einer Hierarchie durch eine andere, sondern um die radikale und 
mit unbegrenzten Konsequenzen erfolgende Infragestellung sämtlicher Paare von Gegen-
sätzen und aller binären Logik [ … ].« Im gleichen Zusammenhang wagt er dann eine deut-
lich konkretere (und daher problematischere) Allaussage: »Dieser Gegensatz von Aktivität 
und Passivität strukturiert die gesamte Geschichte der Philosophie [ … ].« Derrida: »Denken, 
nicht zu sehen. Vortrag, Orta, 2002«, in: Derrida 2017 [2013], S. 41–61, hier S. 59.

692	 Derrida 1992a, S. 27 [frz. 1978, S. 16].
693	 Eines der vermutlich interessantesten Beispiele steht in Fußnote 19 seines Essays »Die zwei-

fache Séance«, in: Derrida 1995 [1972], S. 193–320, hier S. 231. Interessant ist diese Passage 
gerade deshalb, weil Derrida in ihr auf einen besonders hohen Grad an Differenzierung zielt 
und darauf aufmerksam machen möchte, dass die dekonstruktive Analyse »beständig neu 
angepasst werden« muss. Er kommt in diesem Zusammenhang auf die »strategische Dis-
symmetrie« zu sprechen (wie genau sie zu verstehen sein könnte, wäre an anderer Stelle 
zu klären) und fordert von ihr das Folgende: »Diese Dissymmetrie muß peinlich genau kal-
kuliert sein, eingedenk aller analysierbaren Differenzen in der Topographie des Feldes, auf 
dem sie operiert.« (Cette dissymétrie doit être minutieusement calculée, compte tenu de 
toutes les différences analysables dans la topographie du champ où elle opère.) Derrida 
spricht hier also nicht nur von einer minutiösen Feinabstimmung, sondern sogar von allen 
analysierbaren Differenzen in einem Feld. Dieses »alle« kann jedoch offensichtlich nur dann 
genau bestimmt werden, wenn das Feld als definitiv umgrenzt begriffen, d. h. Parergonales 
außer Acht gelassen wird. Kurz gesagt: Ausgerechnet in jenem Moment, in dem Derrida 
einen sehr hohen Grad an Differenzierung einfordern möchte, fällt er auf grobe Verallgemei-
nerungen und eine Allaussage zurück.



278»Parergon« kommt er ausführlich auf die Gegensätze zu sprechen, zwi-
schen denen die »insistierende Atopik des Parergons« statthaben soll, 
insbesondere auf den Gegensatz von Zwecklosigkeit und Zweck, Be-
griffslosigkeit und Begriff, Interesselosigkeit und Interesse sowie eines 
inneren, tiefen Sinns und seiner nachrangigen äußeren Materialisie-
rung, eine Unterscheidung, die für die Conceptual Art von besonderem 
Interesse ist (erinnert sei an die Behauptung von Terry Atkinson – Art 
& Language –, der sinnlich-materielle Text sei lediglich ein »by-prod
uct of the need to record the content of the idea« ▶ 694 ). Derrida schreibt:

»Diese ständige Suche – zwischen dem inneren oder eigentli-
chen Sinn und dem Umstand des Objekts, von dem man spricht, 
zu unterscheiden – organisiert alle philosophischen Diskurse 
über die Kunst, den Sinn der Kunst und ganz einfach den Sinn, 
von Platon bis Hegel, Husserl und Heidegger. Es setzt einen 
Diskurs über die Grenze zwischen dem Innen und dem Außen 
des Kunstgegenstandes voraus, hier einen Diskurs über den 
Rahmen. Wo findet man ihn?« ▶ 695 

Diese ständige Suche (requête permanente) organisiert also alle philo-
sophischen Diskurse über die Kunst (tous les discours philosophiques sur 
l’art), ▶ 696  ja nicht nur die Kunst, sondern auch ganz einfach den Sinn 
von Platon bis Heidegger (le sens tout court). Und diese offensichtlich 
extreme Zuspitzung verweist dann direkt auf einen Diskurs, den Derri-
da in »Parergon« zu führen versucht: den Diskurs über den Rahmen.

Derrida wäre nicht Derrida, wenn er bei Allaussagen bleiben wür-
de. ▶ 697  Er verbeißt sich zugleich, im Gegenzug, trait d’opposition, in 
kleine und kleinste Details. Ein solches Detail, das er mit »alle[n] philo-
sophischen Diskurse[n] über die Kunst« verknüpft, ist das Wort »Parer-
gon« in Immanuel Kants Kritik der Urteilskraft. Im Anschluss an Derri-
da – der ebenso häufig missverstanden wie verstanden worden zu sein 
scheint – hat sich das Vorurteil etabliert, das Parergon sei für Kant von 
besonderer Relevanz. ▶ 698  Das Wort Parergon taucht in Kants Kritik 

694	 Atkinson 1999 [1968], S. 54.
695	 Derrida 1992b, S. 65 [frz. 1978, S. 53].
696	 Auch im Umfeld von Derrida sind solche Allaussagen verbreitet. Sarah Kofman spricht in 

Melancholie der Kunst, aus dem Frz. v. Birgit Wagner, Graz/Wien: Böhlau 1986 [1985], S. 11 
etwa von einer »Herrschaftsgeste der Philosophie [ … ], die immer die Kunst dem Logos und 
der Wahrheit unterordnen wollte«.

697	 Derrida mahnt kurz nach seiner Wendung »in allen zweiseitigen Gegensätzen« bereits zur 
Vorsicht: »Das, was hier zum Ereignis wird, soll nicht als ein Universalschlüssel gelten. Man 
wird es sich nicht von Hand zu Hand zureichen können wie ein bequemes Instrument, eine 
Kurzfassung, [ … ], eine Losung, um alle Türen zu öffnen, alle Texte zu dechiffrieren und ihre 
Verknüpfung zu überwachen.« Derrida 1992a, S. 28.

698	 Exemplarisch zitiert sei eine Behauptung aus Anna Deglers ansonsten sehr lesenswerter 



279 der Urteilskraft jedoch nur ein einziges Mal auf, in §14 »Erläuterung 
durch Beispiele«, in einer Klammer hinter »Zieraten (parerga)«, ja in 
einer Klammer, die erst in der zweiten Auflage hinzugefügt wurde: eine 
eingeklammerte und verspätet hinzugefügte Ergänzung zu einem Bei-
spiel. Das Parergon im engeren Sinne spielt in Kants Kritik daher kaum 
eine Rolle. ▶ 699  (Wie eigenwillig seine »Beispiele« sind, wird weiter 
unten noch zu besprechen sein.) Trotzdem, ja gerade deswegen setzt 
Derrida hier an und liest Kant vom Rand aus. Shuli Barzilai hat dieses 
Vorgehen in einem Artikel wie folgt zusammengefasst: 

»Derrida reads Kant from the borders. He reads footnotes, ap-
pendixes, parentheses, metaphors or analogies, examples (usu-
ally backwards or not in order, if a series is given) and especial-
ly examples within footnotes, and foreign language words. In 
one sense, he brings the margins of Kant’s text to the center; in 

Studie Parergon, 2015, S. 18: »Dass gerade Immanuel Kant dem Parergon [ … ] fundamental 
neue theoretische Überlegungen widmet, ist nicht wirklich überraschend«. Sie behauptet 
zudem, Kant habe »folgenreich den Status des Parergons« verhandelt. Beide Behauptun-
gen sind, wenn überhaupt, dann nur in sehr eingeschränktem Maße korrekt. – Auch viele 
andere Forscher:innen verwenden Formulierungen, die zumindest zu Fehldeutungen ver-
leiten. Jonathan Culler suggeriert in seinem Klassiker On Deconstruction. Theory and Criti-
cism after Structuralism, Ithaca: Cornell University Press 1982, S. 193–199, insb. S. 194, dass 
Kant eine Art Theorie des Parergons vorgelegt habe, und zwar ohne ausdrücklich darauf 
aufmerksam zu machen, dass das Wort »parergon« bzw. »parerga« in der Kritik der Urteils-
kraft nur ein einziges Mal auftaucht (in Klammern, ab der zweiten Auflage) und dass es in der 
zweiten Schrift von Kant, die Derrida in seinem Essay kommentiert, Die Religion innerhalb 
der Grenzen der bloßen Vernunft (1794), nur beiläufig in einer Fußnote zur Sprache kommt. 
Paradigmatisch ist vermutlich jene Passage von Culler, in der er zunächst Derridas Auffas-
sung des Parergons direkt zitiert (»›A parergon is against, beside, and above and beyond the 
ergon‹« etc.), um dann im nachfolgenden Satz unvermittelt zu Kant hinüberzugleiten: »Kant 
makes this clear when he uses the concept of parergon [ … ]«. Es wäre ausführlich zu zeigen, 
in welcher Weise Derrida selbst dazu beigetragen hat, dass solche Unstimmigkeiten immer 
wieder entstehen konnten: durch sein Schwanken zwischen einer Dekonstruktion von Kant 
im engeren Sinne und einer mitunter gefährlich zugespitzten Re-Konstruktion der Kritik der 
Urteilskraft (»Und da Kant, wenn man ihn fragt, ›Was ist ein Rahmen?‹, antwortet: das ist ein 
Parergon« etc. [Derrida 1992b, S. 84]).

699	 Die zweite, ebenfalls randständige Textstelle, in der Kant den Begriff »Parergon« verwen-
det, entstammt einem anderen, deutlich weniger bekannten Buch über die Religion. Derrida 
entnimmt die Bemerkung einer Fußnote der Schrift Die Religion innerhalb der Grenzen der 
bloßen Vernunft, in der Kant auf die Verwendung von Anmerkungen in seinem Text zu spre-
chen kommt (es handelt sich um eine Anmerkung zu den nachfolgenden Anmerkungen des 
Buches); auch diese Anmerkung kommt erst in der zweiten Auflage hinzu. Kant schreibt: 
»Diese allgemeine Anmerkung ist die erste von den vieren, deren eine jedem Stücke dieser 
Schrift angehängt ist, und welche die Aufschrift führen könnten: 1) von Gnadenwirkungen, 
2) Wundern, 3) Geheimnissen, 4) Gnadenmitteln. — Diese sind gleichsam Parerga der Reli-
gion innerhalb der Grenzen der reinen Vernunft; sie gehören nicht innerhalb dieselben, aber 
stoßen doch an sie an. Die Vernunft im Bewußtsein ihres Unvermögens, ihrem moralischen 
Bedürfniß ein Genüge zu thun, dehnt sich bis zu überschwenglichen Ideen aus, die jenen 
Mangel ergänzen könnten, ohne sie doch als einen erweiterten Besitz sich zuzueignen.« Zit. 
n. Immanuel Kant’s Schriften zur Philosophie der Religion, Gesamtausgabe in zehn Bänden. 
Sechster Band, Leipzig: Modes und Baumann 1835, S. 215. Wenige Zeilen später fällt noch 
einmal die Wendung »ein Nebengeschäft (Parergon)«.



280another, it is precisely this normative conceptual opposition, 
the ›margin‹ and the ›center‹, that he sets out to dismantle 
[ … ].« ▶ 700 

Es geht in Derridas Essay also einerseits um »alle [ ] zweiseitigen Ge-
gensätze [ ]« und »alle philosophischen Diskurse über die Kunst, den 
Sinn der Kunst und ganz einfach den Sinn«. Andererseits geht es um 
ein unscheinbares Detail der Kritik der Urteilskraft, das Derrida, nun ja, 
zum Anlass nimmt, um seine Grundfragen exemplarisch zu behandeln. 

Derrida konstatiert (setzt voraus), dass die Kunst von Gegensätzen 
bestimmt wird, etwa Werk und Außerhalb-des-Werks oder Begriffslo-
sigkeit und Begriff, und er schlägt vor, irgendwo zwischen solchen Ge-
gensätzen etwas statthaben zu lassen, das ihre Zusammenhänge expo-
niert, sie aber nicht als Gegensätze gelten lässt (als Gegensätze zudem, 
die fast immer hierarchisiert sind: das Werk hat Vorrang vor dem Außer-
halb-des-Werks etc.). Er schlägt vor, einen Diskurs über den Rahmen zu 
etablieren, der die Unterscheidung von Haupt- und Nebensachen, We-
sentlichem und Unwesentlichem zunächst erkennt und als hierarchi-
sche, allzu bipolare Ordnung problematisiert, um dann im nächsten 
Schritt eine Weise des Denkens und Wahrnehmens zumindest vorzu-
zeichnen, die nicht oder nicht zu schnell auf solche binären Oppositio-
nen zurückfällt. ▶ 701  Damit gelingt zumindest eines: Es entsteht, ganz 
langsam, ein Bewusstsein dafür, dass ein Gegensatz nur existiert, wenn 
und weil er umrahmt ist (»Setzung: Gegensatz: Rahmen« ▶ 702 ). Der 
Rahmen kann als konstitutiv für den Gegensatz betrachtet werden – 
und eine solche (heute vielleicht naheliegend erscheinende) Erkennt-
nis hat weitreichende Konsequenzen. D. h. konkret: Von einem Werk 
zu sprechen, bedeutet, es von einem Außerhalb-des-Werks abzutren-
nen, was mindestens drei Nachfragen zur Folge haben muss: 1.) Gibt es 
zwischen Werk und Außerhalb-des-Werks eine nicht unbestimmte Zone, 
die eine Schwelle etabliert und eine Transaktion ermöglicht? 2.) Wel-
cher Rahmen muss vorausgesetzt werden, damit das Werk ebendas: ein 
Werk sein kann? Und 3.): Muss dieser Rahmen nicht wiederum ge-

700	 Barzilai 1990, S. 8.
701	 Im gleichen Jahr, in dem La vérité en peinture bei Flammarion erscheint, 1978, beendet Ro-

land Barthes am Collège de France seine berühmte Vorlesung über Das Neutrum. Auch 
Barthes setzt sich 1978 dezidiert mit zweiseitigen Gegensätzen auseinander und sucht nach 
Möglichkeiten, solche binären Oppositionen zu suspendieren: »Das Argument der Vor-
lesung war das folgende: Als relevant für das Neutrum wurde jede Modulation bestimmt, 
welche die paradigmatische, oppositionelle Struktur des Sinns meidet oder außer Kraft 
setzt und demnach darauf abzielt, die konfligierenden Diskurselemente in der Schwebe zu 
halten.« Barthes: Das Neutrum. Vorlesung am Collège de France 1977–78, hg. v. Eric Marty, 
aus dem Frz. v. Horst Brühmann, 3. Aufl., Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2018 [2002], S. 341.

702	 Derrida 1992b, S. 97.



281 rahmt sein, und so fort, ad infinitum? Es wird nun vielleicht verständ-
lich, warum Derrida seinen Essay »Parergon« mit einer Verabgründung 
beginnt, einem Verweis auf die mise-en-abyme, und warum er andeutet, 
dass eine solche Dekonstruktion sich am Rande des Abgrunds bewegt 
und nur willkürlich beendet werden kann, mit einem »das genügt« (s. 
u.). Einen solchen Abgrund gibt es gleich zweimal, einmal innen, ein-
mal außen (denn ein Gegensatz tendiert dazu, sich endlos zu reprodu-
zieren), wobei das Innen und das Außen einander spiegeln, ineinander 
umspringen können und nicht selten (atopisch) ununterscheidbar sind: 
Es kann immer noch ein weiteres Dazwischen gefunden werden (œuvre 
und hors d’œuvre haben zwischen sich ein parergon, dieses spaltet sich 
in eine äußere und eine innere Randung ▶ 703  usf., der Trennungsstrich 
»teilt sich folglich an dem Ort, wo er statthat« ▶ 704 ) und es kann im-
mer noch eine weitere äußere Einrahmung gefunden werden, eine um-
fassendere Maßgabe, die »Setzung« und »Gegensatz« stabilisiert und 
zusammenfasst. Ebendeshalb nennt Derrida sein kurzes Vorwort ver-
mutlich »Passe-Partout«: weil das, was hier besprochen wird, alles 
durchläuft, zwischen allem hindurchgeht, weil es »einen Rahmen im 
Rahmen« bildet, der in seiner »›Mitte‹ offen ist«, der in andere Rah-
men versetzt werden und unterschiedliche wechselnde Werke einrah-
men kann. Das Passe-Partout bleibt dementsprechend, so die suggesti-
ve Wendung/Umwertung Derridas, »eine Struktur mit beweglichem 
Hintergrund«. Das Werk kann »bei Gelegenheit durch ein anderes er-
setzt werden«, und auch der äußere Rahmen lässt sich austauschen. ▶ 705  

»Am Rande des Zuviel«  Derridas Essay hat einen kaum übersehbaren 
künstlerischen Einschlag und exemplifiziert viele 

der Themen – führt sie anschaulich vor –, die er adressiert. Seine Form 
setzt sich aus Textpassagen resp. -fragmenten und leeren Rahmen zu-
sammen, die durch kleine rechte Winkel grafisch angedeutet sind. Im-
mer wieder wird der Gedankengang also durch eine Abwesenheit, einen 
Mangel unterbrochen. Viele Sätze brechen ab oder setzen unvermittelt 
an. All das, was im Text gesagt wird – und gesagt wird, wie immer bei 
Derrida, nicht wenig – umrahmt entsprechend ein Nicht-Mehr-Gesag-
tes oder Noch-Nicht-Gesagtes, eine Reihe von Leerstellen. Diese Vor-
gehensweise ähnelt sichtlich den Strategien der Conceptual Art, etwa 
Werken wie Robert Barrys The Space Between Pages 29 & 30 oder The 
Space Between Pages 74 & 75 im Magazin 0 to 9, Nr. 6, Juli 1969. Derrida 

703	 Vgl. Derrida 1992a, S. 27.
704	 Ebd., S. 27–28.
705	 Für alle Zitate der letzten drei Sätze: Ebd., S. 28.



282reflektiert also nicht nur theoretisch das Verhältnis von Rahmendem 
und Gerahmtem, sondern führt es zugleich auch gestalthaft vor Augen 

– fast wie ein Künstler, kein Philosoph. Er etabliert damit eine Ebene, 
die das Buch als Objekt und die Seite als Bild exponiert, und zeigt deut-
lich, wie Form und Sinn einander stützen und destabilisieren können. 
(Bekanntermaßen behandelt Derrida auch Kants »dritte Kritik als ein 
Kunstwerk« ▶ 706 . In »Parergon« wird also ein »Kunstwerk« in Form 
eines »Kunstwerks« kommentiert, oder besser: Derrida erzeugt eine 
Schwelle zwischen einem Werk und einem Außerhalb-des-Werks; we-
der nur Kunst noch nur Kommentar, insistierende Atopik. Erinnert sei 
in diesem Zusammenhang noch einmal an die Kategorie des »Paralite-
rarischen«, die Rosalind Krauss in ihrem Text »Poststructuralism and 
the ›Paraliterary‹« erprobt hat [s. o.]. Der Text endet mit einer Bemer-
kung, die Barthes und Derrida tendenziell zu Künstlern erklärt: »what 
is clear is that Barthes and Derrida are the writers, not the critics that 
students now read.« ▶ 707 )

Ganz am Anfang von »Parergon« steht ein äußerst ungewöhnli-
cher, eröffnender Satz: ein Fragment, das am rechten Zeilenrand mit 
einem kleinen »c« beginnt und – ohne Satzzeichen – in eine mehrzeili-
ge typografische Leerstelle übergeht, eine der vielen entleerten, durch 
Winkel lediglich angedeuteten Rahmenformen. Der obere Winkel – am 
rechten Rand – beginnt auf der Höhe der abbrechenden Zeile; der unte-
re Winkel – am linken Rand – beendet die Leerstelle erneut auf Text-
höhe. Der nachfolgende Satz beginnt ansatzlos wieder mit einem »c«. 
Der Text setzt ein zweites Mal an, erneut ohne Anfang, ohne Groß-
buchstaben. 

Er beginnt so: »es reicht zu sagen: Abgrund und Satire des Ab-
grunds«, c’est assez [Zeilenumbruch] dire: abîme et satire de l’abîme. ▶ 708  
Am Anfang steht ein Abgrund, eine Form des Entzugs, aber auch ein 
Besprechen, ein doppeltes Sagen (»Abgrund und Satire des Abgrunds«, 
dire/satire) dieses Fast-Unsagbaren. Durch das unauffällige, aber be-
merkenswert sinnstiftende Reimpaar dire/satire, das durch den Zeilen-
umbruch vor dire vorbereitet und durch die Wiederholung von abîme 
bestätigt wird, assoziiert sich die Sprache von Anfang an mit der eige-

706	 »Ich verführe (séduis) sie: Indem ich die dritte Kritik als ein Kunstwerk oder einen schönen 
Gegenstand behandle, was nicht gerade ihre Bestimmung war, tue ich so, als ob die Exis-
tenz des Buches mir gleichgültig wäre (was, wie Kant uns erklärt, von jeder ästhetischen Er-
fahrung gefordert wird) und mit einer unerschütterlichen Gleichgültigkeit betrachtet werden 
könnte« (Derrida 1992b, S. 63), oder, zu Anfang fast wortgleich, »Ich verführe sie: Indem ich 
die dritte Kritik als ein Kunstwerk behandle, neutralisiere oder kryptisiere (encrypte) ich ihre 
Existenz.« (Ebd., S. 68) 

707	 Krauss 1980, S. 40.
708	 Derrida 1992b, S. 33 [frz. 1978, S. 21].



283 nen Begrenztheit – eine Sprache, die dann nach wenigen Worten direkt 
in einen Abgrund stürzt. An diesem Abgrund stößt das Schreiben zu-
gleich auf seine eigene physische Grundlage – das Papier der Buchseite 

– und bricht unvermittelt ab, zeigt seine Grundlage als seinen Abgrund. 
Die Sprache verstummt in der Leere, die eine Rahmenform grafisch ins 
Bild setzt, vielleicht satirisch, weil allzu naheliegend (der Abgrund zeigt 
sich ja hier als Oberfläche). Die Seite wird also, anders gesagt, in jenem 
Moment ausgestellt, in dem die Schrift auf ihr abbricht. Der Hinter-
grund rückt in den Vordergrund.

Nach der Auslassung folgt dann der zweite, ebenso sinnstiftende 
wie seltsame Kurzschluss: »beginnen und enden mit einem ›das ge-
nügt‹«, commencer et finir par un »ça suffit«. ▶ 709  Am zweiten, verzö-
gerten Anfang steht damit die Wendung »beginnen und enden«, auf 
die – in Anführungszeichen, umrahmt – ein kleiner Kreis folgt, der sich 
schließt: ça suffit (beginnen: ça, und enden: suffit). Begonnen wurde 
der Text aber, wie gezeigt, nicht mit ça suffit, sondern mit c’est assez, 
das im französischen Originaltext durch einen Zeilenumbruch von dire 
getrennt wird, »sagen«. Weder c’est assez noch ça suffit beenden de fac-
to (verfrüht) den Essay: Sie stellen ihn aus, exponieren ihn, sind Ex-
position und Exemplifikation. Das Sprechen thematisiert sich selbst 
und rahmt an den Grenzen des Sag- und Zeigbaren die eigene Rahmung, 
die eigenen Grenzen, Begrenzungen, autoreflexiv ein. Der Text wird 
zur mise-en-abyme (altfranzösisch abyme; von altgriechisch ἄβυσσος, 
»ohne Boden, grundlos, unendlich«) und stellt in sich jene Rahmen aus, 
die ihn umgeben und die er bespricht. Der Text rahmt die Leere ein, die 
in ihm aufscheint (das Schwarz der Druckfarbe rahmt das Beige des 
Papiers), und wird durch die hochrechteckige Fläche der einzelnen Sei-
te seinerseits eingerahmt. (Sehr schematisch und simplifizierend: Der 
Rahmen des Buches ist der Diskurs. Der Rahmen der Seite ist das Buch. 
Der Rahmen des Textes ist die Seite. Der Rahmen der Leerstellen auf 
den Seiten im Buch im Diskurs ist die Gestalt des Textes … aber eine 
solche hierarchische Logik wird durch das Parergon ja gerade »aus der 
Fassung« gebracht. Zudem weiß Derrida genau, dass jedes Buch, dass 
jeder Text eben in bestimmter [allografischer] Hinsicht gespalten ist 
und sich anteilig entzieht: »Das Buch ist unterschieden von der sinnli-
chen Mannigfaltigkeit seiner existierenden Exemplare.« ▶ 710  Derrida 
inszeniert also gleichermaßen die Physis der bloßen Seite und den Ab-
grund eines Textes, der als solcher – als Text – ohne Ort ist: atopisch.) 
Die Satire, die umso ausführlicher das bespricht, was nur brüchig ge-

709	 Ebd. [frz. ebd.].
710	 Ebd., S. 69.



284sagt werden kann (ça), diese Satire stellt der Text uns von Anfang an 
deutlich vor Augen. Der Textteil, der mit »beginnen und enden« be-
ginnt, endet so: »am Rande des Zuviel«, au bord du trop. ▶ 711  Die Ar-
beit des Parergons, das Ein- und Ausrahmen der Rahmung, kann nicht 
beendet, d. h. nur willkürlich beendet, abgebrochen werden. Es wird 
immer zu viel gesagt worden sein und trotzdem zu viel noch zu sagen 
bleiben. Bis zuletzt bleibt vieles ungesagt. Gesagt wird, anders gesagt, 
zu wenig. »Eröffnung durch das Satis, das Genug (innen und außen, 
oberhalb und unterhalb, rechts und links), die Satire, die Farce am Ran-
de des Zuviel«. 

Derrida macht in seiner Einleitung »Passe-Partout«, also vor »c’est 
assez«, auf den wohldurchdachten Anfang von »Parergon« indirekt 
aufmerksam, genauer: auf den paratextuellen Zwischenraum zwischen 
dem Buchdeckel und »c’est assez«: 

»ungefähr der Ort eines Vorwortes oder einer Vorankündigung: 
zwischen dem Deckel, der die Namen (Autor und Verleger) und 
die Titel (des Werks und der Kollektion oder Edition) trägt, dem 
Copyright, dem Vorsatzblatt und, andererseits, dem ersten Wort 
des Buches, der ersten Zeile, hier der Lemmata, womit man ›be-
ginnen‹ sollte.« ▶ 712  

Derrida inszeniert »c’est assez« also hier als – verspäteten – Anfang des 
Buches, als jene Worte, die das beginnen lassen, was eben, wie immer, 
bereits begonnen hat (»c«). Der Abgrund und seine Satire können, kurz 
gesagt, endlos besprochen werden. Shuli Barzilai hat es treffend so for-
muliert: »I do not know how to move beyond the first page of Parer-
gon.« ▶ 713  

Kant gegen Derrida  Derrida konzentriert sich besonders auf eine Leer-
stelle in Kants Kritik, die wiederholt in einem »Ohne« 

in Erscheinung tritt. ▶ 714  Immer wieder soll etwas fehlen, das zwar 
gedanklich inkludiert wird, aber nur so weit, dass es aus dem Schönen 
und aus dem Geschmacksurteil dann explizit ausgeschlossen werden 
kann. Das Schöne kann nur im Verhältnis zu einem Zweck überhaupt 
expliziert werden, bedarf jedoch ex negativo eines Zwecks, d. h. eines 
Zwecks, der ausdrücklich fehlt. Die vielzitierte Formel lautet: »Zweck-

711	 Ebd., S. 33 [frz. 1978, S. 21]. Ein dreifach entrückter Abstand, eine »Farce« am »Rande« des 
»Zuviel«.

712	 Derrida 1992a, S. 28. »Lemmata« ist der Titel des ersten Abschnitts von »Parergon«. Zu die-
sem Titel vgl. ausführlich Barzilai 1990.

713	 Ebd., S. 6.
714	 Abschnitt III von »Parergon«, 1992b, S. 105–144, trägt den Titel »Das Ohne des reinen Ein-

schnitts«, Le sans de la coupure pure.



285 mäßigkeit ohne Zweck«, ▶ 715  genauer: »Schönheit ist die Form der 
Zweckmäßigkeit eines Gegenstandes, sofern sie, ohne Vorstellung eines 
Zwecks, an ihm wahrgenommen wird.« ▶ 716  Auch zwei andere, maß-
gebliche Bestimmungen exponieren ein solches »Ohne«: Das Wohlge-
fallen am Schönen bleibt »ohne alles Interesse« ▶ 717  und schön ist das, 
was »ohne Begriff allgemein gefällt«. ▶ 718  Am Ende all dieser Tilgun-
gen »bleibt (mir) beinahe nichts«, ▶ 719  so Derrida lakonisch.

Was heißt hier »ohne Zweck«? Was bedeutet »Zweckmäßigkeit 
ohne Zweck«? – Ein Zweck muss zunächst wohl hinzugezogen und 
dann wieder eliminiert werden, als Vergleichspunkt etabliert, aber im 
nächsten Schritt suspendiert. Etwas (was genau, bleibt zu klären) muss 
einem Zweck also ausreichend vergleichbar sein, wie ein Zweck, einem 
Zweck ähnlich, einem Zweck analog. Zu Derridas Hauptverdiensten in 
»Parergon« gehört es, auf solche »Analogien« ▶ 720  aufmerksam ge-
macht zu haben, die sich an vielen zentralen Stellen in die strenge Ord-
nung der Urteilskraft einschreiben. Es gibt, anders gesagt, eine Ver-
schränkung von Mit und Ohne, ein without (vgl. Kapitel 6), vielleicht 
einen Rahmen für eine Leerstelle, für eine Abwesenheit bei Kant – und 
eine Logik der Analogie, die bei einem Denker besonders verblüffen 
dürfte, der ein lückenloses System der reinen Philosophie zu etablieren 
versucht hat. (Kant selbst spricht, was Derrida natürlich aufgreift, von 
»großen Schwierigkeiten« und erläutert, die Kritik der Urteilskraft habe 
»nicht alle Deutlichkeit, die man anderwärts, nämlich von eine[r] Er-
kenntnis nach Begriffen, mit Recht fordern kann«. ▶ 721 ) 

Kant äußert sich über das Schöne bevorzugt im Modus des als ob: 
als ob das Geschmacksurteil ein Erkenntnisurteil sei, als ob das reflek-
tierende Urteil bestimmend sei, als ob das Schöne, das »ohne Begriff« 
gefällt, dem begrifflich Bestimmbaren ähnlich sei. Das Nicht-Begriffli-
che gleicht sich dem Begrifflichen so einerseits an, ruft es hervor, höhlt 
es andererseits aber aus, reduziert es auf seine Hülle. »Das Nicht-Begriff-

715	 Kant 1974 [1790], S. 143 (§15).
716	 Ebd., S. 155 (§17). Die kursivierten Passagen sind in der angegebenen Ausgabe durch Sperr-

satz hervorgehoben.
717	 Ebd., S. 124 (§5). Die drei Wörter sind in der angegebenen Ausgabe durch Sperrsatz hervor-

gehoben.
718	 Ebd., S. 134 (§9). Weniger bekannt, aber strukturell vergleichbar ist bspw. noch: »Gesetz-

mäßigkeit ohne Gesetz« (S. 161, §22: »Allgemeine Anmerkung [ … ]«).
719	 Derrida 1992b, S. 68.
720	 Derrida etabliert die »Analogie« als eines der Hauptmotive seiner Dekonstruktion der Kri-

tik der Urteilskraft ganz am Ende des ersten Abschnitts von »Parergon«, 1992b, S. 54–55. 
Später bestätigt er dann, »was das ganze Gebäude der dritten Kritik [ … ] zusammen- und 
aufrechterhält. Es ist die Analogie. Sie wirkt überall im Buch, man kann ihre Wirkung regel-
mäßig bewahrheiten.« (S. 97–98) 

721	 Kant 1974 [1790], S. 75 und 77 (Vorrede zur ersten Auflage, 1790). Vgl. hierzu Derrida 1992b, S. 
60–62.



286liche ähnelt dem Begrifflichen«, so Derrida. »Es ist eine sehr befremd-
liche Ähnlichkeit«, ▶ 722  fast ein wenig unheimlich, geisterhaft. (Wie 
später noch zu zeigen sein wird, geht dieses »Ohne« auf eine Rahmung 
zurück, welche die dritte Kritik auf die erste, auf die Kritik der reinen 
Vernunft verweist. Der Mangel im Innern des einen Buches verweist 
also auf ein anderes, das es indirekt, aber bis in seine Einzelheiten 
prägt.) 

»Folglich ist es das ohne, was für die Schönheit zählt« ▶ 723  – ein 
Ohne, das ein »Nicht-Wissen« ▶ 724  impliziert: des Zwecks, des Be-
griffs etc. Das Geschmacksurteil ist kein Erkenntnisurteil, aber doch 
einem solchen vergleichbar. ▶ 725  Es gibt zwar durchaus einen Begriff, 
aber einen Begriff, der – irgendwie – fehlt. Es bleibt nun offensichtlich 
zu klären, wie genau der Begriff fehlt und ob ein genauer Begriff fehlt, 
wie also der Mangel (rahmend) bestimmt wird. Wie exponiert sich bei 
Kant das Ohne? Wie klar oder unklar wird es umgrenzt? Bilden Begriff-
liches und Nicht-Begriffliches wirklich einen strengen, zweiseitigen 
Gegensatz? 

Wie sich herausstellt, gibt es die Möglichkeit, nicht (nur) den Man-
gel zu fokussieren, sondern nach Passagen von Kant zu suchen, in de-
nen das »Ohne« gleichsam umgewertet und positiv, ja überschüssig 
und reichhaltig charakterisiert wird – Passagen, die Derrida aus nach-
vollziehbaren Gründen kaum beachtet. So virtuos Derrida in »Parergon« 
daher auf das Verhältnis von Mangel und Supplement aufmerksam 
macht, so wenig zieht er doch all jene lehrreichen Passagen in Betracht, 
in denen der Mangel bei Kant nicht nur, ja nicht mal vor allem als Man-
gel in Erscheinung tritt, sondern selbst bereits einen nicht unbestimm-
ten Zwischenraum zwischen zweiseitigen Gegensätzen eröffnet. Was 
ist also, konstruktiv gefragt, der Zugewinn dieses Mangels? Was ge-
winnen wir, wenn der »Zweck«, das »Interesse«, der »Begriff«, das 
»Gesetz« verloren geht? Was ist, im emphatischen Sinne, jeweils das 
»Mit« eines solchen »Ohne«? 

Lesen wir zur Beantwortung dieser Fragen §49 der Kritik der Ur-
teilskraft, um zunächst das »ohne Begriff« etwas genauer in den Blick 
zu nehmen. Kant selbst soll ausführlicher zu Wort kommen, nicht auf 
dem Umweg über Derrida. Lesen wir Kant also gegen Derrida. (Anders 
gesagt: Lesen wir einen Kant, der das Denken von Derrida bereits an-
teilig vorzeichnet.)

722	 Ebd., S. 98.
723	 Ebd., S. 111.
724	 Ebd., S. 112.
725	 »Aufgrund seiner qualitativen Allgemeingültigkeit ähnelt (ressemble) das Geschmacksurteil 

dem logischen Urteil, das es jedoch niemals in aller Strenge sein kann.« Ebd., S. 98.



287 Kant etabliert in §49 das Konzept der ästhetischen Ideen, die er ein-
leitend so charakterisiert: 

»unter einer ästhetischen Idee aber verstehe ich diejenige Vor-
stellung der Einbildungskraft, die viel zu denken veranlaßt, 
ohne daß ihr doch irgendein bestimmter Gedanke, d. i. Begriff 
adäquat sein kann, die folglich keine Sprache völlig erreicht 
und verständlich machen kann.« ▶ 726 

Zunächst fällt hier eines auf: wie sich positive und negative Charakteri-
sierungen verschränken. Ästhetische Ideen geben »viel zu denken«, 
ohne auf einen »bestimmte[n] Gedanken« reduzierbar zu sein, ohne, so 
Kant eine Seite später, sich in »einem bestimmten Begriff zusammen-
fassen« ▶ 727  zu lassen. Keine Sprache kann sie völlig verständlich ma-
chen, kein Begriff ihnen ganz adäquat sein, und sie bieten doch Anlass, 
»mehr nämlich bei Veranlassung einer Vorstellung zu denken (was zwar 
zu dem Begriffe des Gegenstandes gehört), als in ihr aufgefaßt und 
deutlich gemacht werden kann.« ▶ 728  Kant spricht sogar davon, ein Be-
griff werde »auf unbegrenzte Art ästhetisch erweitert« ▶ 729 . Ein Be-
griff, der erweitert wird, auf unbegrenzte Art … 

Ohne Begriff: Es entsteht der Eindruck, als gäbe es durchaus einen 
Begriff, nur keinen klaren, deutlich umgrenzten, eher einen, dessen 
Ränder und Grenzen sich auflösen. Es gibt keinen bestimmten Gedan-
ken, unter den sich unterschiedliche Vorstellungen und Teilvorstellun-
gen zu einer klar definierten Einheit subsumieren lassen würden. Zu-
gegeben, Kant spricht oft und meist vehement von allem, was fehlen 
soll, um eine gewisse (zuletzt unmögliche) systematische Reinheit sei-
nes Denkens zu gewährleisten. Und doch wird in Kants Bestimmungen 
der »ästhetischen Ideen« ausreichend deutlich, dass »ohne Begriff« für 
Kant nicht heißt, nicht immer heißt, dass es keinen Begriff gibt. Was es 
nicht gibt, sind klare Umgrenzungen, bestimmte Gedanken, deutliche 
Bestimmungen, was es nicht gibt, sind geschlossene Einheiten, reine 
Erkenntnisurteile, perfekte Gleichungen, in denen Anschauung und 
Begriff eine restlose, definitive Erkenntnis ergeben. All das gibt es nicht 
im Schönen. Es gibt aber nicht einfach keinen Begriff. 

Seinem strengen Denken zum Trotz, erweist sich Kant in §49 so 
als Verfechter einer ästhetischen Unter- und Überbestimmung. Es gibt 
in einigen Hinsichten weniger, in anderen mehr als nur einen einzigen, 

726	 Kant 1974 [1790], S. 249–50 (§49). Das Wort »Begriff« ist durch Sperrsatz hervorgehoben.
727	 Ebd., S. 251 (§49).
728	 Ebd., S. 251 (§49). Die Wörter »nämlich« und »gemacht« sind erst in der zweiten und dritten 

Auflage der Kritik der Urteilskraft hinzugekommen.
729	 Ebd., S. 251 (§49).



288definitiv umgrenzten und eindeutig bestimmbaren oder bestimmten 
Begriff. 

»Mit einem Worte, die ästhetische Idee ist eine einem gegebe-
nen Begriffe beigesellte Vorstellung der Einbildungskraft, wel-
che mit einer solchen Mannigfaltigkeit der Teilvorstellungen in 
dem freien Gebrauche derselben verbunden ist, daß für sie kein 
Ausdruck, der einen bestimmten Begriff bezeichnet, gefunden 
werden kann, der also  zu einem Begriffe viel Unnennbares hin-
zu denken läßt, dessen Gefühl die Erkenntnisvermögen belebt 
und mit der Sprache, als bloßem Buchstaben, Geist verbindet.« 
▶ 730 

Es lohnt sich, einige Bestimmungen dieser bemerkenswerten Passage 
noch einmal herauszugreifen, die nicht zu jenem rigiden Kant passen, 
den Derrida dekonstruiert. Kant spricht von viel Unnennbarem, das sich 
zu einem Begriff hinzu denken lässt, er spricht von Vorstellungen, die 
einem Begriff beigesellt, und von Teilvorstellungen, die so mannigfaltig 
sind, das sie nicht auf einen Begriff im engeren Sinn reduziert werden 
können, d. h. nicht ohne weiteres in Sprache, als bloßem Buchstaben, zu 
übersetzen sind. Es geht in der Kunst also nicht zuletzt darum, etwas 
Unnennbares auszudrücken, es irgendwie, im Umkreis des Begrifflichen, 
trotzdem mitteilbar zu machen. 

Bliebe das Schöne wirklich – im genannten strengen Sinne – »ohne 
Begriff«, dann könnte das freie Spiel der Erkenntniskräfte nicht als ge-
lingend erfahren werden. Einbildungskraft und Verstand müssen ja »in 
gewissem Verhältnisse« ▶ 731  vereinigt werden, d. h.: zu ausreichend 
viel Verständnis, aber keinem definitiven, restlosen. Auch andere For-
mulierungen sprechen erkennbar eine Sprache der Umwertung, in der 
das »Ohne« sich als Positives, Zwangloses, Befreiendes erweist. Als 
Zwang und als Beschränkung erscheint dann demgegenüber das Begriff-
liche, das Einbildungskraft und Verstand in einem bestimmten Gedan-
ken aneinanderkettet. Im »Gebrauch der Einbildungskraft zum Er-
kenntnisse«, so Kant, ist die Einbildungskraft »unter dem Zwange des 
Verstandes und der Beschränkung unterworfen«; in »ästhetischer Ab-
sicht« sei die Einbildungskraft hingegen »frei [ … ], um über jene Ein-
stimmung zum Begriffe, doch ungesucht, reichhaltigen unentwickelten 
Stoff für den Verstand, worauf dieser in seinem Begriffe nicht Rück-
sicht nahm, zu liefern«. ▶ 732  Ausgerechnet jener zuvor so maßgebliche 

730	 Ebd., S. 253 (§49). In der zitierten Ausgabe sind die drei Wörter durch Kursivschrift hervor-
gehoben, um Unterschiede zwischen der ersten, zweiten und dritten Fassung der Kritik der 
Urteilskraft zu markieren.

731	 Ebd., S. 253 (§49).
732	 Ebd. An Stelle des doch war in der ersten Fassung der Kritik der Urteilskraft ein »noch« zu 



289 begriffsbildende Verstand erscheint hier als rücksichtslos, voller Zwang, 
erscheint als beschränkend und unterwerfend. In dieser Hinsicht macht 
es Sinn – und hierauf weist Derrida selbst ausdrücklich hin ▶ 733  –, dass 
die »freie« Schönheit für Kant zugleich eine »vage« Schönheit sein soll. 
Es verwundert daher ein wenig, dass Derrida im gleichen Zug behaup-
tet, Kant versuche, seine Normen in einem »Zustand größter Rigidität 
zu erhalten« ▶ 734 , in dem er schreibt: »Ein vages Gebiet hat keine fest-
gelegte Grenze.« ▶ 735  Was also? Rigidität oder keine Festlegung der 
Grenzen?

(In einem kurzen, provokanten Aufsatz zitiert Gilles Deleuze »vier 
Dichter-Sprüche, die die Kantische Philosophie zusammenfassen 
könnten«. Der Kritik der Urteilskraft ordnet er ausgerechnet Arthur 
Rimbauds »›Eine Entgrenzung aller Sinne‹« zu, die kaum weiter von 
dem entfernt sein könnte, was Derrida eine »Rigidität« nennt. Wenn 
Derrida sich oft zur Überbetonung des Strengen bei Kant verleiten lässt, 
übertreibt Deleuze im Gegenzug die entgrenzenden Tendenzen und 
spricht sogar von einer Ästhetik, »in der das Sinnliche für sich selbst 
gilt und sich in einem pathos jenseits aller Logik entfaltet«. ▶ 736 )

Was genau also meint Kant mit seinem »mit« »ohne« Begriff? Ver-
mutlich, dass – versuchsweise – zunächst Begriffe gebildet werden dür-
fen, aber nur solche, die niemals erkalten, niemals definitiv für passend 
befunden werden, sondern durch »eine Menge von Empfindungen und 
Nebenvorstellungen« belebt sind, »für die sich kein Ausdruck findet«. 
▶ 737  Zentral scheint also nicht zu sein, dass es keine Begriffe gibt, son-
dern vielmehr, dass niemals ein einzelner, klar umgrenzter das Spiel 
der Erkenntniskräfte zum Erliegen bringen darf. Ein Kunstwerk wird 
nicht schön genannt, weil es definitiv x, y oder z ist, aber Kant scheint 
nicht zu verbieten (warum auch?), an x, y oder z zu denken. Das, was 
das Werk zu denken gibt, wäre in diesem Sinne x, y oder z ähnlich, aber 
nicht mit einem von ihnen identisch (genauer gesagt: eine Bestimmung 
der Identität spielt für das Schöne schlicht keine Rolle; eine Tulpe kann 
»eine Tulpe« sein, als schöne aber bleibt sie anteilig unbestimmt, s. u.). 
Deswegen vermutlich ähnelt das Nicht-Begriffliche dem Begrifflichen 

– weil das Begriffliche immer in einer Hinsicht über-, in einer anderen 
unterschritten wird. Wir bekommen zugleich mehr als nur einen klar 

finden. In der dritten Fassung stand zudem ein »noch« vor »über jene Einstimmung«.
733	 Derrida 1992b, S. 115.
734	 Ebd., S. 114.
735	 Ebd., S. 115.
736	 Gilles Deleuze: »Vier Dichter-Sprüche, die die Kantische Philosophie zusammenfassen 

könnten« [1986], in: Ders., Kants kritische Philosophie, aus dem Frz. v. Mira Köller, Berlin: 
Merve 1990, S. 7–17, hier S. 14 und 15.

737	 Kant 1974 [1790], S. 252 (§49).



290umgrenzten Begriff, und weniger als einen solchen. So verstanden, gäbe 
es keine rigiden Normen im Umkreis des (freien, vagen) Schönen, kei-
ne Grenzen, sondern nur Schwellen, die eine Einheit nach außen hin 
öffnen. Zwischen einem scheinbaren zweiseitigen Gegensatz gäbe es 
für Kant also einen Übergang. Das Schöne wäre weder nur auf der ei-
nen noch nur auf der anderen Seite.

Wie deutlich früher, in der »Allgemeinen Anmerkung« nach §22, 
bereits erkennbar wird, geht es Kant auch in anderen Zusammenhän-
gen nicht um strenge, eindeutige Ordnungen. Er widmet sich exempla-
risch den »geometrisch-regelmäßige[n] Gestalten, eine Zirkelfigur, ein 
Quadrat, ein Würfel u.s.w.« ▶ 738  Kant erläutert, dass gerade solche re-
gelmäßigen Gestalten nicht für schön zu befinden sind, weil sie den 
Gedanken eine Fessel anlegen, d. h. »weil man sie nicht anders vorstel-
len kann als so, daß sie für bloße Darstellungen eines bestimmten Be-
griffs, der jener Gestalt die Regel vorschreibt [ … ], angesehen werden.«  
▶ 739  Wir erkennen im sinnlich Gegebenen dann nur eine solche klare 
Gestalt, bspw. einen Würfel, nicht mehr und nicht weniger, das gegebe-
ne Besondere wird begrifflich gefesselt. Kant vergleicht diesen Verste-
hensprozess mit einer »Aufgabe«, deren Lösung zwar mit Wohlgefallen 
verknüpft sein kann, die aber keine »freie und unbestimmt-zweckmä-
ßige Unterhaltung der Gemütskräfte« ▶ 740  ermöglicht. Es wird deut-
lich, dass das Schöne die Erkenntniskräfte zwar anregen und Ordnun-
gen oder regelhafte Strukturen erkennbar machen soll, die an Gestalten 
denken lassen, vielleicht an »eine Zirkelfigur, ein Quadrat«, dass das 
Schöne aber nicht erkannt werden darf, nicht so klar, dass die Aufgabe 
zu lösen ist. Eine allzu strenge Regelmäßigkeit, alles »Steif-Regelmäßi-
ge«, eine allzu klare Gestalt und ein allzu klarer Begriff – all das tut der 
Einbildungskraft »einen lästigen Zwang« an oder macht zumindest 
»lange Weile«. ▶ 741  Anders gesagt: Das Schöne darf nicht identifiziert, 
nicht klassifiziert, nicht gedanklich festgelegt werden. Ordnung scheint 
erwünscht zu sein, aber keine allzu klare und strenge. Kant erweist sich 
hier erneut als Verfechter eines Undeutlichen, das im Schönen einen 
Zwischenraum zwischen zweiseitigen Gegensätzen eröffnet.

Alles Gesagte bedeutet nicht, dass Derridas Deutung sich irgend-
wie erübrigen würde. In der Tat gibt es sehr vielen Stellen von strengs-
ter Rigidität bei Kant. Gezeigt werden sollte nur, dass das eigentümli-
che »Ohne« in Kants Kritik auch einen Zugewinn zur Folge hat, den 

738	 Ebd., S. 161 (§22, »Allgemeine Anmerkung [ … ]«).
739	 Ebd.
740	 Ebd., S. 162 (§22, »Allgemeine Anmerkung [ … ]«).
741	 Ebd., S. 163 (§22, »Allgemeine Anmerkung [ … ]«).



291 Derrida als Zugewinn kaum gelten lässt. Gezeigt werden sollte nur, 
dass Kant am Anfang zwar häufig so spricht, als ob die Kritik auf klaren 
Grenzziehungen und reinen Bestimmungen basiere, dass sich im Ein-
zelnen aber zeigen lässt – ohne feinsinnigste Dekonstruktionen –, dass 
Kant in wesentlichen Hinsichten selbst immer wieder auf das Un-
deutliche zielt: auf eine Zone der Transaktion zwischen zweiseitigen 
Gegensätzen (etwa Begriffslosigkeit und Begriff). Er könnte ebenfalls 
gezeigt werden – was an anderer Stelle zu tun wäre –, dass Kant das 
Sinnliche und die Empfindung de facto hierarchisch nicht immer ab-
wertet, sondern das Mannigfaltige der Anschauung in einer Weise 
spielerisch mit dem Verstand verbindet, in der sich Besonderes und All-
gemeines fast, aber niemals ganz entsprechen (Letzteres hätte eine Fes-
selung, vielleicht sogar eine Auflösung des Besonderen zugunsten des 
Allgemeinen zur Folge).

Wenn das Schöne also nicht im strengen Sinne »ohne Begriff« 
bleibt, wenn im Wohlgefallen am Schönen Begriffe eher über- und un-
terschritten werden, dann gibt es einen Übergang, eine Schwelle am 
Rande des Schönen, auf der das Nicht-Begriffliche dem Begrifflichen, 
aber auch das Begriffliche dem Nicht-Begrifflichen ähnelt. Ähnlichkeit 
bedeutet nicht (so eine verbreitete Fehldeutung von Kants Kritik), dass 
das Nicht-Begriffliche dem Begrifflichen direkt oder indirekt untertan 
gemacht wird. Es bedeutet vielmehr, dass sich bei Kant etwas re-kon
struieren oder direkt auffinden lässt, das für gewöhnlich erst mit Derri-
das (und vielleicht Adornos) Philosophie diskursbestimmend wird. 
Thomas Rösch beschreibt ein allgemeines Anliegen Derridas in seiner 
Studie Kunst und Dekonstruktion in einer Weise, die – wie sich nun zeigt 

– auch zur Kritik der Urteilskraft gut genug passen könnte. Derrida ziele, 
so Rösch, »auf eine Form der Freisetzung und Entbindung der Kunst 
von jeder begrifflichen Vereinnahmung«. ▶ 742  

Um so klar wie möglich zu sagen, was Derrida selbst nicht ausrei-
chend zur Geltung bringt: Das »ohne Begriff« bei Kant lässt sich durch-
aus in eine ähnliche (eine nicht-identische) Richtung auslegen – als 
eine Form, die nicht »dem Zwange des Verstandes und der Beschrän-
kung unterworfen« ▶ 743  ist und »viel zu denken veranlaßt, ohne daß 
ihr doch irgend ein bestimmter Gedanke, d. i. Begriff adäquat sein kann, 
die folglich keine Sprache völlig erreicht und verständlich machen 
kann.« ▶ 744  Es ist natürlich legitim, Kant vorzuwerfen, dass er das 
Schöne an vielen Stellen zu streng umgrenzt und so zu Missverständ-

742	 Rösch 2008, S. 158.
743	 Kant 1974 [1790], S. 253 (§49).
744	 Ebd., S. 249–50 (§49). Das Wort Begriff ist durch Sperrschrift hervorgehoben.



292nissen oder grundlegend unterschiedlichen Lektüren seines Buches 
verleitet. Derrida wird Kants Kritik aber nicht detailgenau gerecht, 
wenn er ganz am Anfang von »Parergon« zur Kunstphilosophie im All-
gemeinen behauptet (und Kants Urteilskraft ist ja, wie Rösch schreibt, 
vielleicht »die bedeutendste Untersuchung zur Philosophie der Kunst« 
▶ 745  überhaupt): 

»Man macht aus der Kunst im allgemeinen einen Gegenstand, 
an dem man angeblich einen inneren Sinn, das Invariante, und 
eine Vielheit äußerer Variationen unterscheidet, durch die hin-
durch, gleichsam wie durch Schleier, man den wahren, vollen, 
ursprünglichen Sinn zu sehen oder wiederherzustellen ver-
suchte: als einen einzigen, nackten. Oder vielmehr, was eine 
analoge Geste ist, indem man sich fragt, was ›Kunst‹ besagen 
will (veut dire), unterwirft man das Kennzeichen ›Kunst‹ einem 
äußerst bestimmten, geschichtlich überkommenen Interpreta-
tionssystem [ … ].« ▶ 746 

Derrida spricht hier vor allem (nicht nur) über die Bestimmungen der 
Kunst, und auch Kant versucht in seinem Buch zu bestimmen, was die 
Kunst und das Schöne auszeichnen. Es dürfte trotzdem ausreichend 
deutlich geworden sein, dass all diese Wendungen zu Kant nicht recht 
passen, oder nur zur philosophischen Rahmung seiner Kritik (mehr 
dazu später), kaum zu seiner nicht unbestimmten Annäherung an das 
einzelne, besondere Kunstschöne: Hier zielt Kant nämlich nicht auf et-
was zu Sagendes (sondern mitunter sogar auf »Unnennbares«), sicher 
auch nicht auf einen »wahren, vollen, ursprünglichen Sinn«. Die 
Schönheit (also auch die Kunstschönheit) ist zwar der »Ausdruck ästhe-
tischer Ideen« ▶ 747 , aber solche Ideen entbergen nichts, was kristall-
klar benannt und in bestimmte Gedanken übersetzt werden könnte.  
Alles steht und fällt mit einem Unterschied, den Kant deutlich genug 
herausarbeitet: zwischen einer Ähnlichkeit zwischen Begrifflichem und 
Nicht-Begrifflichem und einer Unterwerfung des Nicht-Begrifflichen 
durch das Begriffliche. Derrida suggeriert, die Analogie zwischen Be-
griffslosigkeit und Begriff bei Kant rechtfertige die »Gewalt, die Okku-
pation eines nicht-begrifflichen Feldes« ▶ 748  durch eine begriffliche 
Kraft. Aber es ist mindestens ebenso möglich, den Spieß umzudrehen 
und zu sagen: das Nicht-Begriffliche destabilisiert das Begriffliche, er-
weist es als Zwang oder als Langeweile. Das Bestimmende, streng Fest-

745	 Rösch 2008, S. 163.
746	 Derrida 1992b, S. 38.
747	 Kant 1974 [1790], S. 257 (§51). »Ausdruck« ist in der zitierten Ausgabe durch Sperrschrift her-

vorgehoben.
748	 Derrida 1992b, S. 98.



293 gelegte, Identifizierende wird ästhetisch entgrenzt. Auch das ist eine 
mögliche Konsequenz der Kritik der Urteilskraft.

Kant erzeugt eine Konstellation, in der Nennbares und Unnenn-
bares, Mit und Ohne direkt aufeinander verwiesen sind. Er eröffnet 
hier keinen Abgrund zwischen zweiseitigen Gegensätzen, wie Derrida 
es von der traditionellen ästhetischen Theorie annimmt. Aber Derrida 
behauptet, wie zu zeigen sein wird, gleichzeitig zwei Dinge: 1.) dass die 
Diskurse über die Kunst ständig zweiseitige Gegensätze konstruieren 
und 2.) dass der Kunst – trotzdem? ebendeshalb? – immer wieder eine 
Funktion als »Medium« zugewiesen wird, das »[z]wischen zwei Ent-
gegengesetzten« ▶ 749  vermitteln soll. Es wird im folgenden Abschnitt 
zu besprechen sein, wie diese beiden Annahmen vermutlich zusam-
menhängen und wie sie zur »insistierenden Atopik« des Parergons in 
Beziehung stehen. Denn natürlich erkennt Derrida, dass es auch einen 
Kant der Vermittlung und Versöhnung gibt (einen Kant, den Hegel ge-
lesen hat, den Hegel gesucht und entsprechend gefunden hat ▶ 750 ), 
dass also mindestens drei Kants in der Kritik der Urteilskraft gegenein-
ander streiten: ein strenger systematischer, ein versöhnlicher systema-
tischer und ein entgrenzender parasitärer.

Der ausgeschlossene Vierte  Derrida behauptet, wie gezeigt, dass alle phi-
losophischen Diskurse der Kunst sie in ein bi-

polares Paradigma oder mehrere bipolare Paradigmen einspannen. Er 
schlägt daher vor, eine Zone zwischen »allen zweiseitigen Gegensät-
zen« zu eröffnen oder zumindest etwas statthaben zu lassen, das in ei-
nem solchen Zwischenraum wirksam werden kann. Wie eben verdeut-
licht, macht Kant selbst bereits einen Vorschlag für eine Vermittlung 
und positioniert die ästhetischen Ideen zwischen dem Begriffslosen 
und dem streng Begrifflichen. Er etabliert damit einen Bereich, der in 
gewisser Weise atopisch ist: Ebendort entfaltet die freie und vage Schön-
heit ihre Energeia. Diese besondere Atopik jedoch – als Versöhnung 
und Vermittlung zwischen zweiseitigen Gegensätzen –, dieses Medium 
wird von Derrida nun ebenfalls ausführlich problematisiert. Derrida 
beginnt eine wichtige problematisierende Passage in »Parergon«, wie 

749	 Ebd., S. 53.
750	 Für Hegel ist die Sachlage klar (1835, S. 79). Bei Kant, so schreibt er – in Vorbereitung seiner 

eigenen Theorie –, zeige sich immer wieder »eine Ungetrenntheit dessen, was sonst in un-
serem Bewußtseyn als geschieden vorausgesetzt ist. Diese Trennung findet sich im Schö-
nen aufgehoben, indem sich Allgemeines und Besonderes, Zweck und Mittel, Begriff und 
Gegenstand vollkommen durchdringen.« Hegel geht sogar so weit, von einer »anscheinend 
vollendete[n] Aussöhnung« bei Kant zu sprechen, in der »Natur und Freiheit, Sinnlichkeit 
und Begriff in Einem ihr Recht und Befriedigung finden«. Kant wäre – nach Hegel – also aus-
drücklich kein Verfechter der klaren Grenzen, sondern ganz im Gegenteil eher ein Apologet 
der Aussöhnung und Vermittlung.



294so oft, mit einer stark übertriebenen Wendung (chaque fois): »Jedesmal, 
wenn die Philosophie die Kunst bestimmt, sie bemeistert und in die 
Geschichte des Sinns oder in die ontologische Enzyklopädie einschließt, 
weist sie ihr eine Funktion als Medium zu« . ▶ 751  Was tut also die Phi-
losophie? Etabliert sie zweiseitige Gegensätze oder vielmehr ein »Drit-
tes«, ein Medium? 

Derrida scheint zu behaupten (wie zumeist, sind seine Wendungen 
auch hier nicht eindeutig), die Philosophie müsse einen bipolaren  
Gegensatz zunächst vergrößern, um dann im zweiten Schritt den »Ab-
grund«, der so entstanden sei, überbrücken zu können: Setzung, Ge-
gensatz, Medium (d. h. Vermittlung). Zwischen zwei »absolut hetero-
genen Welten« müsse ein Drittes etabliert werden, das »von einem Ufer 
zum anderen« ▶ 752  reiche. Und so würde, meint Derrida, die Kunst 
philosophisch »domestiziert«, ▶ 753  immer zugunsten einer der Seiten, 
die strukturell bevorzugt wird: der Begrifflichen.

Diese Deutung von Derrida ist aus zwei Gründen instruktiv. Sie 
macht, erstens, darauf aufmerksam, dass ein Drittes, ein Dazwischen 
nicht nur zwischen einem zweiseitigen Gegensatz vermittelt, sondern 
auch von einem Außen, einem Vierten stabilisiert wird, das den Gegen-
satz etabliert und das Dritte als »Medium« positioniert. Ebendeshalb 
wird die Kunst auch dann philosophisch domestiziert, wenn sie auf der 
Ebene des einzelnen Schönen gerade nicht definiert werden soll. In den 
Fokus rückt so weniger das eingeschlossene Dritte als das ausgeschlos-
sene Vierte: Setzung, Gegensatz, Medium, Rahmen. 

Derridas Deutung wirft, zweitens, die Frage auf, wie wir von der 
einen Seite zur anderen gelangen, wie wir etwa vom sinnlich Mannig-
faltigen hinüber zum geistig Allgemeinen gelangen – oder passender, 
hierarchischer ausgedrückt: hinauf zum geistig Allgemeinen, wie also 
der Brückenschlag im Falle des einzelnen Schönen überhaupt gelingen 
kann. (Diese Frage bleibt seltsamerweise in vielen ästhetischen Theo-
rien ungeklärt. Oft wird schlicht und ergreifend vorausgesetzt, dass das 
Spiel der Erkenntniskräfte glückt.) Die Vermittlung gelingt meist nur 
dann, so hat sich in den vorangegangenen Kapiteln gezeigt, wenn sie 
parergonal unterstützt und abseits des Werks stabilisiert wird. Das Pro-
blem der Kritik der Urteilskraft wären damit weder die polaren Gegen-
sätze noch die Vermittlungen solcher Gegensätze, sondern eher die 
Rahmungen dieses Wechselspiels aus Polarisierungen und Vermittlun-
gen. Vor diesem Hintergrund wird verständlich, warum Derrida gleich-

751	 Derrida 1992b, S. 52–53.
752	 Ebd., S. 55.
753	 Ebd., S. 53.



295 zeitig behaupten kann (so einseitig seine Deutung in anderen Hinsich-
ten trotzdem sein mag), dass Kant in rigider Weise Grenzen zieht und 
ein Fürsprecher des Undeutlichen ist, dass er Kluften etabliert und 
überbrückt: sein Rahmen ermöglicht ihm beides.

Was wird nun in Kants Kritik aus diesen maßgeblichen Rahmun-
gen des Schönen ausgeschlossen (oder zumindest: in Form eines Aus-
schlusses indirekt eingeschlossen, als Ausschluss ausdrücklich thema-
tisiert)? Unter anderem, für unsere Belange besonders wichtig: das  
reine Begriffliche, d. h. ausgerechnet das, was die Philosophie traditio-
nell bevorzugt. Das Schöne bleibt für Kant mit dem Besonderen ver-
bunden, genauer: mit dem Zusammenspiel von Besonderem und All-
gemeinem. Die Tulpe – so Kants Beispiel – ist nicht deswegen schön, 
weil sie eine Tulpe ist und weil alle Tulpen schön sind, also auch diese 
Tulpe hier schön sein muss, sondern »[d]iese Tulpe hier, sie allein ist 
schön«, losgelöst von ihrer Klasse, ihrer klar definierbaren Allgemein-
heit: »Das schöne Dieses ist folglich für sich schön«, schreibt Derrida 
»[ … ] es sieht von seiner Klasse ab.« ▶ 754  Schön ist nicht die geistige 
Allgemeinheit der Klasse »Tulpe«, sondern etwas ist schön, dieses Et-
was hier, das vielleicht als Tulpe eindeutig bestimmt werden kann, aber 
eben in seiner Schönheit (oder in seinem Schön-Genannt-Werden) 
nicht von seiner Besonderheit und Einzigartigkeit zu lösen ist. Es gibt 
für Kant also hier Allgemeines nur im Verhältnis zu Besonderem. All-
gemeines – Begriffliches, Konzeptuelles – kann nicht von Besonderem 
gelöst werden. Ausgeschlossen wird bei Kant entsprechend jene Ab-
trennung des Allgemeinen vom Besonderen, die seit den späten 1960er 
Jahren immer wieder als Charakteristikum der Conceptual Art bezeich-
net wurde. Erinnern wir uns an die oben zitierte Bemerkung von Sol 
LeWitt: »The idea itself [ … ] is as much a work of art as any finished 
product«. Erinnern wir uns daran, wie sich bei LeWitt das Kunstwerk 
aufspaltet und nun eine Idealität von allem sinnlich-materiell Besonde-
ren prinzipiell ablösbar ist (in der Art von Kants Beispiel der »geomet-
risch-regelmäßige[n] Gestalten«). Kant bevorzugt, wie gezeigt, das hier 
und jetzt gegebene Besondere, in dem eine Form, eine Ordnung er-
kannt werden kann, die einen Übergang zum Verständnis ermöglicht – 
einen Übergang zum Allgemeinen, das sich jedoch nicht vom Besonde-
ren trennen, d. h. niemals ganz und gar zum Begriff machen lässt. Es 
wurde in Kapitel 1 verdeutlicht, warum diese Annahme – das Paradig-
ma der Begegnung –, d. h. die Vorstellung, dass alles Wesentliche in situ 
passiert, problematisch ist und warum daher jeweils konkrete par|ergo-
nale Konstellationen zu besprechen sind, die auch Beiwerke und Para-

754	 Ebd., S. 116.



296texte in Betracht ziehen. Wenn bei Kant also aus dem freien Schönen 
etwas ausgeschlossen wird, dann sind es bemerkenswerterweise seine 
(abwesenden) Rahmungen und das reine Begriffliche, also jene ideelle 
Allgemeinheit, jener ablösbare Gedanke, den die Conceptual Art für ein 
anderes, komplizierteres Spiel der Erkenntniskräfte zu nutzen versucht. 
Die Rezeption bleibt nicht im kleinen (endlosen) Kreis zwischen mir 
und dem Schönen, das mich vom Sinnlichen zum Gedanklichen und 
von dort zurück zum Sinnlichen führt, sondern die bestimmte Rezep-
tionssituation ist ihrerseits wiederum eingekreist, wird ihrerseits vor- 
und nachbereitet, ins Parergonale ausgeweitet.

Die Ideologie des Ästhetischen  Im Sommer 1979 veröffentlichte das akade-
mische Journal October die Übersetzung ei-

nes Auszugs aus Derridas Essay »Parergon«. Die Übersetzung stammt 
von Craig Owens, einem Kritiker, der wenig später mit den Aufsätzen 
»The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism« und 
»From Work to Frame, or, Is There Life After ›The Death of the Au
thor‹?« für Aufsehen sorgen sollte. In einem Kommentar mit dem Titel 
»Detachment from the parergon« direkt im Anschluss an seine Über-
setzung kommt Owens selbst auf Derridas langen und schwierigen Es-
say zu sprechen und bietet eine kurze und daher angreifbare Auslegung 
an. Er liest den Aufsatz vor dem Hintergrund der ideologiekritischen 
Vermutung, dass die Ästhetik, auch er schreibt: »immer« das Semioti-
sche und Sprachliche privilegiert und damit das Sinnliche und Materi-
elle der Bedeutung und Form gegenüber abgewertet oder ganz aus ih-
rem Diskurs ausgeschlossen hat. Owens attestiert der Ästhetik also ein 
traditionelles Vorurteil: 

»what if it could be demonstrated that philosophy, in order to 
deal with art at all, has always dealt with it as a semiotic phe-
nomenon. [ … ] That the visual arts have continually been subor-
dinated to language, and that every hierarchy of the arts is 
based on linguistic criteria?« ▶ 755  

(Die Kursivierung von always stammt bemerkenswerterweise von Owens 
selbst.) Obwohl Owens an keiner Stelle auf die Conceptual Art zu spre-
chen kommt und im Zusammenhang mit »Parergon« vermutlich auch 
nicht an sie gedacht hat, wirft die beklagte Privilegierung doch einige 
bedenkenswerte Fragen zum Verhältnis von Konzeptkunst und »De-
materialisierung« auf. In der Konzeptkunst, so eine verbreitete Annah-
me, werden Ideen privilegiert und oft durch Schrift mehr oder minder 

755	 Owens 1979, S. 42–43.



297 direkt kommuniziert. Sie droht entsprechend, zu einem Extremfall je-
nes Vorurteils zu werden, das Owens der ästhetischen Theorie insge-
samt attestiert. Exemplifiziert also die Konzeptkunst eine Ideologie des 
Ästhetischen in ihrer bloßgestellten, von allen Prätentionen befreiten 
Form? Stellt sie eine gereinigte Variante dessen dar, was ohnehin »im-
mer« bevorzugt wurde: das Bedeutsame und Ideelle gegenüber dem 
Sinnlichen und Materiellen? Hören wir, wie Owens das Anliegen Der-
ridas einführend kennzeichnet: 

»The permanent complicity of Western aesthetics with a cer-
tain theory of the sign is the major theme of Jacques Derrida’s 
›The Parergon‹, written primarily on Kant’s Critique of Judg-
ment. ›The Parergon‹ is not, however, a text about art; nor is it 
simply about aesthetics. Rather, it represents an attempt to un-
mask what Derrida calls ›discursivity within the structure of 
the beautiful‹, the occupation of a nonverbal field by a concep-
tual force.« ▶ 756 

(Beachtet sei die unauffällige, aber wichtige Polarisierung, die Owens 
vornimmt, indem er die Wendung »nonverbal field« verwendet. Wer 
den Bereich des Schönen so kennzeichnet, sollte im nächsten Schritt 
nicht verblüfft sein, dass Diskursives sich in das Feld des Schönen ein-
getragen hat und es anteilig strukturiert. Owens zieht hier also selbst 
die Polarisierung ins Extrem, die er in seinem Text [völlig zu Recht] als 
problematisch ausweisen möchte. Aber: Für Kant ist das Schöne eben 
weder ein verbales noch ein nicht-verbales Feld und es dürfte nicht allzu 
leicht sein, gute Argumente für die Wendung »nonverbal« zu finden. 
[Auch am Anfang der zitierten Passage steht eine übertriebene Formu-
lierung: »permanent complicity«.]) 

Owens fokussiert in seinem Essay vor allem solche Bemerkungen 
von Derrida, die auf die Unterordnung des Nicht-Begrifflichen unter 
das Begriffliche in der dritten Kritik zielen, auf die Weise, wie Kant 
»Begriffslosigkeit (sans-concept) und Begriff« zusammenzuführen ver-
sucht – auf dem Wege der Analogie, noch einmal: »Das Nicht-Begriffli-
che ähnelt dem Begrifflichen. « ▶ 757  Die Kunst wird dabei, so Owens in 
seiner Lektüre von Kant und Derrida, zumeist in Abgrenzung zur und 
in Anlehnung an die Sprache konturiert. Kunst mag zwar keine Spra-
che sein, kann aber wie Sprache verstanden werden. Ebendas führe zu 
einer »domination of the field of aesthetics by an economics of commu-

756	 Ebd., S. 43.
757	 Derrida 1992b, S. 98.



298nication«. ▶ 758  Wie im Abschnitt »Kant gegen Derrida« gezeigt wer-
den sollte, kann der Spieß aber durchaus auch umgedreht und die Kri-
tik in einer Weise gelesen (oder rekonstruiert) werden, durch die sich 
gerade das streng Begriffliche destabilisieren und um »Unnennbares« 
erweitern lässt. So gelesen, geht es nicht nur um die »discursivity with
in the structure of the beautiful«, sondern ebenfalls um das störende 
Nicht-Diskursive innerhalb der Diskursivität (vgl. hierzu die Schwelle 
zwischen Kap. 6 und 7). Kant vorzuwerfen, er unterjoche die Kunst 
durch die Sprache, greift deutlich zu kurz. Noch einmal: Es geht ihm 
auch – in seinen eigenen Worten – um etwas, das »keine Sprache völlig 
erreicht und verständlich machen kann.« ▶ 759 

Genauer gesagt: Sogar in den Passagen, in denen Kant das Sprach-
liche ausdrücklich zum Maßstab zu machen scheint und etwa eine 
»Analogie der Kunst mit der Art des Ausdrucks, dessen sich Menschen 
im Sprechen bedienen«, ▶ 760  postuliert – sogar in solchen (problema-
tischen) Passagen wird deutlich, dass Kant ein Verständnis des Sprach-
lichen hat, das komplexer ist als Owens und Derrida zumeist suggerie-
ren. Für Kant scheint gerade relevant zu sein, dass Menschen sich 
»nicht bloß ihren Begriffen, sondern auch Empfindungen nach« mit-
teilen und daher nicht nur die »Worte«, sondern auch ihre »Gebärdung« 
und der »Tone (Artikulation, Gestikulation, und Modulation)« in Be-
tracht zu ziehen sind. ▶ 761  Sogar die Dichtkunst, der Kant »den obers-
ten Rang« unter den Künsten zuweisen möchte, ist »mit einer Gedan-
kenfülle verknüpft, der kein Sprachausdruck völlig adäquat« ▶ 762  sein 
kann. Und obwohl die Musik, die »durch lauter Empfindungen ohne 
Begriffe spricht«, ▶ 763  von Kant recht mühevoll zur Sprache in Bezie-
hung gesetzt wird (und in einer deutungsbedürftigen und doppelbödi-
gen Wendung sogar zur »Sprache« ▶ 764  der Affekte gerät), zeigt sich 
dennoch unmissverständlich, dass sie gerade »die ästhetische Idee ei-
nes zusammenhangenden [sic] Ganzen einer unnennbaren Gedanken-
fülle« ▶ 765  (meine Hervorhebung) ausdrücken soll. Es gibt also er-
kennbar den Versuch, die Kunst zur Sprache in Beziehung zu setzen; 
eine gewaltvolle Subsumption aber gibt es, wenn überhaupt, dann nur 
sehr bedingt. Wenn die Kunst der Sprache untergeordnet wird, dann 

758	 Owens 1979, S. 48.
759	 Kant 1974 [1790], S. 250 (§49).
760	 Ebd., S. 258 (§51).
761	 Ebd. Die kursivierten Wörter sind in der angegebenen Ausgabe durch Sperrdruck hervor-

gehoben.
762	 Ebd., S. 265 (§53).
763	 Ebd., S. 267 (§53).
764	 Ebd., S. 268 (§53).
765	 Ebd.



299 offenbar nur um den (unscheinbaren, aber wichtigen) Preis, dass in die 
Sprache etwas Unnennbares und Überschüssiges eingetragen wird.

Die allgemeinste mögliche Weise, das Projekt von Owens und Der-
rida zu charakterisieren, bestünde darin, eine prinzipielle Voraussetzung 
hervorzuheben: dass die Rahmensetzungen und Maßgaben dekonst-
ruktiv offen gelegt und thematisiert werden müssen, die den Ein- und 
Ausschluss dessen regeln, was besprochen, und die Art, wie es bespro-
chen wird; die dazu führen, dass einige Dinge für relevant oder wesent-
lich erachtet werden (etwa die Bedeutung, das Semiotische oder das 
Ergon in der Kunst) und dass andere strukturell ausgeschlossen, margi-
nalisiert oder verdrängt werden (das Sinnliche, die Materie, der Rah-
men, das Parergon). Dieser Ansatz führt bei Owens – dem Titel seines 
vermutlich bekanntesten Aufsatzes entsprechend – zu einer Verlage-
rung der Aufmerksamkeit »From Work to Frame«. Derrida kann sogar 
auf methodischer Ebene mit diesem Ansatz identifiziert werden: mit 
der Verlagerung des Schwerpunkts auf die Abgrenzung und das Aus-
geschlossene. ▶ 766  Wenn in der ästhetischen Theorie also traditionell 
das Semiotische bevorzugt wurde (dass die Behauptung zumindest ein-
seitig ist, dürfte bereits deutlich geworden sein), dann stellt sich die 
Frage, welche Rahmensetzungen diese Bevorzugung erwirken, und 
was passiert, wenn eher das Ausgeschlossene fokussiert und problema-
tisiert wird.

Ohne die Argumentation von Owens im Einzelnen mit Kants und 
Derridas abzugleichen und ohne allzu kritisch zu prüfen, ob sie den 
ästhetischen Traditionslinien (im Plural) gerecht wird, soll hier – noch 
einmal – nur seine maßgebliche Annahme im Fokus stehen: dass die 
Kunst »immer« auf eine ihrer Eigenschaften reduziert wurde: eine Be-
deutung zu vermitteln und dem Sinnlich-Materiellen eine gedankliche 
Form abzugewinnen. »[T]hese reductions operate not only in Kant’s 
aesthetic«, so Owens, »they define aesthetics in general as the investi-
gation of the work as a signifying structure.« ▶ 767  Owens wirft daher 
die Frage auf, was aus den Rahmensetzungen herausfällt und wie – im 
Gegenzug – der Werkbegriff geöffnet werden könnte. Wie müsste die 
Transformation aussehen, die er am Ende seines Essays einfordert, in 
einer Passage, in der er sein »always« noch ein letztes Mal wiederholt? 

766	 Vgl. exemplarisch den Appendix (»The Setting to Work of Deconstruction«) in Gayatri  
Chakravorty Spivaks A Critique of Postcolonial Reason. Toward a History of the Vanishing 
Present, Cambridge/London: Harvard University Press 1999.

767	 Owens 1979, S. 48. 



300»›The Parergon‹ signals a necessity: not of a renovated aesthet-
ics, but of transforming the object, the work of art, beyond rec-
ognition. And such a transformation has no better point of de-
parture than that which has always been excluded from the 
aesthetic field: the parergon.« ▶ 768 

Beyond recognition kann erstens bedeuten, dass die Kunst philoso-
phisch nicht mehr eingeordnet werden soll, weil jede solche Einord-
nung sie direkt oder indirekt domestiziert. In diesem Sinne gibt es bei 
Kant, wie in jedem Buch, das über die Kunst spricht, eine festlegende 
Bestimmung der Kunst (so viel Unbestimmtes auch in ihr Platz haben 
mag). Auf dieser Ebene bliebe der Einwand von Owens jedoch un
befriedigend allgemein und er müsste letzten Endes fordern, auf die 
Kategorie »Kunst« zu verzichten. Ein möglicher Ausweg aus diesem 
Dilemma (den Owens selbst implizit wählt) ist es, im Modus der De-
konstruktion, aber so eben doch noch: über die Kunst zu sprechen.

Beyond recognition kann zweitens bedeuten, dass das Werk seman-
tisch nicht einwandfrei bestimmt werden soll. Bereits für Kant aber ist 
ein Werk der Kunst semantisch nicht klar zu bestimmen, d. h. nicht nur 
auf einen Begriff, einen Gedanken zu bringen. 

Beyond recognition kann drittens heißen, das Werk sei als Werk 
nicht einwandfrei zu bestimmen, d. h. es bleibt unklar, was zum Werk 
und was zum Außerhalb-des-Werks gehört. Wie in Kapitel 1 und 3 ge-
zeigt, trägt gerade die Rahmenstruktur dazu bei, das Werk relational zu 
verorten und so (wenn auch niemals restlos und abschließend) ver-
ständlich zu machen. Der Rahmen wirkt demnach ins Innen, der Rand 
auf das Zentrum semantisch ein und ermöglicht den Übergang von ei-
nem sinnlich gegebenen Besonderen zu einem geistig Allgemeinen 
(das wieder zum Besonderen zurückführt usw. usf.). Gehören der Rah-
men und der Rand aber damit nicht letztlich auch zum Werk, zumin-
dest anteilig, zu einer Zone, die weder ganz Werk noch Nicht-Werk zu 
sein scheint? Ein Werk, dass sich beyond recognition transformiert hat, 
müsste semantisch wie strukturell gerade die Schwelle zwischen innen 
und außen fokussieren, den eigentümlichen Zwischenraum, die Zone 
der Transaktion zwischen den scheinbaren Haupt- und Nebensachen: 
das Par|ergon.

Was wäre nun aber, wenn eine solche Transformation 1979 bereits 
stattgefunden hätte, und zwar ausgerechnet in einer Kunst, die (vor-
dergründig) programmatisch auf Ideelles zielt, also die Ideologie des 
Ästhetischen in ihrer Reinform zu exemplifizieren scheint: in der soge-

768	 Ebd., S. 49. Die Wendung »Beyond Recognition« hat Owens zum Titel einer Aufsatzsamm-
lung gemacht, die u. a. seine Texte »Detachment«, »The Allegorical Impulse« und »From 
Work to Frame« enthält.



301 nannten Conceptual Art? Könnte es sein, dass ausgerechnet sie bereits 
das Par|ergon für sich in Anspruch genommen hat, um »the object, the 
work of art« bis zur Unkenntlichkeit zu verändern?

Eine Schwelle zwischen dem Wesentlichen und Unwesentlichen 
eines »Konzepts« markiert, wie oben bereits besprochen, die Präsenta-
tion der »signifying structure«. Sobald eine Bedeutungsstruktur prä-
sentiert wird, muss sie auch sinnlich in Erscheinung treten. Noch das 
ideellste mögliche Werk muss sich irgendwie zeigen, um rezipiert wer-
den zu können. Diese sinnliche Präsentation – so der zweite Schritt, der 
oben erläutern wurde – stiftet in der Conceptual Art zumeist jedoch zu 
wenige Anzeichen von Sinn. Das Konzept ist nur äußerst selten bruch-
los aus einer sinnlichen Präsentation abzuleiten. Es muss durch Bei-
werke und Paratexte – auf Um- und Abwegen – erschlossen werden. 
Sogar dann, wenn (noch) vorausgesetzt wird, dass es jeweils wirklich 
nur ein Konzept gibt, sind zwei kommentarbedürftige, par|ergonale 
Phänomene von Bedeutung: eine Dezentrierung des Werks und eine 
Betonung gerade der Schwelle, auf der Materielles in Ideelles und Ide-
elles in Materielles übergehen soll. (Auch das muss hier gegen Owens 
noch einmal ausdrücklich hervorgehoben werden: dass nicht nur das 
Besondere in Allgemeines überführt wird, sondern das Allgemeine im-
mer wieder auch ins Besondere zurückfallen muss; sonst wäre das 
»freie Spiel der Erkenntniskräfte« ja relativ schnell beendet.) Diese 
Schwelle ist nicht das Vermittelnde, das Derrida problematisiert, ob-
wohl er selbst den Versuch unternimmt, sich zwischen den Gegensätzen 
aufzuhalten, sondern vermutlich eher das »Dritte«, in dem für Serres 
die Parasiten ihren Platz finden, in dem sich die Kommunikation ver-
zweigt und vervielfacht, gerade dann, wenn sie nicht gelingt. Es zeich-
net sich so ein Werkbegriff ab, der den Idealitäten und Materialitäten 
und Rahmensetzungen (im Plural) der Werke oder Werkkomplexe 
konstellativ gerecht werden kann: ein Werkbegriff, der den Arbeiten 
ein Merkmal einschreibt, eine Tendenz, für die Derrida mit seinem Na-
men steht: Differenz. 

Wie sich nun andeutet, steht gerade die Conceptual Art, jene Kunst 
also, von der behauptet wurde, sie verlagere den Schwerpunkt »from 
›appearance‹ to ›conception‹«, ja mehr noch: »All art (after Duchamp) 
is conceptual (in nature) because art only exists conceptually«, ▶ 769  so 
Joseph Kosuth – ausgerechnet diese konzeptuelle Kunst steht paradig-
matisch für ein Kunstwerk, das sich »beyond recognition« zu einer 
Konstellation transformiert hat.

769	 Kosuth 1991 [1969], S. 18.



302Die Gewalt der Einrahmung  Derrida untergliedert seinen langen und äu-
ßerst voraussetzungsreichen Text in vier Teile, 

die sich drei Klassikern der ästhetischen Theorie widmen. Er beginnt 
mit einer vorbereitenden (fragmentarischen) Lektüre von Martin Hei-
deggers Der Ursprung des Kunstwerks und Hegels Ästhetik (»I. LEMMA-
TA«), um dann in drei Schritten (»II. PARERGON«, »III. DAS OHNE 
DES REINEN EINSCHNITTS«, »IV. DAS KOLOSSALISCHE«) 
eine kleinteilige De- und Rekonstruktion der Kritik der Urteilskraft vor-
zulegen. Abschnitt II wendet sich einer Auseinandersetzung mit dem 
titelgebenden »Parergon« zu, einem Begriff, der weniger – aber auch – 
einen Rahmen oder ein Beiwerk im handgreiflichen Sinne meint, son-
dern eher den »kategorialen Rahmen«, der die Kritik der Urteilskraft 
strukturiert und von dem Derrida u. a. zu zeigen versucht, dass er 1.) 
der Kritik der reinen Vernunft entstammt und die Aufgabe hat, eine Kluft 
zwischen der reinen und praktischen Vernunft zu überbrücken, und dass 
er 2.) einen Mangel zugleich hervorbringt und supplementiert, der die 
»Analytik des Schönen« bis in ihre Einzelheiten prägt. Abschnitt III 
widmet sich, in Derridas Worten, dem »reinen Einschnitt« (coupure 
pure) des Ohne bei Kant, das an vielen zentralen Stellen der »Analytik 
des Schönen« in Erscheinung tritt (»ohne alles Interesse«, »ohne Be-
griff«, »ohne Vorstellung eines Zwecks«, s. o.). Abschnitt IV widmet 
sich abschließend dem Kolossalischen und Erhabenen, das nicht mehr 
den Einschnitt eines Ohne umschreibt, konkret: »das Schöne« und sei-
ne Leerstelle(n), sondern vielmehr eine Linie zwischen Endlichem und 
Unendlichem, Messbarem und Maßlosem. Sehr vereinfacht und allzu 
grob gesagt, geht es zunächst daher um den Rahmen (die trait d’opposi-
tion, die innen und außen zueinander in Relation setzt), dann um die 
Leerstellen (das Ohne, den Mangel) und zuletzt um die Bewegung der 
Entgrenzung (das »beinahe zuviel«, ▶ 770  das Maß des Unermessli-
chen). ▶ 771  

(Es gibt noch einen ebenso ein- wie ausgeschlossenen, gleichsam 
parergonalen fünften Abschnitt, der separat unter dem Titel »Ökono-
mimesis« publiziert und dessen Ort im Textzusammenhang von Derri-
da sogar auffällig markiert wurde: ganz am Ende des dritten Abschnitts, 
durch das alleingestellte titelgebende Wort »Ökonomimesis«. ▶ 772  Der 

770	 Derrida 1992b, S. 151.
771	 Abschnitt IV wird im vorliegenden Zusammenhang nur äußerst oberflächlich besprochen 

und war auch kein Bestandteil der kürzeren, früheren Version von »Parergon«, die unter den 
Titeln »Le Parergon« in: Digraphe, 2, 1974, S. 21–57 und »Le Parergon II (Le Sans de la cou
pure pure«), in: Digraphe, 3, 1974, S. 5–31 veröffentlicht wurde.

772	 Der Text erschien im französischen Original 1975 in einem Sammelband namens Mimesis 
des articulations, wurde jedoch erst sehr spät von Emmanuel Alloa ins Deutsche übersetzt. 
Jacques Derrida: »Ökonomimesis«, in: BildÖkonomie. Haushalten mit Sichtbarkeiten, hg. v.   



303 Anfang des vierten Abschnitts knüpft direkt an diesen 1975 erstveröf-
fentlichten Text an, der chronologisch zwischen den frühen Fassungen 
der Abschnitte I bis III [1974] und dem abschließenden, erst in La vérité 
en peinture [1978] ergänzten Teil IV positioniert ist.)

Derrida kommt – im Anschluss an die Verwendung des Begriffs 
»Parergon« in der Kritik der Urteilskraft – auf die Bedeutung des Wortes 
im Griechischen und Französischen (resp. Deutschen) zu sprechen: 

»Das Griechische verleiht hier der Vorstellung dieses Beiwerks 
(hors d’œuvre), das sich dennoch nicht einfach aus dem Werk 
heraushält (ne se tient pas hors d’œuvre), sondern vielmehr ne-
ben, ganz dicht am Werk (ergon) wirkt, eine quasi begriffliche 
Würde. Die Wörterbücher geben am häufigsten ›Beiwerk‹ als 
genaueste Übersetzung, aber auch ›nebensächlicher, fremder, 
sekundärer Gegenstand‹, ›Ergänzung‹, ›Nebenarbeit‹, ›Rest‹. 
Es ist das, was, da es von sich selbst abweicht, nicht das haupt-
sächliche Sujet werden soll«. ▶ 773  

Das Parergon kann also jeweils in Relation zu etwas bestimmt werden, 
das für zentral oder wesentlich gilt, nicht nur, aber auch im Bereich der 
Kunst: »Der philosophische Diskurs wird immer« – wieder dieses »im-
mer« – »gegen das Parergon sein«, ▶ 774  so Derrida, weil es eine Bestim-
mung des Hauptsächlichen verunklärt. Das Parergon ist, pointiert gesagt, 
eine Nebensache, welche die Hauptsache unterspült und die Dichoto-
mie von innen und außen, Zentrum und Rand problematisch macht. 

Dieser atopischen, zugleich zentralen und randständigen Stellung 
des Parergons analog ist die Stellung der dritten Kritik im philosophi-
schen Gedankengebäude Kants, in dem die Urteilskraft ein Mittelglied 
zwischen der theoretischen und praktischen Vernunft bildet, zwischen 
Erkenntnisvermögen und Begehrungsvermögen, Natur und Freiheit. 
In einer kleinteiligen und erhellenden Analyse des kategorialen Rah-
mens, der die »Analytik des Schönen« in Kants Kritik der Urteilskraft 
strukturiert, in dieser dekonstruktiven Lektüre versucht Derrida exem-
plarisch zu zeigen, dass die Kritik von zahlreichen Unstimmigkeiten 
und Unklarheiten bestimmt wird, dass sie Voraussetzungen enthält, 
die nicht ihrer eigenen, inneren Logik entstammen. »Der Rahmen paßt 
schlecht«, ▶ 775  so Derrida nüchtern zusammenfassend, ein Rahmen, 
den Kant nirgends »in aller Strenge rechtfertigen kann«. ▶ 776  

 Emmanuel Alloa und Francesca Falk, München: Wilhelm Fink 2013, S. 327–367.
773	 Derrida 1992b, S. 74.
774	 Ebd., S. 74.
775	 Ebd., S. 91.
776	 Ebd., S. 96.



304Der Rahmen der »Analytik des Schönen«, eines grundlegenden 
Teils der »Analytik des ästhetischen Urteils«, setzt sich aus vier Mo-
menten zusammen, die das Geschmacksurteil untersuchen und unter-
gliedern helfen sollen: das Urteil »der Qualität nach«, der »Quantität 
nach«, der »Modalität nach« und nach der »Relation der Zwecke«. Die 
vier Momente enthalten die vermutlich bekanntesten Schlussfolgerun-
gen der Kritik. Kant fasst sie am Ende jedes Abschnitts wie folgt zusam-
men: 1.) »Geschmack ist das Beurteilungsvermögen eines Gegenstan-
des oder einer Vorstellungsart durch ein Wohlgefallen, oder Mißfallen, 
ohne alles Interesse. Der Gegenstand eines solchen Wohlgefallens heißt 
schön.« ▶ 777  (Qualität) �.) »Schön ist das, was ohne Begriff allgemein 
gefällt.« ▶ 778  (Quantität) �.) »Schönheit ist Form der Zweckmäßigkeit 
eines Gegenstandes, sofern sie, ohne Vorstellung eines Zwecks, an ihm 
wahrgenommen wird.« ▶ 779  (Relation) �.) »Schön ist, was ohne Begriff 
als Gegenstand eines notwendigen Wohlgefallens erkannt wird.« ▶ 780  
(Modalität) 

»Woher kommt nun dieser Rahmen?«, fragt Derrida in Abschnitt 
II von »Parergon«? Die Antwort: »Aus der Analytik der Begriffe der 
Kritik der reinen spekulativen Vernunft.«﻿ ▶ 781  Es handelt sich ganz di-
rekt um die sogenannte »Urteilstafel« der ersten Kritik, in der Kant die 
»Quantität der Urteile«, die »Qualität«, die »Relation« und die »Moda-
lität« differenziert. »Ein legitimes Verfahren, denn es geht um Urteile«, 
so Derrida:

»Aber es ist eine Übertragung (transport), die nicht ohne Prob-
leme und ohne listige Gewalt vonstatten geht: man überträgt 
einen logischen Rahmen und verschafft ihm mit Gewalt Eintritt, 
um ihn einer nicht logischen Struktur aufzuzwingen, die nicht 
mehr wesentlich eine Beziehung zum Gegenstand als Gegen-
stand des Wissens (connaissance) betrifft. Das ästhetische Ur-
teil ist, und Kant besteht darauf, kein Erkenntnisurteil (juge-
ment de connaissance).« ▶ 782 

Ebendiese »Gewalt der Einrahmung« (die »Schwierigkeit ist vom ers-
ten Paragraphen [ … ] an spürbar« ▶ 783 ) vervielfältigt sich im Zuge der 

777	 Kant 1974 [1790], S. 124 (§5). Die hier kursiv gesetzten Wörter sind in der zitierten Ausgabe 
durch Sperrschrift hervorgehoben; dies gilt ebenso für die folgenden Zitate.

778	 Ebd., S. 134 (§9).
779	 Ebd., S. 155 (§17). 
780	 Ebd., S. 160 (§22).
781	 Derrida 1992b, S. 90.
782	 Ebd., S. 91.
783	 Ebd., S. 91.



305 dritten Kritik. Der Rahmen bleibt seinem Gegenstand, der »Analytik 
des Schönen«, seltsam fremd und entstammt einer Sphäre des »kriti-
schen« Projekts, die der ästhetischen Urteilskraft nur unzureichend 
entspricht. Was das Denken ordnet und gliedert, das Kants »Analytik 
des Schönen« ausbreitet, geht auf Festlegungen der ersten Kritik zu-
rück, deren Übertragung nicht bruchlos gelingt. Die Übertragung wird 
dennoch versucht, um ein »System der reinen Philosophie« ▶ 784  zu 
vollenden, das bislang noch lückenhaft war und einer dritten, vermit-
telnden Kritik noch bedurfte. (Auch hier also ein Zusammenhang zwi-
schen Rahmen und Medium.) Fast alle Grenzen und Unterscheidungen, 
die Kant in seiner Urteilskraft etabliert, sind damit ihrerseits durch eine 
unpassende, erzwungene Einrahmung (vor-)strukturiert, die seine drei 
großen Kritik-Schriften zu einer »Metaphysik« ▶ 785  vereinigen soll – 
und wenn der Rahmen nur schlecht »passt«, betrifft das die nachfol-
genden Grenzziehungen und ihre wohlbekannten Schlussfolgerungen: 
interesseloses Wohlgefallen, Zweckmäßigkeit ohne Zweck, etc. Dass 
diese Schlussfolgerungen von Derrida oft suggestiv rekapituliert wer-
den, hat der Abgleich mit §49 der Kritik der Urteilskraft bereits gezeigt. 
Abseits der Frage, wie gut oder schlecht Derrida der Kritik in seinem 
Essay gerecht wird, gilt aber dennoch: Der kategoriale Rahmen bleibt 
wirklich fast immer und überall maßgeblich. Und »wenn die von der 
Analytik des Schönen vorgeschlagenen Kriterien von dieser Parergona-
lität abhängen«, d. h. der Gliederung des Urteils nach seiner Qualität, 
Quantität, Modalität und Relation der Zwecke, und »wenn all die Wert-
gegensätze, die die Philosophie der Kunst (vor und nach Kant) beherr-
schen, in ihrer Relevanz, ihrer Strenge, ihrer Reinheit und ihrer Eigent-
lichkeit davon abhängen, dann sind sie folglich von dieser Logik des 
Parergon affiziert, die mächtiger ist als die der Analytik«. ▶ 786  (Hier 
noch ein letztes Mal der Einwand: Derrida übertreibt seine Thesen oft 
stark, spitzt sie in unnötiger Weise rhetorisch zu. Warum spricht er hier 
von »toutes les oppositions de valeur qui dominent la philosophie de 
l’art (avant et depuis Kant)«? [meine Hervorhebung])

Es sei kurz daran erinnert, dass Kants Grenzziehungen maßgeb-
lich dazu beigetragenen haben, eine Autonomieästhetik herauszubilden 
und den Gedanken zu konsolidieren, dass die Kunst »keine Beziehung 
auf irgend etwas ausser sich zu haben« ▶ 787  braucht, wie es stellver-
tretend bei Karl Philipp Moritz heißt. (Ein Kunstwerk sei demgemäß 
bereits »in sich selbst vollendet«, habe »den Endzweck und die Absicht 

784	 Kant 1974 [1790], S. 74 (»Vorrede zur ersten Auflage«).
785	 Ebd.
786	 Derrida 1992b, S. 94 [frz. 1978, S. 85].
787	 Moritz 1788, S. 16.



306seines Daseyns in sich selber«. ▶ 788 ) Ob diese Autonomieästhetik be-
rechtigter- oder unberechtigterweise auf Kant zurückgeführt wird, soll 
hier offen gelassen oder vielmehr mit einem vorläufigen Zweifel verse-
hen werden. Rosalind Krauss nennt die Kritik der Urteilskraft in einer 
unvorsichtigen und problematischen Wendung etwa »a treatise that 
not only founds the discipline of aesthetics but also powerfully supplies 
modernism with its conviction in the possibility of the autonomy of the 
arts – the art work’s self-grounding and thus its independence from the 
conditions of its frame.« ▶ 789 

Es soll im vorliegenden Zusammenhang nicht im Einzelnen um 
die Unstimmigkeiten gehen, die Derrida in der Kritik der Urteilskraft 
diagnostiziert und analysiert. Es soll ebensowenig um eine Auslegung 
der »Analytik des ästhetischen Urteils« gehen, die in zahllosen Texten 
ausführlich vorgenommen wurde. Kant bevorzugt etwa die Zeichnung 
▶ 790  gegenüber der Farbe in »allen bildenden Künsten« ▶ 791  und die 
»Form« gegenüber dem Materiellen und Sinnlichen, Reizenden und 
Rührenden. Die Schönheit, »die doch eigentlich nur die Form betreffen 
sollte«, ▶ 792  soll nicht durch »empirische« oder »materiale ästhetische 
Urteile« – durch »Sinnesurteile« ▶ 793  – bestimmt werden. 

Der fremde, kategoriale Rahmen führt nun, wie oben bereits erläu-
tert, zu einer weitreichenden und wohlbekannten Schlussfolgerung: 
dass das Schöne nicht im eigentlichen Sinne positiv bestimmt werden 
kann, sondern gerade durch das gekennzeichnet wird, was ihm fehlt: 
»ohne alles Interesse«, »ohne Begriff«, »ohne Vorstellung eines 
Zwecks«. Es hat sich gezeigt, dass diese »Ohne« etwas Unbestimmtes 
hervorbringt, etwas Vages, unklar Umgrenztes auf der Schwelle zwi-
schen zweiseitigen Gegensätzen. Und es hat sich ebenfalls gezeigt, dass 
das Parergon in Betracht gezogen werden muss, das die Gegensätze ei-
nerseits als solche positioniert und das andererseits den Übergang zwi-
schen beiden Seiten gewährleistet, also die Kluft zugleich erzeugt (oder 
zumindest bestätigt) und überbrückt. 

788	 Ebd., S. 40.
789	 Krauss 2016, S. 47.
790	 Wie ausführlich zu zeigen wäre, etwa anhand der Ausstellung Mémoires d’aveugle: L’auto-

portrait et autres ruines, die Derrida 1990/91 für das Musée du Louvre kuratiert hat, scheint 
auch er die Zeichnung gegenüber der Farbe philosophisch zu bevorzugen. Vgl. hierzu etwa 
die Aussage in Derrida 2017 [2013], S. 60: »Ich spreche lieber über die Zeichnung als über 
die Farbe, weil es in der Zeichnung, der Erfahrung der Zeichnung (da, wo sie sich selbst in 
der scheinbar homogensten Farbe ausprägt) um die Erfahrung des Zugs der differenziellen 
Spur geht. Es ist die Erfahrung dessen, was kommt und eine Grenze zwischen den Räumen, 
den Zeiten, den Figuren, den Farben, den Tönen aufstellt, aber eine Grenze, die zugleich Be-
dingung der Sichtbarkeit und unsichtbar ist.«

791	 Kant 1974 [1790], S. 141 (§14).
792	 Ebd., S. 139 (§13).
793	 Ebd., S. 139 (§14).



307 Nur das Verständnis des Rahmens verdeutlicht, warum im Zent-
rum der Kritik der Urteilskraft ausgerechnet ein »Ohne« steht, also et-
was, das ausdrücklich fehlen soll. Nur das Verständnis des Rahmens 
verdeutlicht, warum ein Merkmal (etwa die Zeichnung) bei Kant für 
wesentlich gilt, ein anderes (etwa die Farbe) hingegen für unwesent-
lich. Aber der Rahmen zeigt eben auch, sobald er einmal fokussiert 
wurde, dass die Grenzziehungen, Ein- und Ausgrenzungen allesamt 
fragwürdig, kontingent sind; dass sie anders wären, wenn anderes ih-
nen vorausgegangen wäre: keine Kritik der reinen und praktischen Ver-
nunft, deren Lücken die Urteilskraft schließen soll.

▶ 794 Kommen wir nun noch einmal konkre-
ter auf die insistierende Atopik zurück, an-

hand von drei recht unterschiedlichen Beispielen aus §14 von Kants 
Kritik. Zunächst das einfachste und naheliegendste, das am häufigsten 
kommentiert wird: Das Parergon kann anhand eines konventionellen 
Bilderrahmens plausibilisiert werden, der weder zum Gemälde noch 
zum Umfeld gehört, von dem sich das Werk gestalthaft abhebt. In Rela-
tion zum Werk betrachtet, rückt der Rahmen in den Hintergrund, in 
Relation zum Hintergrund jedoch gehört er tendenziell zum Werk. Der-
rida bezieht sich aber nicht nur auf solche Wahrnehmungen eines Rah-
mens (»eine Gestalt vor einem Hintergrund«, »eine Form vor einem 
Hintergrund« ▶ 795 ), sondern auch und vielleicht vor allem auf einen 
Deutungsrahmen, ein Schema der Interpretation, das die Wahrneh-
mung und die Vorstellung, das Denken, das Sprechen strukturiert. In 
diesem Kontext wird das zweite der drei eigenwilligen Beispiele ver-
ständlich, die Kant für »Zieraten (parerga)« in seiner Kritik der Urteils-
kraft anführt: nach den »Einfassungen der Gemälde« ▶ 796  nennt er die 
»Gewänder an Statuen«, die exemplarisch dasjenige sein sollen, »was 
nicht in die ganze Vorstellung des Gegenstandes als Bestandstück in-
nerlich, sondern nur äußerlich als Zutat gehört«. ▶ 797  »Das Vorgestell-
te der Vorstellung«, so Derrida, wäre also »der nackte und natürliche 
Körper« ▶ 798  – und dieser Körper kann in der Statue eben nur aus-
schnitthaft oder indirekt gesehen werden. Das Beispiel verdeutlicht un-
gewollt, wie willkürlich die Grenzziehungen mitunter sein können, die 

794	 Ebd., S. 139 (§14).
795	 Derrida 1992b, S. 82.
796	 Kant 1974 [1790], S. 142 (§14). »Zieraten« ist in der angegebenen Ausgabe gesperrt gesetzt. 

»parerga« und »Einfassungen der Gemälde« fehlen in der ersten Auflage der Kritik der Ur-
teilskraft.

797	 Ebd.
798	 Derrida 1992b, S. 77.

»Erläuterung durch Beispiele« 



308ein vorgebliches Inneres von einem Äußeren trennscharf separieren 
sollen. Den gewandeten Menschen der Statue gibt es de facto nur be-
kleidet, unbekleidet kann er lediglich vorgestellt existieren. Derrida 
kann sich einige humorvolle Bemerkungen denn auch nicht verknei-
fen: »Was macht man mit völlig durchsichtigen Schleiern«? ▶ 799  

(Interessant in diesem Zusammenhang ist die Aufmerksamkeit 
Aby Warburgs für die »Darstellung äußerlich bewegten Beiwerks – der 
Gewandung und der Haare« ▶ 800  –, eines Beiwerks, das er mehrfach 
suggestiv als »willenlose[s]« ▶ 801  beschreibt, das aber gerade als »leicht 
zu handhabendes, äußeres Kennzeichen [ … ] überall da angehängt wer-
den« kann, wo es gilt, »den Schein gesteigerten Lebens zu erwecken« . 
▶ 802  Warburg interessiert sich also nicht nur für das Verhältnis zwi-
schen Bewegtem und Statischem [im Bild], sondern auch – verdeckter 
und komplizierter – für das Verhältnis von Haupt- und Nebensachen, 
Inner- und Äußerlichem oder Organischem und Mechanischem, etwa 
von »innerlich bewegte[m] Menschen« ▶ 803  und »durch den Wind be-
wegte[m] Beiwerk«. ▶ 804  Wie für Kant, ist offenbar für Warburg der 
nackte Mensch das Hauptsächliche, Zentrale. Seine Kleidung und Haa-
re dienen dazu, den Schein seines Lebens zu steigern.)

Im dritten Beispiel für »Zieraten (parerga)« scheint Kant das Ver-
hältnis von innen und außen, Zentrum und Umfeld, »œuvre« und 
»hors d’œuvre« dann beinahe wörtlich zu nehmen: »Säulengänge um 
Prachtgebäude« . ▶ 805  Diese sind weder nur innerlich noch nur äußer-
lich, gehören sowohl zum Gebäude als auch zu seinem Umfeld, sind 
überdacht, aber im Freien, sind dem Innenraum »äußerlich als Zutat« 
▶ 806  angefügt. Wie kompliziert auch im Falle von Prachtgebäuden die 
Unterscheidung zwischen innen und außen sein kann, verdeutlicht das 
naheliegende Beispiel des Tempels. Er umgrenzt einen heiligen Ort, 
kann selbst jedoch vielfach untergliedert und von einem abgegrenzten 

799	 Ebd., S. 77. Zur Zuspitzung des Problems noch eine Bemerkung von Ivan Illich: »Ich kenne 
Menschen, die tragen ihre Haut wie beliebige Unterwäsche, unter der sie sich als haut- und 
konturloses, plastisches Selbst fühlen.« Ivan Illich: Genus. Zu einer historischen Kritik der 
Gleichheit, aus dem Engl. v. Ruth Kriss-Rettenbeck und Barbara Duden, 2. überarb. u. erg. 
Aufl., München: C.H. Beck 1995 [1982], S. 52.

800	 Aby Warburg: »Sandro Botticellis ›Geburt der Venus‹ und ›Frühling‹. Eine Untersuchung 
über die Vorstellungen von der Antike in der italienischen Frührenaissance« [1893], in: Ders. 
Gesammelte Schriften Bd. I. Die Erneuerung der heidnischen Antike. Kulturwissenschaft-
liche Beiträge zur Geschichte der europäischen Renaissance, hg. v. Gertrud Bing, Leipzig/
Berlin: B. G. Teubner 1932, S. 1–59, hier S. 5.

801	 Ebd., S. 11 und 54.
802	 Ebd., S. 54.
803	 Ebd., S. 54.
804	 Ebd., S. 9.
805	 Kant 1974 [1790], S. 142 (§14).
806	 Ebd., S. 142 (§14).



309 Tempelbezirk umgeben sein. Der (heute ruinöse) Parthenon befand 
sich etwa innerhalb eines Tempelbezirks und bestand aus einer Ring-
halle, die in eine Vorhalle überging, hinter der sich der eigentliche In-
nen- und Kernraum des Tempels, die Cella mit dem Kultbild erstreckte, 
ein Raum, der wiederum durch einen dreiseitigen inneren Säulenum-
gang gekennzeichnet war. Wo beginnt also, wo endet hier das Heilige, 
das Sakrale, das einer Absonderung bedarf, einer – sich vervielfachen-
den – Grenzziehung?

Die drei Beispiele operieren demnach auf unterschiedlichen Ebe-
nen, betreffen Wahrnehmungs- und Deutungsrahmen, aber auch 
räumliche Konfigurationen. Allen gemeinsam ist eine Grenzziehung 
zwischen einem Innen und einem Außen und ein Bereich, der eine 
Zone der Transaktion und des Übergangs bildet. Was innerlich und 
was äußerlich ist (»was [ … ] nicht das hauptsächliche Sujet werden soll«), 
lässt sich nicht einfach erkennen, sondern muss buchstäblich definiert 
werden. Solche Definitionen erzeugen jedoch sofort unscharfe Berei-
che, weil es zwischen innen und außen eben immer noch die Grenze 
selbst gibt. Und an ebendieser Grenze entstehen zuverlässig jene 
»Schwierigkeiten«, denen Derrida seine Dekonstruktion der Kritik der 
Urteilskraft hauptsächlich widmet:

»Jede Analytik des ästhetischen Urteils setzt ständig voraus, 
daß man streng zwischen dem Intrinsischen und dem Extrinsi-
schen unterscheiden kann. Das ästhetische Urteil muß sich im 
eigentlichen Sinne auf die intrinsische Schönheit erstrecken, 
nicht auf den Schmuck oder die Umgebung (les atours et les  
abords). Man muß folglich wissen – eine fundamentale Voraus-
setzung, des Fundamentalen –, wie das Intrinsische – das Ein-
gerahmte – zu bestimmen ist, und wissen, was man als Rahmen 
und aus dem Rahmen herausfallend (hors-cadre) ausschließt. 
[ … ] Und da Kant, wenn man ihn fragt, ›Was ist ein Rahmen?‹, 
antwortet: das ist ein Parergon, eine Mischung aus Außen und 
Innen [ … ], sagt man sich, dass es dort ›große Schwierigkeiten‹ 
gibt«. ▶ 807 

Das Parergon wird bei Kant nämlich nicht bloß dem Beigefügten zu-
gerechnet, sondern seinerseits in ein formales und ein zweites, unrei-
nes, schmückendes Parergon differenziert. Die Grenze – das, was ab-
grenzen soll – wird selbst wiederum zweigeteilt, wird selbst von einer 
Grenzziehung durchschnitten. Zitieren wir Kants Bemerkung zum Par
ergon noch einmal vollständig, inkl. der drei bereits besprochenen 
Beispiele. (Dass diese Beispiele relativ unklar sind, weniger klar als 

807	 Derrida 1992b, S. 84/86.



310Kant es wahrhaben möchte, dürfte ausreichend deutlich geworden 
sein.) 

»Selbst was man Zieraten (parerga) nennt, d. i. dasjenige, was 
nicht in die ganze Vorstellung des Gegenstandes als Bestand
stück innerlich, sondern nur äußerlich als Zutat gehört und das 
Wohlgefallen des Geschmacks vergrößert, tut dieses doch auch 
nur durch seine Form: wie Einfassungen der Gemälde, oder Ge-
wänder an Statuen oder Säulengänge um Prachtgebäude. Be-
steht aber der Zierat nicht selbst in der schönen Form, ist er, 
wie der goldene Rahmen, bloß um durch seinen Reiz das Ge-
mälde dem Beifall zu empfehlen angebracht: so heißt er als-
dann Schmuck, und tut der echten Schönheit Abbruch.« ▶ 808   

Das Parergon wird in der Urteilskraft also einerseits an den Rand ge-
rückt: 1.) weil es »äußerlich als Zutat« hinzukommt, also nicht zum 
Eigentlichen gehören soll, obwohl es trotzdem in undeutlicher Weise 
am Wohlgefallen partizipiert, aber eben nur 2.) »durch seine Form«, 
die wiederum das Sinnliche, Reizende ausschließt und so die Grenzzie-
hung auf einer zweiten, tieferen Ebene reproduziert. »Das Parergon«, 
so Derrida, »[ … ] vermag das Wohlgefallen des Geschmacks zu vergrö-
ßern, zur eigentlichen und intrinsisch-ästhetischen Vorstellung beizu-
tragen, wenn es sich durch seine Form und allein durch seine Form 
beteiligt«, d. h. von aller reizenden, »empirisch sinnlichen Materiali-
tät« ▶ 809  abgelöst ist. Und dieser »Gegensatz Form/Materie«, erläutert 
Derrida in seiner Steilvorlage für Owens, »beherrscht, wie man weiß, 
die gesamte Kritik und zeichnet sich im Innern einer wirkungsmächti-
gen Tradition ab.« ▶ 810  Die Kritik der Urteilskraft wird also von Grenz-
ziehungen und Ausgrenzungen durchzogen, die sich alle (?) einer wirk-
mächtigen Einrahmung verdanken, einer Einrahmung aber, die selbst 
auf ein Außen, ein anderes Buch verweist: auf einen »von der Kritik der 
reinen Vernunft übernommenen kategorialen Rahmen«. ▶ 811  Soweit 
die eine Seite.

Andererseits – es folgt nun eine Verlagerung des Schwerpunkts – 
vergrößert das Parergon ja, wie Kant schreibt, das Wohlgefallen am 
Schönen. Damit verkompliziert sich jedoch enorm, was zunächst so 
einfach und klar hätte sein sollen; damit zeigen sich wirklich recht 
deutlich die von Derrida betonten »großen Schwierigkeiten«. Hier  

808	 Kant 1974 [1790], S. 142 (§14). »Zieraten« und »Schmuck« sind in der zitierten Ausgabe durch 
Sperrschrift hervorgehoben; »parerga« und die Wendung »Einfassungen der Gemälde« 
fehlen in der ersten Ausgabe der Kritik der Urteilskraft. Auch Derrida zitiert die Passage voll-
ständig in »Parergon«, 1992b, S. 73.

809	 Ebd., S. 86.
810	 Ebd., S. 88.
811	 Ebd., S. 106.



311 das Ergon, dort das Parergon, hier das Innen, dort das Außen, hier das 
Wesentliche, dort das Unwesentliche, klare Grenzen, zweiseitige Ge-
gensätze – und plötzlich zeigt sich, dass das Wohlgefallen, das nur das 
Wesentliche betreffen dürfte, durch eine »Zutat«, einen Zierat, ein Par-
ergon noch vergrößert werden kann, eine Zutat zudem, die selbst zur 
»schönen Form« befähigt zu sein scheint. (An anderen Stellen der Kri-
tik der Urteilskraft, in §4 und §16, beschreibt Kant gerade ornamentale 
Rahmungen, »Laubwerk zu Einfassungen« , ▶ 812  als Beispiel für »freie 
Schönheiten«. Sie »hängen von keinem bestimmten Begriffe ab, und 
gefallen doch.« ▶ 813 ) Könnte die »schöne Form« des Rahmens dann 
aber nicht ihrerseits umrahmt, also selbst durch eine schöne Zutat er-
gänzt und entgrenzt werden? (… durch ein Parergon des Parergons oder 
sogar durch mehrere angrenzende Parerga, die – wie Paratexte auf ei-
nem Buchumschlag – eine gemeinsame Konstellation bilden?) Deut-
lich wird, dass das Innen nicht trennscharf vom Außen geschieden 
werden kann, weil es den Rahmen gibt und der Rahmen eben eine »Mi-
schung aus Außen und Innen« ist. Und wenn der Rahmen, wie Derrida 
gezeigt hat, seinerseits wiederum durch einen Rahmen (mit-)bestimmt 
wird, dann zeichnet sich etwas ab, das einer mise-en-abyme (Verabgrün-
dung) ähnelt: eine Einrahmung des Rahmens, die wiederum gerahmt 
ist usf. Eine der Abbildungen, die dem Text – zumeist kommentarlos – 
von Derrida beigegeben sind, zeigt eine Türflucht, eine Tür hinter einer 
Tür hinter einer Tür etc. ▶ 814  Es gibt immer noch einen anderen, wei-
teren Grenzbereich, eine andere Öffnung. So wird augenfällig, dass das 
Parergon oder die Parergonalität prinzipiell unabgeschlossen ist. Die 
Unschärfe im Innern (in der Zwischenzone des Dritten) reproduziert 
sich außen am Rand, außen am Rahmen, der ebenfalls unscharf ist und 
der seinerseits ein Außen hat, und so weiter, und so fort. Wer also das 
Dritte zu verstehen versucht, wird irgendwann auf das Vierte stoßen 
und merken, dass dieses Vierte bereits das Erste und Zweite mitbe-
stimmt (Setzung, Gegensatz, Medium, Rahmen). In der Sprache der 
vorliegenden Arbeit konkretisiert, klingt das wie folgt: Der Weg vom 
Exponat zum Konzept führt über die nicht unbestimmte Zone des Bei-
werks, die uns ihrerseits zur Rahmenstruktur der par|ergonalen Kon
stellation führt, die in gewisser Weise die Kluft zwischen Exponat und 
Konzept erzeugt und doch – im gleichen Zug – zwischen beiden Seiten 
vermittelt, das Spiel der Erkenntnis in Gang bringt. Nun gibt es jedoch 
zwischen unterschiedlichen par|ergonalen Konstellationen ebenfalls 

812	 Kant 1974 [1790], S. 146 (§16).
813	 Ebd., S. 120 (§4).
814	 Derrida 1992b, S. 95. Die Abbildung ist im Anhang als »Türeinrahmung, Stil Louis XIV, un-

bekannter Stich (Photo Roger Viollet)« ausgewiesen.



312keine klaren Grenzen, sondern lediglich (unscharfe) Zonen des Über-
gangs. Auch hier gibt es keine Abgeschlossenheit, nichts Definitives, 
nichts Endgültiges. Wer die Konstellationen verstehen will, muss er-
neut ins Zwischen und Außen abgleiten. 

Ganz am Ende seines Textes zitiert Derrida eine Passage, in der 
Kant – im Zusammenhang des Erhabenen – selbst eine Endlosigkeit 
vor Augen führt. Es handelt sich um die allerletzten Wörter von »Parer-
gon«, die uns in bestimmter Hinsicht an den Anfang des Essays zu-
rückführen: 

»Ein Baum, den wir nach Mannshöhe schätzen, gibt allenfalls 
einen Maßstab für einen Berg; und, wenn dieser etwa eine Mei-
le hoch wäre, kann er zur Einheit für die Zahl, welche den Erd-
durchmesser ausdrückt, dienen, um den letzteren anschaulich 
zu machen; der Erddurchmesser für das uns bekannte Plane-
tensystem; dieses für das der Milchstraße, und der unermeßli-
chen Menge solcher Milchstraßensysteme unter dem Namen 
der Nebelsterne, welche vermutlich wiederum ein dergleichen 
System unter sich ausmachen, lassen uns hier keine Grenzen 
erwarten.« ▶ 815 

Was wäre also der (unmögliche) äußerste Rahmen? Derrida spekuliert, 
»am häufigsten« sei ein solcher »im Unendlichen, in den Händen Got-
tes« ▶ 816  verortet worden (und die Kritik der Urteilskraft gipfelt ja wirk-
lich zuletzt in einer Reflexion des Göttlichen ▶ 817 ). Es kann jedoch 
nicht darum gehen, noch einmal, einen definitiven äußersten Rahmen 
zu suchen (ebensowenig eine definitiv gelingende Vermittlung polarer 
Gegensätze). Die Dekonstruktion möchte den Rahmen weder letztbe-
stimmen, arretieren, noch »die Rahmenwirkung zum Verschwinden« 
bringen (die Energeia des Parergons): 

»Die Dekonstruktion soll weder den Rahmen neu abstecken 
noch von der reinen und einfachen Abwesenheit des Rahmens 
träumen. Diese beiden offensichtlich widersprüchlichen Ges-
ten gehören selbst – und in systematischer Hinsicht unabtrenn-
bar – zu dem, was hier dekonstruiert wird.« ▶ 818 

815	 Kant 1974 [1790], S. 179 (§26). Derrida zitiert die Passage in »Parergon«, 1992b, S. 176.
816	 Derrida 1992b, S. 94.
817	 Bspw. Kant 1974 [1790], S. 413 (§87). Um Kants Gedanken zu plausibilisieren, müsste der 

gesamte zweite Teil der Kritik der Urteilskraft, die »Kritik der teleologischen Urteilskraft«, 
genauer besprochen werden (der im Gegensatz zur »Kritik der ästhetischen Urteilskraft« im 
Kunstzusammenhang nur sehr selten Thema ist).

818	 Derrida 1992b, S. 94.



313 Ebendeshalb kann gesagt werden, dass die Atopik insistiert. Das Parer-
gon ist nicht zu fixieren und in dieser Hinsicht ortlos, endlos. Es neigt 
dazu, sich aufzuspalten, zu vervielfältigen, zu entrücken. Nichtsdesto-
trotz ist es immer und immer wieder und überall: am Werk.

Dass am Ende des langen Essays eine Entgrenzung ins Unendliche 
steht (»Nebelsterne«), ein endloser kosmischer Abgrund, kann daher fol-
gerichtig genannt werden. Erinnern wir uns an den Anfang: »Abgrund 
und Satire des Abgrunds«. Anders und kürzer ausgedrückt: ça suffit.

Ein Nachtrag  Aus Derridas ausuferndem »Parergon« können mindes-
tens drei Schlüsse gezogen werden, die für die vorliegende 

Untersuchung von Belang sind: 1.) Es gilt immer, die Relationen zu be-
achten und kritisch zu prüfen, die Haupt- und Nebensachen, Zentrales 
und Marginales direkt oder indirekt aufeinander verweisen, und dabei 
Wahrnehmungs- und Deutungsrahmen und räumliche Konfiguratio-
nen (mit Kants Beispielen: »Einfassungen der Gemälde«, »Gewänder 
an Statuen« und »Säulengänge um Prachtgebäude«), d. h. insbesonde-
re Schwellen und Zonen der Transaktion, gemeinsam in Betracht zu 
ziehen. 2.) Es gilt zu beachten, wie diese hierarchischen Relationen 
par ergonal vorstrukturiert sind, wie die Hierarchien also etabliert und 
(unscheinbar, aber nachhaltig) stabilisiert werden. Es geht daher nicht 
nur um das Gegeneinander von Hauptsachen und Nebensachen, son-
dern auch um die »kategoriale Rahmung«, die dieses Gegeneinander 
umfasst. 3.) Es gilt zu beachten, wie eine Rahmung sich von anderen 
Rahmungen unterscheidet, wie eine Anordnung von Haupt- und Ne-
bensachen, ein konkretes Deutungs- oder Wahrnehmungsschema sich 
von anderen möglichen Ordnungsstrukturen diskursiv abgrenzt. Es 
gilt bspw. zu untersuchen, wie das modernistische Werk und seine ide-
altypische Rezeption (presentness) sich vom minimalistischen Werk 
und seiner idealtypischen Rezeption (presence and place) unterschei-
den, die jeweils Unterschiedliches für zentral und marginal, für we-
sentlich und unwesentlich halten, eine Unterscheidung, die nicht ohne 
Weiteres aus den Exponaten selbst abzuleiten ist.

Diese drei Schlüsse haben recht weitreichende Konsequenzen für 
die Analyse konkreter Exponate: Es gilt im Detail zu untersuchen, wie 
unterschiedliche vor- und nachrangige Aspekte in jedem einzelnen Ex-
ponat zueinander in Relation gesetzt sind (etwa ideelle/konzeptuelle 
und sinnlich-materielle) und wie diese Aspekte zugleich auf andere Ex-
ponate, Werke oder Beiwerke (etwa Texte) verweisen, die ihnen bei-, 
über- oder untergeordnet sind. Sowohl die einzelnen Exponate (seien 
es Werke oder Beiwerke oder »weder Werke noch Beiwerke« im Sinne 
des »Sheffer stroke«) als auch mehrere Exponate, die eine gemeinsame 



314Konstellation bilden, sind daher hinsichtlich ihrer Relationalität zu 
analysieren. Zu beachten sind nicht nur die vorgeblichen oder augen-
scheinlichen Hauptsachen, die in der kunsthistorischen Traditionsli-
nie überwiegend als »Werke« bezeichnet worden sind, sondern auch 
die unscheinbaren Nebensachen, von denen sich bei eingehender Be-
trachtung zeigen könnte, dass sie zentraler sind als angenommen. Da-
rüber hinaus müssen die diskursiven Rahmungen in Betracht gezogen 
werden, durch welche die Hierarchie von Haupt- und Nebensachen 
etabliert und stabilisiert wird, d. h. die ordnungsstiftenden und rezep-
tionslenkenden Ein- und Ausgrenzungen, die ein Exponat überhaupt 
erst zum »Werk« machen und als Werk positionieren. Um zu verste-
hen, was ein »Werk« kennzeichnet, in jedem einzelnen konkreten Fall, 
muss also verstanden werden, wie es zu Beiwerken und Rahmungen 
ins Verhältnis gesetzt ist. In vielen Fällen zeichnet sich ab, warum die-
se Verhältnisse letztlich Vorrang vor einem einzelnen Exponat haben, 
das seinen Mangel offensiv ausstellt.

Noch eine letzte, resümierende Bemerkung zu Kants »Ohne«: Ge-
rade die Brücke zwischen Begriffslosem und Begrifflichem, Besonde-
rem und Allgemeinem oder Sinnlichem und Geistigem muss parergo-
nal unterstützt werden. Als Problem erweist sich weniger, wie Derrida 
und Owens zu zeigen versucht haben, dass das Begriffslose dem Begriff-
lichen gleichsam untertan gemacht wird, sondern vielmehr, dass das 
freie Spiel der Erkenntniskräfte nur dann gelingt, wenn es parergonal 
begleitet wird. Insbesondere, wenn sich ein Werk qua Rezeption wirk-
lich auf einen Begriff bringen lässt, wie im Falle vieler Werke der Con-
ceptual Art (»The idea itself [ … ] is as much a work of art as any finished 
product«), muss erkannt werden, dass dieses freie Spiel eben nicht im 
Begriff zum Erliegen kommt, sondern auch auf dessen Ein- und Aus-
rahmungen übergreift, sie mit einbezieht. Die Conceptual Art wäre, so 
verstanden, für Kant etwas Unmögliches: ein Schönes mit Begriff, ein 
para-doxes Schönes. Schön aber ist es nur, wenn nicht passiert, was 
Kant befürchtet, genauso wie Derrida und Owens: dass der Begriff das 
Sinnliche unterjocht. Schön ist es außerdem nur, wenn nicht passiert, 
was Kant unterschätzt, Derrida und Owens aber beklagen: dass der 
Rahmen des Schön-Genannten außer Acht gelassen wird. Das freie 
Spiel der Erkenntniskräfte bedarf, noch einmal, also der Um- und Ab-
wege, um weder im bestimmten Begriff noch im unsagbaren sinnlich-
materiellen Besonderen stecken zu bleiben. Es gelingt immer nur dann, 
wenn der Rezeptionsprozess unabgeschlossen bleibt, wenn er nicht im 
sinnlich-materiellen Besonderen oder im geistigen Allgemeinen ein 
Ende findet. Das freie Spiel muss, kurz gesagt, in Bewegung bleiben, 
ruhelos – solange, bis die Rezipierenden denken: »ça suffit«.



315 In welche par|ergonalen Bewegungen ein Schönes mit Begriff ver-
setzt werden kann, wird im nachfolgenden Kapitel anhand eines 
Werks exemplarisch zu veranschaulichen sein, das ein »Ohne« expo-
niert, es passend zu Kant gleichsam mit ausstellt: Lawrence Weiners 
Done Without.



316Schwelle Was ist ein  
Paradigma?
In einem Kapitel namens »Beispiel« seines Buchs Die kommende Ge-
meinschaft konzentriert sich Giorgio Agamben auf eine Eigenheit der 
Sprache – eine Eigenheit, die zunächst kaum der Beachtung wert zu 
sein scheint: Die Sprache entrückt ein beliebiges Besonderes ins All-
gemeine. Das Kapitel beginnt so:

»Der Widerspruch zwischen dem Individuellen und dem All-
gemeinen hat seinen Ursprung in der Sprache. Tatsächlich 
kann das Wort Baum unterschiedslos alle Bäume bezeichnen, 
weil es die unsagbaren singulären Bäume durch deren gemein-
same Bedeutung ersetzt (terminus supponit significatum pro re). 
Anders gesagt: Es verwandelt Singularitäten in Elemente einer 
Klasse, deren Sinn die gemeinsame Eigenschaft (die Bedin-
gung der Zugehörigkeit ∈) festlegt.« ▶ 819  

Agamben legt also dar, dass ein beliebiger singulärer Baum durch einen 
Begriff (»Baum«) zum Element einer Klasse (der Bäume) wird. Der 
Baum verliert seine unsagbare Singularität, die sich nur im Artikel – ein 
Baum, der Baum, dieser Baum – noch undeutlich abzeichnet. Wichtig 
scheint nun zu sein (was Agamben in drei Wendungen andeutet), dass 
es gemeinsame Eigenschaften geben muss, Bedingungen der Zugehö-
rigkeit (∈), einen »Sinn«, dass also ausreichend klar definiert oder ir-
gendwie sonst klar genug erkennbar sein muss, was einen Baum als 
Baum kennzeichnet, was die Bezeichnung »Baum« rechtfertigt. Ein 
Baum muss diese Eigenschaften aufweisen, diese Bedingungen erfül-
len, hat als einzelner aber mehr als nur diese Eigenschaften, ist mehr 
als ein »Baum«. Der einzelne, singuläre Baum bleibt diesseits der Spra-
che und daher unnennbar. Die Klasse der Bäume hingegen kann nir-
gends als solche anwesend, nirgends präsent sein. 

Zwischen dem einzelnen, besonderen Baum und der Allgemein-
heit der Klasse aller Bäume steht das Wort »Baum«, das wiederum in 
zwei Hälften, eine wahrnehmbare und eine ideelle, gespalten werden 
kann: in ein konkretes, lautlich oder schriftlich festgelegtes Wort, etwa 
dieses hier: »Baum«, und in ein immaterielles (allografisches) Wort 
»Baum«, das sehr unterschiedlich lautlich und schriftlich manifestiert 
werden kann. Zwischen einem besonderen (unsagbaren) Baum und der 

819	 Agamben 2003 [1990], S. 14.



317 Allgemeinheit der Klasse aller Bäume (oder: der Allgemeinheit des Be-
griffs »Baum«, der gedanklichen Einheit Baum) steht daher eine Spra-
che, die am Besonderen und Allgemeinen partizipiert, aber auch, wie 
Agamben meint, einen »Widerspruch zwischen dem Individuellen und 
dem Allgemeinen« erzeugt, eine »Kluft [ … ], in der sich nur der Artikel 
ungezwungen zu bewegen vermag« ▶ 820  (»der Baum, ein Baum, dieser 
Baum«, ▶ 821  auf den in situ sprechend gezeigt werden kann).

Ein Text wie »A WALL STAINED BY WATER« kann zugleich 
die Elemente einer Klasse bezeichnen, alle Wände, welche die Eigen-
schaft teilen, von Wasser befleckt zu sein, und eine Singularität, eine 
von Wasser befleckte Wand (gerade der unbestimmte Artikel »eine«, 
»a«, repräsentiert diese Spannung). Umgekehrt kann eine besondere, 
von Wasser befleckte Wand exemplarisch für irgendeine (unbestimmte) 
von Wasser befleckte Wand einstehen. Als einzelne kann sie alle Ele-
mente ihrer Klasse re-präsentieren, d. h. exemplarisch im Besonderen 
vorstellen und stellvertretend für sie in Erscheinung treten. Diese von 
Wasser befleckte Wand kann aber zugleich in sinnlich konkreter Weise 
exemplarisch auf den »Sinn« des Begriffs »A WALL STAINED BY 
WATER« verweisen. In dieser Hinsicht sind die Klasse aller von Was-
ser befleckten Wände und der »Sinn« der Worte »A WALL STAINED 
BY WATER« miteinander verbunden. Beide sind gedankliche Konst-
rukte, die unterschiedliche Singularitäten ideell zu einer Allgemeinheit 
zusammenzufassen helfen. Der Begriff einer von Wasser befleckten 
Wand stiftet die Einheit der Klasse aller von Wasser befleckten Wände; 
und die Wörter »A WALL STAINED BY WATER« sowie eine konkre-
te, von Wasser befleckte Wand können beide auf diese ideelle Einheit 
verweisen. (In einer anderen Terminologie ließe sich sagen, die Ge-
samtheit aller von Wasser befleckten Wände sei die Extension des Be-
griffs »Eine von Wasser befleckte Wand«. Die Intension des Begriffs 
wäre dann die Gesamtheit jener Eigenschaften oder Merkmale, welche 
die Dinge, die der Begriff umfasst, gemeinsam haben [müssen], die also, 
mit Agamben, den »Bedingung[en] der Zugehörigkeit ∈« der Klasse 
entsprechen. Andere mögliche Unterscheidungen, die Intension und 
Extension mit Einschränkungen analog sind, wären Inhalt und Um-
fang, Sinn und Bedeutung, meaning und reference oder meaning und de-
notation.)

Es gibt daher zwei Möglichkeiten, den Gegensatz zwischen Indivi-
duellem und Allgemeinem, zwischen Klasse oder Begriff und Singula-
rität exemplarisch zu suspendieren: einerseits durch das Beispiel einer 

820	 Ebd., S. 15.
821	 Ebd., S. 14.



318bestimmten, von Wasser befleckten Wand und andererseits (auf einer 
anderen Ebene) durch die bestimmte lautliche oder schriftliche Mani-
festation der Worte »A WALL STAINED BY WATER« (oder einer ih-
rer möglichen Übersetzungen). Beide lassen eine ideelle Allgemeinheit 
anteilig anwesend sein oder stellen zumindest etwas vor, das sinnlich-
materiell für diese einsteht, für eine Einheit, die als solche nicht prä-
sentiert werden kann. (Im Regelfall kann weder die Intension noch die 
Extension eines Begriffs präsent gemacht werden bzw. die Extension 
nur dann, wenn die Gesamtheit der Elemente exakt bestimm- und ver-
sammelbar, d. h. ihre Anzahl gering ist.) 

Zum »Beispiel« erläutert Agamben in Die kommende Gemeinschaft 
das Folgende:

»Ein Begriff, der der Antinomie von Allgemeinem und Beson-
derem entgeht, ist uns seit jeher vertraut: Es ist das Beispiel. 
Gleich in welchem Zusammenhang das Beispiel seine Stärken 
ausspielt, immer zeichnet es sich dadurch aus, dass es jeden 
Fall, der derselben Gattung angehört, exemplarisch vertreten 
kann und zugleich in der Gesamtheit der Fälle enthalten ist. Es 
ist eine Singularität unter anderen, die jedoch den Platz jeder 
anderen einnehmen kann, für alle gültig. Einerseits behandelt 
man jedes Beispiel wie einen realen Einzelfall, andererseits 
geht man davon aus, dass es als Besonderes seine Gültigkeit 
verliert. Das Beispiel ist also weder besonders noch allgemein, 
sondern sozusagen ein singulärer Gegenstand, der sich als sol-
cher zu erkennen gibt, der seine Singularität zeigt. Nun geht 
auch der tiefere Sinn jenes Wortes auf, das im Griechischen 
Beispiel bedeutet: para-deigma, was sich daneben zeigt (was im 
deutschen Wort Bei-spiel ebenfalls anklingt).« ▶ 822 

Ein Beispiel zeigt zugleich auf seine eigene Singularität (und hat ent-
sprechend viele Eigenschaften, die nicht für seine Klasse relevant sind) 
und alle Elemente seiner Klasse, also die Menge der Singularitäten, für 
die es exemplarisch einstehen soll. Das Beispiel zeigt also nicht nur auf 
seine eigene Singularität und präsentiert sich gleichsam restlos mit all 
seinen Eigenschaften, unnennbar. Es zeigt sich darüber hinaus auch 
als ein Beispiel und entgrenzt die Besonderheit, entrückt sich zur All-
gemeinheit, ohne sie jemals ganz erreichen zu können. Ein paradigma-
tischer Baum steht damit in bestimmter Hinsicht neben sich. Er ist 
»weder besonders noch allgemein.« 

Streng genommen, gibt es im vorliegenden Fall sogar zwei unter-
scheidbare Beispiele: Es gibt einen singulären Gegenstand, der exem
plarisch »Baum« genannt wird, und ein einzelnes, sinnlich-materiell 

822	 Ebd., S. 15.



319 konkretes, ausgesprochenes oder geschriebenes Wort, »Baum«, das 
exemplarisch die ideelle Allgemeinheit des Begriffs »Baum« manifes-
tiert. Beide Beispiele rufen in unterschiedlicher Weise den Gedanken 
an einen Baum hervor: an die Klasse aller Bäume und an die Intension 
des Begriffs »Baum«. Jedes Wort hat daher auch einen exemplarischen 
oder paradigmatischen Charakter, sobald es die Aufmerksamkeit – zu-
mindest anteilig – auf sich selbst als anwesendes Wort lenkt, d. h. auf 
seine sinnlich gegebene Besonderheit, die eine gedankliche Allgemein-
heit bezeichnet und sie stellvertretend re-präsentiert. Nichtsdestotrotz 
ist es wichtig, diese beiden Arten des Beispiels zu unterscheiden. Eine 
einzelne, besondere Wand hat wirklich die Eigenschaften einer Wand. 
Das Wort »Wand« hingegen hat offensichtlich nicht die Eigenschaften 
einer Wand, nimmt aber doch – und darauf kommt es an – auf diese 
Eigenschaften Bezug und verweist auf dieselbe Menge oder Klasse, auf 
die auch die reale exemplarische Wand verweist. Leicht vereinfacht ge-
sagt: Eine reale Wand kann ein Beispiel für eine beliebige (unbestimm-
te) Wand sein, d. h. für alle Elemente einer Klasse oder Menge mit dem 
Namen »Wand«; die Gesamtheit der Elemente dieser Klasse entspricht 
der Extension des Begriffs »Wand«, eine Extension, die nur durch die 
Intension des Begriffs überhaupt bestimmt werden kann; das hier ge-
schriebene Wort »Wand« kann seinerseits ein Beispiel für das allo-
grafische Wort »Wand« sein, d. h. für die Klasse aller (möglichen und 
wirklichen) geschriebenen und gesprochenen Manifestationen des 
Wortes »Wand«, ein Wort, das ideell den Begriff der »Wand« (seine In- 
und Extension) vertritt; beide Beispiele führen auf unterschiedlichen 
Wegen zum Begriff der »Wand«. Kurz gesagt: Das exemplarische Wort 
»Wand« und die exemplarische singuläre Wand stehen in einem ge-
meinsamen paradigmatischen Zusammenhang. Es gibt die singuläre 
Wand als exemplarische nicht ohne den Begriff der »Wand«, der eines 
Namens bedarf, eben »Wand« (oder »wall«, »mur«, »muro« etc.), der 
wiederum sinnlich-materiell exemplifiziert werden kann/muss.

»Eine von Wasser befleckte Wand«, d. h. die Klasse solcher Wände, 
kann in mindestens zwei Weisen bezeichnet werden: durch eine lautli-
che oder typografische Festlegung der Wörter »A WALL STAINED BY 
WATER«, die eine Besonderung des immateriellen (allografischen) 
Textes »A WALL STAINED BY WATER« darstellt; und durch eine 
einzelne – besondere – von Wasser befleckte Wand, die in der Wirklich-
keit irgendwo vorgefunden oder willentlich in ihr hervorgebracht wird 
(durch das Beflecken einer Wand mit Wasser). Eine lautliche oder typo-
grafische Festlegung der Wörter »A WALL STAINED BY WATER« 
und eine einzelne – besondere – von Wasser befleckte Wand können 
beide den Gedanken an eine von Wasser befleckte Wand hervorrufen, 



320in unterschiedlicher, aber jeweils sinnlich konkreter Art und Weise. 
Beide sind Besonderungen, Manifestationen eines Ideellen, das nicht 
als solches präsentiert, sondern immer nur re-präsentiert werden kann.

Als festgelegter Text oder als raumzeitlicher Sachverhalt hat eine 
exemplarische Besonderung des Begriffs »A WALL STAINED BY 
WATER« daher mindestens zwei Merkmale: sie hat zu viele Eigen-
schaften (nicht alle sind für die Klasse oder den Begriff relevant) und 
sie kann die Klasse nicht als Klasse, den Begriff nicht als Begriff in Er-
scheinung treten lassen. Ein Beispiel kann dementsprechend zwischen 
Besonderem und Allgemeinem vermitteln, erreicht aber immer zu-
gleich zu viel und zu wenig. Es enthält in seiner Besonderung einen 
Überschuss an Eigenschaften und dokumentiert zugleich einen Man-
gel dessen, was niemals und nirgends präsent werden kann. Es besetzt 
eine Schwelle zwischen einer überschüssigen Anwesenheit und einer 
unausfüllbaren Abwesenheit. (Die überschüssige Anwesenheit des hier 
festgeschriebenen Wortes »Wand« wäre etwa die Tatsache, dass es in 
der Schriftart GT Super Text 11,4 pt in Erscheinung tritt; die überschüs-
sige Anwesenheit einer bestimmten besonderen Wand könnte etwa die 
Tatsache sein, dass sie rot gestrichen ist.) 

Nun können eine einzelne – besondere – von Wasser befleckte 
Wand und eine lautliche oder typografische Festlegung der Wortfolge 
»A WALL STAINED BY WATER« noch für sehr viel mehr exempla-
risch sein und sehr viel mehr bezeichnen als nur die Menge aller Wän-
de, welche die Eigenschaft teilen, von Wasser befleckt zu sein. Der Text 
kann etwa ein Beispiel für eine Wendung im Partizip Perfekt sein, die 
Wand etwa ein Beispiel für die Verwahrlosung eines Raumes. Wofür 
die Wortfolge »A WALL STAINED BY WATER« oder die befleckte 
Wand exemplarisch einstehen (sollen), kann – ohne Hilfestellung, ohne 
Rahmung – nur vermutet, nicht erkannt werden. Eine Singularität 
kann also nur dann zu einem Beispiel werden, wenn für die Klasse kon-
stitutive Eigenschaften – Bedingungen der Zugehörigkeit – bekannt 
sind. Die Allgemeinheit zeichnet sich nicht irgendwie von selbst im Be-
sonderen ab. Vom Besonderen und Singulären führt kein direkter Weg 
zum Allgemeinen.

Es gibt mindestens zwei Möglichkeiten, eine Singularität zu einem 
Beispiel zu machen (die beide miteinander zusammenhängen, d. h. 
nicht streng voneinander zu trennen sind): durch einen Abgleich, eine 
Schnittmenge mit anderen Singularitäten (in einer Bewegung von Ein-
zelheit zu Einzelheit); und durch das Hinzuziehen einer Definition der 
konstitutiven Eigenschaften, also dessen, was genau das Singuläre zum 
Stellvertreter einer Klasse macht. Ein Beispiel weist demnach in dreier-
lei Weise über sich hinaus: Es zeigt auf andere ähnliche Einzelheiten, 



321 es zeigt auf eine abwesende Allgemeinheit und es zeigt auf eine Art 
»Rahmung«, welche die Singularität intelligibel macht, also eine Sin-
gularität auf eine (d. h. keine andere) Allgemeinheit verweist. Ein Bei-
spiel als Beispiel ist daher immer paradigmatisch. Es ist mehr als nur, 
aber eben auch oder noch eine Singularität.

Wofür die Wortfolge »A WALL STAINED BY WATER« und eine 
einzelne, von Wasser befleckte Wand ein Beispiel sind, kann ohne 
»Rahmung« nicht erkannt, sondern nur vermutet werden. Nirgends im 
gegebenen Besonderen zeichnet sich das Allgemeine von sich aus ab. 
Eine sinnliche-materielle Einzelheit ist nicht aus sich heraus intelligi-
bel. Eine von Wasser befleckte Wand könnte auch ein Beispiel für »eine 
Wand« sein (die überflüssigerweise noch die Eigenschaft hat, von Was-
ser befleckt zu sein). Und sie könnte wider Erwarten sogar – und darauf 
kommt es im vorliegenden Zusammenhang an – als exemplarische Ma-
nifestation eines konzeptuellen Kunstwerks rezipiert werden. Die Wör-
ter »A WALL STAINED BY WATER« oder eine besondere, von Was-
ser befleckte Wand repräsentieren als Werk von Lawrence Weiner (Cat. 
#067) nämlich auch, aber nicht nur den Begriff »Eine von Wasser be-
fleckte Wand«. Damit die Wörter angemessen verstanden werden kön-
nen, damit die Wand angemessen verstanden werden kann, ja mehr 
noch, damit verstanden werden kann, dass es sich überhaupt um Bei-
spiele handelt (also nicht, wie so oft in der Kunst, um unersetzbare Sin-
gularitäten, die so und nur so zu präsentieren sind), muss ihre Rezep-
tion parergonal vorstrukturiert werden, sind also andere Besonder- und 
Einzelheiten und rahmende, verständnisleitende Maßgaben in Be-
tracht zu ziehen. Es muss, anders gesagt, die Wahrnehmung auf etwas 
Gegebenes verändert werden, das weder in textueller noch in materiel-
ler Hinsicht auffallend oder außergewöhnlich ist: Die Wörter »A WALL 
STAINED BY WATER« oder eine von Wasser befleckte Wand schei-
nen für sich genommen nicht wirklich der Beachtung wert oder kunst-
würdig zu sein. Wenn der Text und wenn die Wand aber in einer  
bestimmten Weise konstelliert sind, dann erscheinen beide als para-
digmatische Manifestationen eines Werks, das irgendwo zwischen All-
gemeinem und Besonderem seine Kraft entfaltet, vermittelt durch 
scheinbar äußerlich bleibende, aber konstitutive Maßgaben. Eine sol-
che parergonale Maßgabe ist Weiners Statement of Intent, das (fast) alle 
seine Werke implizit oder explizit begleitet sowie ihre Rezeption seit 
Anfang 1969 vorstrukturiert und nachbereitet – Werke, die eben weder 
nur besonders noch nur allgemein, sondern im beschriebenen Sinne 
paradigmatisch sind. Jede Manifestation des Werks A WALL STAINED 
BY WATER verweist demnach 1.) auf andere, ebenfalls exemplarische 
Manifestationen, 2.) auf ideelle Allgemeinheiten, die sich nirgends als 



322solche präsentieren lassen und 3.) auf einen (Deutungs-)Rahmen, der 
alle einzelnen sinnlich-materiellen Manifestationen zu Paradigmen für 
ein Werk von Lawrence Weiner macht (und dieses Werk wiederum 
zum Paradigma seiner gesamten konzeptuellen Praxis), für ein Werk, 
das weder allein aus Texten noch allein aus Gedanken oder Gegenstän-
den, sondern vielmehr aus ihrer gemeinsamen Konstellation besteht.

Weiners Werke sind besonders prägnante Beispiele für die Effekte, 
welche die Sprache und das Paradigma in einer bildkünstlerischen Tra-
ditionslinie erzeugen können, die weder orientierende allografische 
Konventionen herausgebildet hat noch auf klar umgrenzte, autografi-
sche Einzelwerke beschränkt bleibt. Seine Werke besetzen eine Zone 
der Transaktion zwischen Autografischem und Allografischem, Mate-
riellem und Ideellem, Besonderem und Allgemeinem. Diese Zone muss 
daher notwendig relational rezipiert werden, durch Beispiele, Paradig-
men, die reflexiv sind, aber immer auch neben sich zeigen, und durch 
Werke oder Erga, die immer auch anteilig parergonal und letzten Endes 
somit notwendig konstellativ zu präsentieren sind.

Es wird nun noch einmal anders verständlich, warum Kant in sei-
ner Kritik der Urteilskraft so vehement darauf bedacht war, das reine 
Schöne »ohne Begriff« zu belassen. Würde ein sinnlich gegebenes 
Schönes, hier und jetzt, ein schönes Dieses, nämlich aus sich heraus die 
Ableitung eines Begriffs ermöglichen, dann würde es zum Vertreter ei-
ner Klasse, zu einem Beispiel, dann böte es nur die Anschauung eines 
empirischen Begriffs. (»Die Realität unserer Begriffe darzutun werden 
immer Anschauungen erfordert. Sind es empirische Begriffe, so heißen 
die letzteren Beispiele. Sind jene reine Verstandesbegriffe, so werden 
die letzteren Schemata genannt.« ▶ 823 ) Das Schöne lässt für Kant zwar 
auch an Begriffe denken, belebt die Erkenntniskräfte, alles Gedachte 
bleibt aber doch noch an das gegebene Besondere gebunden. Das Schö-
ne ist nur dann schön, wenn es nicht klassifiziert wird, wenn es nicht zu 
einem Beispiel gerät, nicht exemplarisch ist. Ein gegebenes Besonderes 
wird also dadurch zu einem Beispiel, dass ein (empirischer) Begriff aus 
ihm abgeleitet werden kann, ein Begriff, der immer auch durch anderes 
Besonderes exemplifizierbar, d. h. von diesem einen Besonderen hier ab-
lösbar ist. Kant macht ausdrücklich darauf aufmerksam, dass ein sol-
ches Verhältnis von Allgemeinem und Besonderem (Klasse und Singu-
larität) mit dem Verhältnis von Möglichem und Wirklichem in einem 
Zusammenhang steht. Sobald ein Exponat ein Beispiel ist, ein Begriff 
es also ins Allgemeine entrückt, wird das Wirkliche (dieses Wirkliche 

823	 Kant 1974 [1790], S. 294 (§59). »Beispiele« und »Schemata« sind in der angegebenen Aus-
gabe durch Sperrschrift hervorgehoben.



323 hier) um ein Mögliches ergänzt. Das Beispiel verweist also nicht nur auf 
einen (von ihm ablösbaren) Begriff, sondern darüber hinaus auf die 
Tatsache, dass dieser in anderer Weise exemplifiziert werden könnte. 
Es tritt demnach zwar als sinnlich gegebenes Besonderes in Erschei-
nung (und zeigt, wie bereits erläutert, auch auf diese seine Besonder-
heit), macht neben sich aber ergänzend einen Möglichkeitsraum er-
kennbar, die Tatsache, dass es ist, wie es ist, jedoch ebensogut auch 
anders sein könnte. Wie sich zeigen wird, spielt Lawrence Weiner ge-
nau mit dieser Grunddisposition des Beispiels an der Schwelle zwi-
schen Wirklichem und Möglichem. ▶ 824  Besonders deutlich wird eine 
solche Schwelle in der Präposition »ohne« in seinem Werk Done With
out, das im nächsten Kapitel zu besprechen ist: zwischen etwas, das 
getan, und etwas anderem, das nur gedacht sein soll, also in der glei-
chen paradoxen Gedankenbewegung ebenso hinzugefügt wie wegge-
nommen wird.

Das Beispiel »A WALL STAINED BY WATER«, verstanden als 
konzeptuelles Kunstwerk, verdeutlicht – kurz gesagt – mindestens eines: 
dass das Beispiel zugleich als sinnlich gegebenes Besonderes rezipiert 
werden muss und als Repräsentant einer Klasse (oder sogar als Reprä-
sentant mehrerer Klassen), wodurch es anteilig ersetzbar und in Rich-
tung unbestimmt vieler anderer, wirklicher oder möglicher Besonder-
heiten dezentriert wird. Wenn ein Exponat auf eine bestimmte Weise 
parergonal umrahmt ist, dann präsentiert es zugleich sich selbst (als Be-
sonderes) und repräsentiert exemplarisch eine Klasse (ein Allgemeines). 
Und da nur Beispiele für Klassen (nicht die Klassen selbst) sinnlich prä-
sentiert werden können, d. h. Singuläres und Exemplarisches gemein-
sam (gegen-einander verrückt) in Erscheinung treten, zeigt das Beispiel 
zugleich auf sich selbst, seine Zugehörigkeit zu einer Klasse und para-
digmatisch auf andere Beispiele, andere Singularitäten. In dieser Hin-
sicht wird verständlich, was Giorgio Agamben zum Beispiel geschrieben 
hat, oder zur »›beispielhafte[n]‹ Konstellation«, ▶ 825  in einem Text na-
mens »Was ist ein Paradigma?«, der einige der Gedanken aus Die kom-
mende Gemeinschaft wiederaufgreift und methodisch ausdifferenziert:

824	 In seiner Kritik der teleologischen Urteilskraft (der wenig beachteten zweiten Hälfte der 
dritten Kritik) fasst Kant eine Eigenart des menschlichen Verstandes wie folgt zusammen: 
»Es ist dem menschlichen Verstande unumgänglich notwendig, Möglichkeit und Wirklich-
keit der Dinge zu unterscheiden. Der Grund davon liegt im Subjekte und der Natur seiner 
Erkenntnisvermögen. Denn, wären zu dieser ihrer Ausübung nicht zwei ganz heterogene 
Stücke, Verstand für Begriffe, und sinnliche Anschauung für Objekte, die ihnen korrespon-
dieren, erforderlich: so würde es keine solche Unterscheidung (zwischen dem Möglichen 
und Wirklichen) geben. Wäre nämlich unser Verstand anschauend, so hätte er keine Gegen-
stände als das Wirkliche. Begriffe (die bloß auf die Möglichkeit eines Gegenstandes gehen), 
und sinnliche Anschauungen (welche uns etwas geben, ohne es dadurch doch als Gegen-
stand erkennen zu lassen), würden beide wegfallen.« Ebd., S. 354 (§76).

825	 Agamben 2009 [2008], S. 33.



324»Im Paradigma ist die Intelligibilität nicht vor den Phänome-
nen da, vielmehr befindet sie sich sozusagen ›bei‹ oder ›neben‹ 
(pará) den Phänomenen. Nach der aristotelischen Definition 
geht der paradigmatische Gestus nicht von einem Besonderen 
zum Ganzen oder von einem Ganzen zum Besonderen, sondern 
stets vom Einzelnen zum Einzelnen. Das Phänomen, sobald es 
im Medium seiner Erkennbarkeit präsentiert wird, zeigt das 
Ensemble, dessen Paradigma es ist.« ▶ 826  

Um das Exemplarische des Beispiels verstehen zu können, damit das 
Phänomen also intelligibel wird, muss von einem Beispiel zum nächs-
ten, »vom Einzelnen zum Einzelnen«, vorangeschritten werden. Das 
»Medium der Erkennbarkeit« (das Agamben nur unzureichend expli-
ziert) wäre dann das »Ensemble« all jener Beispiele, die paradigma-
tisch aufeinander verweisen (aufeinander und auf ihre Klasse, die sich 
jedoch – noch ein letztes Mal – nicht als solche präsentieren und nicht 
aus den gegebenen Singularitäten allein – ohne zusammenfassenden 
»Rahmen« – ableiten lässt). Das Allgemeine oder das Ganze (d. h. die 
Klasse, die repräsentiert wird) exponiert sich zwischen oder neben den 
exemplarischen Singularitäten. »Das Paradigma ist eine Erkenntnis-
form, die weder induktiv, noch deduktiv, sondern analogisch ist, somit 
von einem Besonderen zu einem anderen Besonderen fortschreitet«, 
▶ 827  schreibt Agamben. In dieser Hinsicht neutralisiert das Paradigma 
»die Dichotomie zwischen dem Generellen und dem Partikularen«, ▶ 828  
und in dieser Hinsicht erweist sich die Conceptual Art oft als exempla-
risch und paradigmatisch. Denn ein präsentiertes Exponat ist eben oft 
nicht nur ein gegebenes Besonderes, sondern zugleich auch eine exem-
plarische Singularität in einer (offenen) Konstellation. Ein Schönes mit 
Begriff, ein beispielhaftes Schönes: Es exponiert sich und es zeigt, dass 
es genau so ist, wie es ist. Gleichzeitig aber zeigt es, dass es in anderer 
Weise in Erscheinung treten könnte. Es lässt am Rand seiner Wirklich-
keit seine Möglichkeit(en) mit aufscheinen. Was ist, das könnte – so 
trügerisch einfach das klingt – auch anders sein. »Wie die Welt ist – ist 
der Welt äußerlich.« ▶ 829 

826	 Ebd., S. 33.
827	 Ebd., S. 37.
828	 Ebd., S. 37.
829	 Agamben 2003 [1990], S. 100.


