
325  Teil 6 Lawrence Weiners 
Done Without

 »Es gibt also eine Leere, die sich im Inneren eines Wortes auf-
tut: Die Wiederholung des Wortes legt die Differenz seiner Be-
deutungen offen.« ▶ 830 

Gilles Deleuze

Nichts Besonderes  Die Werke von Lawrence Weiner erscheinen häufig 
seltsam beliebig und schwanken unausgewogen zwi-

schen alltäglicher matter-of-factness und poetischer Anmaßung. Es fällt 
entsprechend nicht immer leicht, den einzelnen Werken etwas abzu-
gewinnen, randständig, ja extrem in ihrer Gewöhnlichkeit, wie sie sind. 
Sogar poetischer angelegte Werke wie A WALL STAINED BY WATER 
(#067), ▶ 831  A STONE LEFT UNTURNED (#150) oder ACCUMULA
TION OF GLASS IN THE GRASS (#193): Gilt es wirklich darüber nach-
zudenken, wie sie sprachlich genau verfasst sind und wie sie in Hand-
lungen und Objektzusammenhänge übersetzt werden könnten? Wie 
Wand und Wasser, Glas und Gras dinglich zueinander in Kontrast  
treten, textuell jedoch Kontakt aufnehmen: »WALL«/»WATER«, 
»GLASS«/»GRASS«? Dass »STAINED« auch Assoziationen an Male-
rei zu wecken vermag, ▶ 832  »STONE« und »ACCUMULATION« hin-
gegen an bildhauerische und installative Praktiken? 

Manchmal wird eine Handlung im Text selbst klar und deutlich 
erkennbar: A CUP OF SEA WATER POURED UPON THE FLOOR 
(#055). Das Partizip Perfekt »POURED« suggeriert, dass die Handlung 
bereits vergangen sein könnte. Trotzdem erscheint der Text wie eine 
Anweisung (und darf als solche verstanden werden). Ganz direkt auf 
Handlungen verweisen die frühen, 1968 veröffentlichten Texte, die 
noch zu konventionellen bildhauerischen, malerischen oder hand-
werklichen Prozessen in Beziehung stehen: ONE MASONITE PANEL 
6" × 6" × ⅛" SECURED TO WALL BY SCREWS AT INDICATED TER-

830	 Gilles Deleuze: »Raymond Roussel oder der horror vacui« [1963], in: Ders. Lust und Begeh-
ren, aus dem Frz. v. Henning Schmidgen, Berlin: Merve 1996, S. 41–47, hier S. 43.

831	 Die nachgestellten Nummern verweisen auf zwei Publikationen von Weiner, die den Status 
eines Catalogue raisonné der textbasierten Werke erlangt haben: Works, Hamburg: Anatol 
AV und Filmproduktion 1977 [#001 bis 450] sowie Specific & General Works, Villeurbanne: 
Le Nouveau Musée/Institut d’Art Contemporain 1993 [#001 bis 730]. Den Werken ist jeweils 
kein (Weiner 1977) oder kein genaues Datum zugeordnet (Weiner 1993). Sie scheinen jedoch 
1969, 1970 und 1970 erstmals präsentiert worden zu sein.

832	 Etwa an die »stained canvases« von Helen Frankenthaler.

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



326MINAL POINTS (#005). Oft jedoch sind die Handlungen entweder 
nicht mehr als solche erkennbar, wie etwa im oben zitierten ACCUMU-
LATION OF GLASS IN THE GRASS, oder sogar negativ gekennzeich-
net, in Form ihrer Unterlassung, wie in A STONE LEFT UNTURNED. 
Manchmal bleibt der Charakter einer Beobachtung erhalten und lässt 
eine Umsetzung – eine dingliche Aneignung des Geschriebenen – bei-
nahe widersinnig erscheinen: THE TRACKS OF DEAD LEAVES SWIR-
LING NOW & THEN AROUND THE BASE OF A LIVING TREE (#624). 
Vielleicht sind solche Werke eher den japanischen Haikus vergleichbar, 
die irgendein Wirkliches sanft zum Zittern bringen: nichts Besonderes 
und ebendeshalb genug. »Nichts Besonderes, sagt der Haiku im Ein-
klang mit dem Geiste des Zen: das Ereignis läßt sich nach keiner Gat-
tung benennen, seine Besonderheit läuft leer.« ▶ 833  

Vielleicht interessiert vor allem, dass die Texte überhaupt verwirk-
licht werden können und Prozesse initiieren, in denen Wirkliches auf 
Mögliches trifft. Dass sie als sprachliche Allgemeinheiten – »eine« 
Wand, keine ganz bestimmte – über die Zeiten hinweg verschiedentlich 
imaginiert und realisiert werden können. Vielleicht geht es also darum, 
die Werke als Beispiele, Paradigmen einer relationalen, par|ergonalen 
Logik zu verstehen, die der »Antinomie von Allgemeinem und Beson-
derem entgeht« (Agamben, s. o.) und damit das, was »nichts Besonde-
res« zu sein scheint, exemplarisch macht. ▶ 834  

Es wird im Folgenden ein Beispiel besprochen, das in drei Hinsich-
ten paradigmatisch ist: als Beispiel für die konzeptuelle Praxis von 
Lawrence Weiner; als Beispiel für eine Manifestation des Beispiels die-
ser Praxis; und als Beispiel für die relationalen, par|ergonalen Werk-
komplexe, welche die vorliegende Studie theoretisch zu konturieren 
versucht. Das Beispiel ist ein Werk mit dem Text und Titel DONE WITH
OUT in einer Fassung für eine Ausstellung namens Pier 18 im Jahr 1971. 
Um das Beispiel zu rezipieren, beginnen wir dort, wo wir heute – wohl 
oder übel – zumeist einem Werk begegnen: im Internet.

Auf moma.org  In den Sammlungsbeständen des MoMA, die auf moma.
org dokumentiert sind, befinden sich zwei Werke mit den 

Titeln DONE WITHOUT und AS IF IT WERE von Lawrence Weiner 
(  Abb. 16  und  Abb. 17  ). ▶ 835  Online zu sehen sind typografisch schlicht ge-

833	 Roland Barthes: Im Reich der Zeichen, aus dem Frz. v. Michael Bischoff, 21. Aufl., Frankfurt 
a. M.: Suhrkamp 2019 [1970], S. 115. (Barthes’ Deutung des Haikus ist unter Kennern dieser 
Dichtung nicht unumstritten.)

834	 »Eine Singularität, die als solche ausgestellt wird, ist beliebig, d. h. liebenswert«, so Giorgio 
Agamben 2003 [1990], S. 10.

835	 https://www.moma.org/collection/works/176263 (DONE WITHOUT) und https://www.
moma.org/collection/works/147115 (AS IF IT WERE).
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 Abb. 16   Lawrence Weiner mit Harry Shunk und 
János Kender: Done Without, 1971. Silbergelatine
abzug, 17 × 24,6 cm. © Lawrence Weiner/VG 
Bild-Kunst, Bonn 2025. Fotografie: Shunk-Kender  
© J. Paul Getty Trust. The Getty Research Institute, 
Los Angeles. Reproduziert im digitalen Sammlungs-
katalog des Museum of Modern Art, New York: 
https://www.moma.org/collection/works/176263.
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 Abb. 17   Lawrence Weiner: As If It Were, 1971. 
Language + the materials referred to, Dimensionen 
variabel. © Lawrence Weiner/VG Bild-Kunst,  
Bonn 2025. Reproduziert im digitalen Sammlungs
katalog des Museum of Modern Art, New York: 
https://www.moma.org/collection/works/147115.
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329 haltene, kleinformatige Blätter, die jeweils Angaben zu Autorschaft, 
Titel, Datierung und Sammlungszugehörigkeit der Arbeiten machen. 
Auf einem der beiden Blätter – auf moma.org in Graustufen abgebildet 
– steht eine Wendung im Partizip Perfekt, in handschriftlichen Versa-
lien: »DONE WITHOUT«. Auf dem anderen Blatt steht in Druck-
schrift, dem Titel gemäß: »AS IF IT WERE«. Es wirkt grafisch defini-
tiver, weniger vorläufig, auch mangels Handschrift. Die Abbildung 
zeigt ein helles, nur minimal nachgedunkeltes Papier, das am oberen 
Rand mit einem schmalen, beigen Band beklebt zu sein scheint. Im 
Gegensatz zu DONE WITHOUT, dessen Abbildung an den Rändern ei-
nen dunklen Boden zeigt, wird hinter dem Blatt zu AS IF IT WERE in 
der Reproduktion kein Untergrund sichtbar. DONE WITHOUT wirkt 
demgegenüber wie ein ausgefülltes Dokument, ein Zertifikat, das foto-
grafiert, im Anschluss grafisch aber nicht mehr freigestellt wurde. Der 
Bodenbelag, der noch sichtbar bleibt, lässt an zerfurchte, dunkle Holz-
planken denken, die dem Bild eine rohe, haptische Textur verleihen. 
Auf dem Blatt sind zudem zwei Angaben aufgeführt, die auf dem ande-
ren Papier fehlen und DONE WITHOUT zu zwei konkreten Orten in 
Beziehung setzen: »PIER 18, NY. / GUGGENHEIM MUSEUM NY.« 
Die Abbildung wirkt entsprechend situierter, weniger stark von ihrem 
fotografischen Kontext getrennt. Insgesamt wirkt die Fotografie – ver-
mutlich vor allem durch die Graustufen, den Kontakt zwischen Blatt 
und Boden, die leichte Verschiebung der Kanten des Blattes – fotografi-
scher als die ort- und zeitlos freischwebende Reproduktion, mit der das 
Blatt zu AS IF IT WERE sein Fotografiert-Worden-Sein vergessen lässt. 
Auf dem Blatt zu DONE WITHOUT steht am unteren Rand »COLLEC-
TION PUBLIC FREEHOLD«, auf dem Blatt zu AS IF IT WERE steht 
»UNDER RESPONSIBILITY AND COLLECTION OF H. & N. DA-
LED«. Beide Blätter beginnen oben mit dem Namen »LAWRENCE 
WEINER« und sind auf das Jahr 1971 datiert, DONE WITHOUT mit 
dem Zusatz »FEBRUARY«. Die Werke sind daher gut für einen einlei-
tenden Vergleich geeignet, ausgehend von den Abbildungen, die auf 
moma.org zu finden sind. ▶ 836  Denn diese Abbildungen zeigen einer-
seits ähnliche Dinge – vielleicht sind es Werke –, im Bild zu sehen je-
doch sind Dinge, die sachliche Angaben zu Werken machen; anderer-
seits sind die Abbildungen – vielleicht sind es Beiwerke – auffallend 
unterschiedlich und hier gerade in diesen Unterschieden zur Geltung 
zu bringen. Drei Ebenen also, die bislang noch nicht geklärt, noch hy-

836	 Auch solche unscheinbaren Abbildungen – online veröffentlichte Reproduktionen – haben 
den Status von Parerga und sollten nicht immer vorschnell abgetan werden. DONE WITH
OUT reflektiert diesen Status in mehreren Hinsichten offensiv und zeigt so stellvertretend, 
wie sich Werke parergonal (oder par|ergonal) vervielfältigen können.



330pothetisch sind: ein Werk, ein Ding mit Angaben zu einem Werk und 
seine Reproduktion.

DONE WITHOUT und AS IF IT WERE haben trotz ihrer angespro-
chenen Unterschiede einige maßgebliche Gemeinsamkeiten, vielleicht 
vor allem eine Abwesenheit: eine Gemeinsamkeit, die sich nicht aus den 
archivierten Dokumenten ableiten lässt, sondern nur über andere Bei-
werke, andere Paratexte, auf Umwegen. Beide Werke bestehen aus 
Wörtern, die an keine physische Form gebunden sind und in je unter-
schiedliche orale, typografische und dingliche Realisierungen über-
setzt werden können: vor allem in materielle, etwa bildhauerische In-
terpretationen des Textes (der im Falle von DONE WITHOUT und AS 
IF IT WERE extrem deutungsoffen bleibt) und in partikulare autografi-
sche Festlegungen der Wörter, die für sich genommen, abseits aller 
Manifestationen, ideell zu sein scheinen. In den Sammlungsbeständen 
des MoMA sind also Stellvertreter der Werke zu finden, die 1971 herge-
stellt und autorisiert worden sind. Es handelt sich daher einerseits nur 
um nachrangige, archivalische Beiwerke, die weniger Werke sein als 
solche re-präsentieren sollen. Andererseits sind die Beiwerke eine von 
mehreren gültigen Formen, in denen die Texte gesammelt, bewahrt 
und öffentlich ausgestellt werden können. Als solche können die Texte 
nirgends vollgültig präsentiert werden (ebendarin sind sie allografisch, 
der Handschrift zum Trotz). Wer das Blatt zu DONE WITHOUT auf 
moma.org betrachtet, sieht offenbar gleichzeitig – anteilig – ein Werk 
und ein Beiwerk, ein Ergon und ein Parergon, aber ein Werk, das nir-
gendwo ganz und gar präsent, restlos anwesend sein kann, und ein Bei-
werk, das nur vermittelt, durch eine Reproduktion hindurch, in Er-
scheinung tritt, streng genommen sogar durch zwei Reproduktionen 
hindurch: eine Fotografie und ihr Digitalisat.

In dieser letztgenannten Hinsicht unterscheiden sich die Beiwerke 
zu DONE WITHOUT und AS IF IT WERE auf moma.org voneinander. 
Der Unterschied wird, wie angedeutet, zwar auch in den Bildern selbst 
erkennbar, erst unter den Bildern jedoch, in den beigegebenen Infor-
mationen, eindeutig ausgewiesen. DONE WITHOUT wird nicht durch 
das Beiwerk selbst – das zertifikatartige Blatt –, sondern durch die Foto-
grafie des Beiwerks, die einleitend beschrieben wurde, re-präsentiert. 
Das Foto wurde im Februar 1971 von Harry Shunk und János Kender 
aufgenommen, die auf moma.org mit der Bezeichnung »Collaborating 
artists« gelistet sind. Es entstand im Zusammenhang einer experimen-
tellen Ausstellung namens Pier 18, die im Sommer 1971 im MoMA prä-
sentiert wurde. (Eine andere Fassung des Werks wurde ungefähr 
gleichzeitig im Guggenheim Museum ausgestellt, daher die Angabe 
»PIER 18, NY. / GUGGENHEIM MUSEUM NY.« – dazu später 



331 mehr.) Auch das Beiwerk zu AS IF IT WERE – bislang wurde es irre-
führend anhand seiner Abbildung beschrieben – erweist sich bei ge-
nauerer Betrachtung nicht als ein Blatt, sondern als ein Objekt: Die 
Werkangaben »LAWRENCE WEINER / 1971 / AS IF IT WERE / 
UNDER RESPONSIBILITY AND COLLECTION OF H. & N. DA-
LED« stehen auf den Seiten eines kleinformatigen Abreißblocks, d. h. 
einer Vielzahl identischer Blätter, die am oberen Rand miteinander ver-
bunden sind. Das Medium wird auf moma.org dennoch mit »LAN-
GUAGE + THE MATERIALS REFERRED TO« umschrieben, eine 
Bezeichnung, die Weiner seit Ende der 1960er oder Anfang der 1970er 
Jahre verwendet hat. ▶ 837  Der Abreißblock wird in der Datenbank so-
mit nicht eigens aufgeführt. Jeder Hinweis auf ihn fehlt und auch die 
Abbildung zeigt ihn frontal (verbirgt ihn). DONE WITHOUT hat dem-
gegenüber das Medium »Gelatin silver print«. Seine Maße sind nicht 
mit »variable«, sondern mit 17 × 24,6 cm angegeben. Die Archivalien 
sind, glaubt man der Website, also kategorial voneinander verschieden. 
Beide Parerga sind fotografiert, aber nur eines der Bilder wird eigens 
ausgezeichnet. Eines der Bilder scheint selbst zum Werk zu werden, mit 
eigenem Medium, eigenen Maßen. Der Abreißblock – ebenso unge-
wöhnlich – scheint hinter das Werk, das er vorstellt, zurückzutreten. 
DONE WITHOUT wirft daher die Frage auf, ob es sich konzeptuell ge-
spalten hat, in ein Foto (ein Werk von Weiner gemeinsam mit den 
»Collaborating artists« Shunk und Kender), ein zertifikatartiges Blatt 
(das auch abseits der Fotografie existiert [hat]), einen Text (die beiden 
Wörter »DONE WITHOUT« auf dem Blatt) und ein ideelles Werk (die 
übermittelte »Information«), das sich von all seinen konkreten Mani-
festationen unterscheiden lässt, aber notgedrungen irgendeine physi-
sche Form erhalten muss (d. h. lediglich beispielhaft präsent werden 
kann). Das Urheberrecht wird entsprechend zwischen Werk und Foto 
aufgeteilt: »© 2025 Lawrence Weiner [ … ] Photograph: Shunk-Kender 
© J. Paul Getty Trust«. ▶ 838  Was das »Werk« genau kennzeichnet, 

837	 Es scheint Uneinigkeit bzw. Unsicherheit bzgl. der genauen Datierung zu geben. Kotz 2010 
[2007], S. 209 nennt das Datum 1972 (leider ohne diese Datierung zu begründen): »since 
1972, each piece is described as ›language + the materials referred to‹«. Alice Zimmerman 
(Weiners Partnerin) äußert sich sprachlich etwas vage über die Phase nach der Publikation 
von STATEMENTS (1968) so: »From then on, the work, which had now become a manifes-
tation of ›language + the materials referred to‹, would be numbered (undated) and recorded 
in a notebook.« (Alexander Alberro und Alice Zimmerman: »NOT HOW IT SHOULD WERE 
IT TO BE BUILT BUT HOW IT COULD WERE IT TO BE BUILT«, in: Alberro u. a. 1998, S. 
38–73, hier S. 46.) Kathryn Chiong problematisiert die Datierung, verweist in ihrer Disserta-
tion 2013 (laut Trevor Stark »by far the most sophisticated and detailed analysis of the artist 
to date«) jedoch nur auf diese beiden Stellen bei Kotz und Zimmerman. Stark selbst (2022) 
gibt in einem Text, der sich ausführlich der Wendung »language + the materials referred to« 
widmet, ebenfalls kein Datum an.

838	 Es tritt so mit einer der Angaben auf dem Blatt in Konflikt: »COLLECTION PUBLIC FREE-
HOLD«. Sie wird in zweisprachigen Par|erga von Weiner oft als »Öffentliches Eigentum« 



332bleibt hier – wie so oft – aber weitgehend unklar. Es wird im Folgenden 
ausführlich zu klären sein. 

χ Die Entscheidung, AS IF IT WERE in Form eines Abreiß-
blocks zu realisieren, stammt nicht von Weiner selbst, son-
dern von den belgischen Privatsammler:innen Herman und 

Nicole Daled. ▶ 839  Drei weitere Werke von Weiner aus dieser außer-
gewöhnlichen Privatsammlung (namentlich MIDDLE OF THE 
ROAD, LEFT OF CENTER und RIGHT OF CENTER, alle 1970 konzi-
piert und im Januar 1971 erworben) sind im Medium eines Abreiß-
blocks erhalten geblieben und später dem MoMA überantwortet 
worden. ▶ 840  Die gleiche Entscheidung zur Umsetzung gilt damit 
für mehrere unterschiedliche Werke. Eine werkspezifische Umset-
zung von AS IF IT WERE wird bewusst vermieden. Einerseits nutzen 
die Sammler:innen hier merklich den Spielraum, der ihnen gelassen 
wird. (1969 lässt Weiner verlauten: »There can be no misreadings. 
[ … ] They can’t do it wrong.« ▶ 841 ) Andererseits verwenden sie mehr-
fach die gleiche zwiespältige Art der Umsetzung, die das Werk zwar 
in Form eines Gegenstandes verwirklicht, zugleich aber die Textfas-
sung (auf diesem) beibehält. Sie vervielfältigen den Text und relati-
vieren so ihren Privatbesitz. Trotzdem wird prominent der Name der 
Sammlung genannt, auf jeder Seite. Mit dem Besitz wird aber eben-
falls eine »Verantwortung« übernommen: »UNDER RESPONSIBIL
ITY AND COLLECTION OF H. & N. DALED«. 

In der Gruppenausstellung Kunst/Über Kunst, die 1974 im Kölni-
schen Kunstverein zu sehen war, zeigte Weiner MIDDLE OF THE 
ROAD, LEFT OF CENTER, RIGHT OF CENTER und AS IF IT WERE 
dann ebenfalls im Medium eines Abreißblocks. ▶ 842  Er übernahm 
die Idee seiner Sammler:innen und trug damit offensiv dazu bei, dass 
seine Werke sich in Form von niedrigschwelligen Stellvertretern ver-
breiten konnten. Die Besucher:innen waren eingeladen, einzelne 
Blätter mit nach Hause zu nehmen, gleichsam autorisierte Stellver-
treter, die dennoch ausdrücklich darauf hinweisen, dass sich das 
Werk, das eigentliche Werk, wenn diese missverständliche Formulie-

übersetzt. Vgl. etwa die Beiwerke zu BROKEN OFF auf dem Titelblatt, auf Seite 14 und Seite 
78 in Ingrid Burgbacher-Krupka: Öffentlich/Public Freehold. Lawrence Weiner. Ulrich Rück-
riem, Ostfildern: Edition Cantz 1992.

839	 Vgl. die Ergänzung zu den Werkangaben (»notepad, format defined by Herman and Nicole 
Daled«) in Dander/Wilmes 2010, S. 454.

840	 »In early 1971, [ … ] the Daleds purchased Lawrence Weiner’s entire exhibition in Berlin – an 
ensemble of sculptural utterances dating from 1970, including Middle of the Road, Left of 
Center and Right of Center. [ … ] They produced notebooks out of these sculptural utterances. 
That was their masterful interpretation of the third provision from Lawrence Weiner’s 1968 
Statement of Intent, in which it was up to the recipient to decide upon the condition in which 
the work should exist.« Birgit Pelzer: »Synchronies. A Journey of Discovery through Herman 
and Nicole Daled’s Collection and Archives – 1966-1978«, in: Dander/Wilmes 2010, S. 16–80, 
hier S. 56.

841	 Aussage von Lawrence Weiner in einem Gespräch mit Robert Barry, Douglas Huebler und 
Joseph Kosuth, moderiert von Seth Siegelaub (Weiner u. a. 2004 [1969], S. 33).

842	 Vgl. die Anmerkungen zur Ausstellung und zum Ausstellungskatalog in Hermann/Querido 
2019, S. 42.



333 rung hier erlaubt sein sollte, im Besitz und im Verantwortungsbe-
reich eines Sammlerpaares befindet. ▶ 843 

Da anlässlich der Ausstellung in Köln mehrere Blöcke pro Werk 
produziert wurden, sind manche vollständig oder fast vollständig er-
halten geblieben. Sie werden heute zumeist als nachrangige Ephe-
mera gehandelt, also weder ideell noch ökonomisch als vollgültige 
Repräsentanten der Werke akzeptiert. Noch 2019 wurde ein intakter 
Block von AS IF IT WERE für 300 Euro angeboten, ein Block mit 49 
von ehemals 50 Seiten von MIDDLE OF THE ROAD für 250 Euro.  
▶ 844  Die Preise der Werke selbst (so unklar ihre Grenzen auch im-
mer sein mögen) entsprachen den Aussagen Herman Daleds zufolge 
bereits um 1970 dem Preis eines halben oder ganzen Autos. ▶ 845  (Ein 
Beispiel: In den AAA, Lucy R. Lippard Papers, Box 43, Folder 40 be-
findet sich eine Werkliste für die Ausstellung 557,087 in Seattle. Zu 
Weiners namentlich nicht genanntem Beitrag steht dort die Angabe 
»card on wall«. Als Preis werden 1.500$ genannt [~ 13.000$ im Jahr 
2025], unter Versicherungswert steht »none«. ▶ 846 ) Der Status
unterschied zwischen den Werken und ihren nachrangigen Mani-
festationen hat demnach, so fragwürdig er sein mag, extreme öko-
nomische Konsequenzen. Dass Weiner mit diesen ökonomischen 
Konsequenzen in unterschiedlicher Form gearbeitet hat, wird die 

843	 In einem Brief, den Weiner am 17. Dezember 1970 an Herman Daled verschickt hat und der 
den Verkauf von MIDDLE OF THE ROAD, LEFT OF CENTER und RIGHT OF CENTER 
bestätigt, heißt es: »The fact of your acceptance of responsibility for: 1. MIDDLE OF THE 
ROAD 2. LEFT OF CENTER 3. RIGHT OF CENTER has been sent to: Mr. Jerald Ordover 
Esqu. [ … ]« – zu Weiners Anwalt später mehr – »with the information that the above three 
pieces are collection of Herman and Nicole Daled.« (Weiner beginnt also mit der »Tatsache« 
der Verantwortungsübernahme und macht die Besitzfrage zu einer Ergänzung: »with the 
information that«.) Eine Reproduktion des Briefes ist in Dander/Wilmes 2010, S. 431 abge-
druckt. 

844	 Vgl. hierzu erneut Hermann/Querido 2019, S. 51.
845	 Vgl. die Beschreibung von Chris Dercon, Dirk Snauwaert und Ulrich Wilmes: »… and a Little 

Bit More. The Archival Passion of The Collector«, in: Dander/Wilmes 2010, S. 6–15, hier S. 
10/12: »Herman Daled had his own exchange rate [ … ], whereby the price for an artwork cor-
responded to the price of a car in the lower medium-size bracket. In this way, he estimated 
the cost of a work e.g. by Lawrence Weiner as one car. Looking at this in a different way, it 
meant that these works were on a par with the kinds of prices commanded by the paintings 
of Gerhard Richter or Sigmar Polke.« Vgl. ergänzend die folgende Bemerkung von Daled im 
Gespräch mit Selina Ting. ST: »Is it possible to understand the value of a work of conceptual 
art in monetary terms?« HD: »I give you an example. A work of Lawrence Weiner, which is 
basically a piece of blank A4 paper with two little arrows, on the paper, it’s written ›middle 
of road‹ or ›be right of the centre‹ [sic] or ›as if it were‹, etc., and this cost half of a car!« Vgl. 
das Interview im Rahmen von Selina Tings Text »Herman Daled – A Collector of Objects of 
Knowledge«, in: InitiArt Magazine, 6.10.2011, https://initiartmagazine.com/2011/10/06/her-
man-daled/.

846	 Auf Weiners Katalogkarte zur Ausstellung 557,087 steht BREACHED (#095) zu lesen, das in 
späteren Werklisten ausdrücklich als »Public Freehold« (d. h. unverkäuflich) gekennzeichnet 
wurde, u. a. in einer Aufstellung aller Besitzer:innen der Werke #001 bis 401 in den AAA, Leo 
Castelli Gallery Records, Box 308, Folder 23. Es entsteht somit eine Spannung zwischen 
dem angegebenen Preis (1.500$), der Tatsache, dass die physische Manifestation des Werks 
nicht versichert werden muss, und der Zuschreibung »Public Freehold« für das im Rahmen 
der Ausstellung de facto präsentierte Werk BREACHED. (Interessant ist auch: Einige sehr 
ähnliche Werke, etwa SMUDGED, 1969, #099, wurden nicht als »Public Freehold« ausge-
wiesen und zum Verkauf angeboten. SMUDGED wurde an Giuseppe Panza di Biumo ver-
kauft und gehört heute der Albright-Knox Art Gallery in Buffalo.)



334Auseinandersetzung mit seiner »Collection Public Freehold« noch 
zu erweisen haben.

AS IF IT WERE hat sich ergänzend in einem anderen archivier-
baren Medium verwirklicht: als Text auf einer schlichten Einla-
dungskarte. Die aufklappbare Karte macht auf der Vorderseite die 
Angaben »JACK WENDLER GALLERY LONDON / DECEMBER 
30, 1971 TO JANUARY 6, 1972 / LAWRENCE WEINER«. Im In-
neren folgt die Auflistung von 5 Werken resp. Titeln in den gleichen 
serifenlosen Versalien, die bereits auf der Vorderseite zu finden sind: 
»1. AS IF IT WERE 2. AS IF IT PASSED 3. AS IF IT ROSE 4. AS 
IF IT FELL 5. AS IF IT WOULD«. 

Im Oktober 1971 war Jack Wendler von New York nach London 
gezogen, um in der 164 North Gower Street eine insgesamt kurzlebi-
ge Galerie zu eröffnen. Die erste Ausstellung im Winter 1971/72 war 
dem Werk von Weiner gewidmet, mit dem Wendler bereits im Um-
feld von Seth Siegelaub zusammengearbeitet hatte (insbesondere für 
das sog. Xerox Book, 1968). Wendler konzentrierte sich – wie Siege-
laub – auf strenge konzeptuelle Kunst, u. a. von Robert Barry, Daniel 
Buren und Douglas Huebler. Die Einladungskarte zur Eröffnungs-
ausstellung verdeutlicht exemplarisch diesen Ansatz. Das Werk steht 
auf der Karte in einem seriellen Zusammenhang mit vier anderen, 
ähnlichen Werken, die alle mit der Wendung »AS IF« beginnen. In 
konzeptueller Hinsicht präsentiert die Karte damit nicht nur fünf 
Werke, sondern bereits eine gesamte textbasierte Ausstellung mit 
fünf durchnummerierten Exponaten. Die Werke sind – als Karte – 
kaum noch getrennt voneinander zu betrachten und begünstigen 
eine andere Rezeption als das einzelne Exponat in der Sammlung 
des MoMA. Anders gesagt: AS IF IT WERE verteilt sich auf mehrere, 
äußerst unterschiedliche Parerga, die jeweils bestimmte Komponen-
ten hervorheben und andere in den Hintergrund treten lassen.  Auf 
dem Block im Archiv des MoMA wird die (ehemalige) Sammlungs-
zugehörigkeit betont. Das Werk wird zudem (oder besser: trotzdem) 
als vervielfältig- und verteilbar inszeniert. Auf der Einladungskarte 
von Jack Wendler rückt hingegen der Serienzusammenhang in den 
Fokus, und damit der Anfang des Werks, »AS IF«, sowie die beige-
gebene Nummer. Die Textgrundlage wird bei Wendler variiert und 
durch eine »1« ergänzt, die zu anderen, ähnlichen Werken der »Auf-
zählung« überleitet (das Werk entgrenzend). ▶ 847  Ein und dasselbe 
Werk hat demnach unterschiedliche Manifestationen, die ebenso 
fest mit dem Werk verbunden wie letzten Endes kontingent sind. ▶ 848  

847	 Auch in Weiners Catalogue raisonné bleibt der Zusammenhang zwischen Serie und Einzel-
werk in der Schwebe. Alle fünf Arbeiten haben dort zwar eine eigene Nummer, sind aber 
wieder in Form einer Liste, und zwar auf der gleichen Seite, abgedruckt. (Die meisten Werke 

– unter anderem DONE WITHOUT – sind allein auf einer Seite abgedruckt bzw. nur um eine 
oder mehrere Übersetzungen ergänzt.) Die fünf Werke stehen erneut in derselben Reihenfol-
ge – ohne Auflistungszahlen –, hier erweitert um ein sechstes Werk, das auf der Einladungs-
karte fehlt: AS IF IT COULD.

848	 Viele Werke von Weiner sind in par|ergonalen Serien publiziert worden, oft im Medium eines 
Booklets, das sie zueinander ins Verhältnis setzt. Weiners zweite Publikation TRACES be-
steht bspw. aus 50 textbasierten Werken, die alle auf einem einzigen Partizip Perfekt basie-
ren (von IGNITED bis RUPTURED); Weiners dritte, gemeinsam mit Art & Project erarbeitete 



335 Woraus bestand nun die angekündigte Ausstellung in der Jack 
Wendler Gallery im Winter 1971/72? Die so schlichte wie verblüffen-
de Antwort: Es gab keine konventionelle Ausstellung. Die Einla-
dungskarte war selbst das einzige, per Post verschickte Exponat. ▶ 849  
»To begin with I didn’t have an office. Larry’s work was a mail out«, 
▶ 850  so Wendler in einem Interview 2009. Weiners Ausstellung 
kann – wie die folgenden beiden Galerieausstellungen von Ian Wil-
son und Daniel Buren ▶ 851  – daher nur in einem neuen, sehr beson-
deren Sinne überhaupt als eine »Ausstellung« bezeichnen werden. 
Sie konnte nicht regulär besucht werden, hatte keinen von Wänden 
umgrenzten Ort. Auf der Einladung fehlt entsprechend – was zu-
nächst kaum auffällt – eine Adresse. Es wird trotzdem nirgends er-
läutert, dass die Ausstellung nicht, wie gewohnt, in einem Raum 
stattfindet, sondern die Einladungskarte selbst bereits das Medium 
der Ausstellung ist. Zu Anfang wirkt alles normal (von der fehlenden 
Adresse abgesehen): Es gibt eine einladende Institution (die »JACK 
WENDLER GALLERY LONDON«), einen präzise bestimmten 
Zeitraum (»DECEMBER 30, 1971 TO JANUARY 6, 1972«) und so-
gar eine Werkliste, in der die Werke zwar bereits gültig präsentiert 
sind, aber eben nicht von bloßen Titeln unterschieden werden kön-
nen. Extrem reduziert, sind die Texte zugleich der Name und das Be-
nannte, das Bezeichnende und das Bezeichnete. Titel und Werke 
sind hier wie in allen anderen Fällen (fast) ununterscheidbar. 

Die Werke sind, isoliert betrachtet, nur deutungsbedürftige Text-
fetzen, die ein unvorbereitetes Publikum entweder überfordern oder 
unterinformieren dürften. Die Auflistung auf der Einladung – »1. AS 
IF IT WERE 2. AS IF IT PASSED« etc. – kann ohne Vorwissen, 
ohne Einrahmung, kaum erschlossen und sinnstiftend gedeutet wer-
den: es kann weder wirklich verstanden werden, dass die Texte/Titel 
die Werke sind, noch kann verstanden werden, wie sie interpretiert 
und angemessen behandelt oder realisiert werden sollen. Dass die 
Werke in Form eines Beiwerks – einer schlichten Einladungskarte – 
in Erscheinung treten, ändert nichts daran, dass zu ihrem Verständ-
nis noch weitere Beiwerke rezipiert werden müssen – auch und ver-
mutlich vor allem das programmatische Statement of Intent, das un-
ten noch ausführlich zu besprechen sein wird. 

Weiners Werke bieten Anlass, noch einmal klar zu konturieren, 
wie extrem sich die Conceptual Art um 1970 oft artikuliert hat: Es 

Publikation besteht aus 20 Werken, die alle mit »PERHAPS WHEN« beginnen (von PER-
HAPS WHEN REMOVED bis PERHAPS WHEN RETURNED); Weiners vierte und fünfte 
Publikation folgen erneut einer einheitlichen Logik und fassen die Werke zu Serien zusam-
men.

849	 »[ … ] by late December 1971 Jack had presented his first exhibition which took the form of 
a folded card that was itself the format for an exhibition by Lawrence Weiner.« Gleadowe 
2009a, o. S.

850	 Jack Wendler im Gespräch mit Simon Grant, publiziert in: Gleadowe 2009, o. S.
851	 »Following the Weiner mail out, there was an invitation to a discussion by Ian Wilson at the 

Wendler’s house in January 1972 and in February there was an invitation to see a work by 
Daniel Buren, presented on a billboard in Shaftesbury Avenue. But by February 1972 Wendler 
had moved into a small second floor space at 164 North Gower Street. The opening exhibi-
tion was by Jan Dibbets [ … ].« Gleadowe 2009a, o. S.



336finden sich Ausstellungen, die allein aus einer Einladungskarte be-
stehen, mit Werken, die nur durch einige wenige Wörter in Erschei-
nung treten; Werke aber, die trotzdem für den Preis eines (halben) 
Autos verkauft worden sind, »als wären sie« keine Texte, sondern 
vielmehr Luxusgüter, die den Besitzer wechseln. Die Arbeiten wer-
den zudem einerseits niedrigschwellig präsentiert: ein Text auf einer 
Einladungskarte exponiert bereits das Werk. Andererseits sind sie 
nur mit einer »Gebrauchsanleitung« verständlich (und auch mit ei-
ner solchen ist vermutlich noch die eine oder andere Hürde zu neh-
men). Sie werden gehandelt und teuer vergütet, sind aber trotzdem 
weit verbreitet und niemals wirklich exklusiv: Wo immer der Text 
steht, zeigt sich das Werk. Oder vielmehr: Wo immer er steht, zeigt 
sich etwas, das wie ein Werk rezipiert werden kann, einem Werk 
analog, AS IF IT WERE …

 
Das Blatt und die Fotografie  Das Dokument zu DONE WITHOUT, das 

Shunk und Kender fotografiert haben, hat 
sichtlich Merkmale einer werkübergreifenden grafischen Vereinheitli-
chung. Neben dem vorgedruckten Namen »LAWRENCE WEINER« 
und der Bezeichnung »COLLECTION PUBLIC FREEHOLD« basiert 
die Gestaltung auf einer Anordnung von ausfüllbaren Leerstellen, die 
entweder durch gepunktete kurze oder durchgezogene längere Linien 
markiert sind, die in zwei bzw. drei Zeilen neben- und untereinander-
stehen. Der werkunabhängigen Gestaltung entsprechend, wurde das 
Blatt von Weiner auch mehrfach verwendet, etwa im März 1971 – mit 
der Ortsangabe »CALIFORNIA, USA.« ▶ 852  – und im September des-
selben Jahres – mit der Ortsangabe »Belgrade, Yugoslavia« – für sein 
Werk BROKEN OFF (#251). Im Katalog der Ausstellung in Belgrad wird 
es sogar in zweifacher Ausführung ab- bzw. nachgebildet, in einer Fas-
sung für »BROKEN OFF« und einer anderen für die serbische Über-
setzung »RASKINUTO«. ▶ 853  Bereits das Blatt zeigt also an, dass hier 
auch andere Wörter stehen könnten und ein anderes Werk/ein anderer 
Text in der gleichen Weise re-präsentiert sein dürfte. BROKEN OFF 
gibt ergänzend zu erkennen, dass Werke mit unterschiedlichen Orts-
angaben versehen und sogar in andere Sprachen übersetzt werden kön-
nen. Wie im Falle der vier Daled-Werke AS IF IT WERE, MIDDLE OF 
THE ROAD, LEFT OF CENTER und RIGHT OF CENTER und wie im 
Falle der fünf AS IF-Werke auf der Einladungskarte von Jack Wendler 
wird eine werkspezifische grafische Gestaltung bewusst vermieden und 
damit der Fokus von den (auto-)grafischen Details auf die Idealität des 
Textes verlagert: auf die Tatsache, dass es abseits der konkreten grafi-

852	 Reproduziert in Goldstein/De Salvo 2007, S. 75.
853	 Nena & Braco Dimitrijević (Hg.): In Another Moment, Ausst.kat., Gallery SKC, Belgrad, 15.9. 

bis 3.10.1971, Belgrad: Studentski Kulturni Centar 1971, S. 20.



337 schen Manifestationen noch einen ideellen Text gibt, der auch in ande-
rer Form in Erscheinung treten könnte. Die Gestaltung zeigt ebenfalls 
an, dass die Texte/Textfassungen erheblich länger sein könnten, die auf 
den durchgezogenen Linien zu verschriftlichen sind. Alle Manifestati-
onen sind zudem qua Vordruck der »COLLECTION PUBLIC FREE-
HOLD« zugewiesen, die das Werk in rechtlicher Hinsicht, nicht nur in 
textueller, entgrenzt. Die Grafik lässt also einerseits eine Reihe von auf-
schlussreichen Ableitungen zu, subtrahiert sich jedoch andererseits – 
zumindest anteilig – selbst vom Werk. Der Formularcharakter des Blat-
tes – »Aesthetic of Administration« ▶ 854  in Reinform – hat einen am-
bivalenten par|ergonalen oder para|textuellen Status: er gehört weder 
ganz zum Werk noch kann er ganz von ihm gelöst werden. In den Wor-
ten von Jacques Derrida: er »schafft Raum für das Werk«. ▶ 855 

Was unterscheidet nun die Verwendung des grafisch vereinheit-
lichten Blattes in seiner Fassung in Pier 18 von anderen, zeitgleich oder 
später veröffentlichten Fassungen? Zunächst (und vielleicht vor allem): 
die bloße Tatsache des Fotografiert-Worden-Seins, das Medium Foto-
grafie, genauer: »Gelatin silver print«. Das Blatt wird – bildlich be-
trachtet – durch das Foto eine Ebene weiter nach hinten gerückt, foto-
grafisch de- und rematerialisiert und durch einen Hintergrund allseitig 
eingerahmt. Hinzu kommt ein Parergon, durch welches das Blatt in die 
Wirklichkeit eingepasst wird, die im Februar 1971 in New York, am Pier 
18, so existiert hat. Neben und hinter dem Blatt – im Bild, auf der Ebene 
des Fotos – wird eine Schwelle zu ihm hinzugefügt, die es mit seinem 
Außenraum physisch verbindet. Die Emulsion macht keinen Unter-
schied zwischen dem Blatt und seinem Untergrund. Das Blatt geht, am 
Rande des Fotos, auf der Ebene des Fotos, in sein Umfeld über. Es ver-
ändert sich demnach – dinglich – nicht nur die Art des Papiers und die 
Oberfläche, sondern das Blatt wird darüber hinaus mit seiner Schwelle 
identifiziert. Obwohl manches tendenziell gleich bleibt, etwa die Flä-
che/Flachheit des Blattes, die fotografisch reproduziert wird und der 
Fläche/Flachheit des Fotos entspricht, oder die Seitenverhältnisse, die 
sich zwischen Blatt und Foto nur unwesentlich verändern, so verwandelt 
sich doch – grundlegend – der Status dessen, was die Betrachter:innen 
gezeigt bekommen: Sie sehen hier nicht ein Blatt, jetzt, in der Gegen-
wart, unmittelbar vor ihnen, sondern die Vergangenheit eines Blattes 
an einem anderen Ort, Pier 18. Aber sehen sie dann überhaupt das text-
basierte, konzeptuelle Werk oder nur die Abbildung eines Beiwerks, die 
Fotografie eines Parergons? Hört DONE WITHOUT auf, »LANGUAGE 

854	 Buchloh 1990.
855	 Derrida 1992a, S. 25.



338+ THE MATERIALS REFERRED TO« zu sein, wenn es im Medium 
Fotografie, »Gelatin silver print«, vor Augen tritt? Oder wird, im Ge-
genteil, das Foto zu einer Umsetzung des Textes? Wird der Text hier zu 
einem Bild? Sind Bild und Text ununterscheidbar? 

Das Foto – auch wenn es mehrfach und unterschiedlich abgezogen 
werden kann – hat nicht den gleichen allografischen Charakter wie der 
Text auf dem Blatt. Das Blatt könnte – wie andere Fassungen zeigen – 
auch eine andere grafische Gestalt haben. Der Text könnte in einer an-
deren Hand- oder Druckschrift gezeigt und übersetzt werden (BROKEN 
OFF / RASKINUTO). Die Fotografie kann demgegenüber nicht im glei-
chen Maße variiert werden. Das Blatt, der Text und der Umraum sind 
momenthaft ins Bild gebannt und definitiv festgelegt. Aus einem allo-
grafisch transformierbaren Werk wird so ein Exponat mit den Maßen 
17 × 24,6 cm, das sich im Sammlungsbestand des MoMA befindet und 
dort in die Hand genommen werden kann. Durch die fotografische Fi-
xierung des Blattes wird der Text auf ihm aber natürlich nicht beseitigt. 
In seiner Lesbarkeit bleibt er – Bild oder nicht – ja vollständig erhalten. 
Vielleicht wird daher ein Beiwerk nur durch ein anderes Beiwerk erwei-
tert: ein Parergon – das beschriftete Blatt – wird durch ein neues – das 
Foto – supplementiert. 

Bereits hier findet eine verwirrend komplexe Verschränkung von 
unterschiedlichen Ebenen statt, in einer unauffälligen Weise, die leicht 
übersehen werden kann: die Verschränkung des vorgedruckten Blattes, 
der autografischen Handschrift auf ihm, des allografischen, ideellen 
Textes und der indexikalischen Fotografie, die das Blatt zu einem be-
stimmten Ort und einer bestimmten Zeit in Beziehung setzt und damit 

– wie jede Fotografie – ein Unwiederholbares reproduzierbar macht. 
Festzuhalten ist: Das Foto erweist sich als eine Art Palimpsest, das viele 
unterschiedliche Ebenen auf einer Bildebene verdichtet. Ein kompli-
zierter medialer Zusammenhang präsentiert sich in stark reduzierter 
Form, in einer Form jedoch, die auch, und zwar immer wieder, auf ei-
nen Mangel verweist: auf einen abwesenden Ort zu einer vergangenen 
Zeit, Pier 18, auf ein abwesendes Blatt, das durch seine Fotografie er-
setzt wurde, auf einen ideellen Text, der nirgends ganz und gar präsent 
werden kann, und auf den Mangel, den die Wörter selbst exponieren: 
»DONE WITHOUT«. 

Die Wörter  Schauen wir uns die Wörter »DONE WITHOUT« nun ge-
nauer an. Zunächst done, das Partizip Perfekt des Verbs to do, 

tun, machen. To do bezeichnet ein Handeln, to do some work, to do good, 
und steht in allgemeiner, grundlegender Form für ein Tätig-Sein, Ar-



339 beiten, Herstellen, Ausführen. ▶ 856  Verglichen etwa mit Verben wie to 
construct, to fabricate und to build hat es eine ungenau umrissene Be-
deutung. Vor allem dann, wenn ihm kein Objekt folgt – wie im Falle 
von DONE WITHOUT –, bleibt weitgehend unklar, in welcher Weise 
hier etwas getan oder gemacht wird. Nur die modale Präposition with
out macht eine Andeutung zu diesem Wie. Sie spezifiziert, dass etwas 
ohne etwas anderes gemacht wird. Ein bloßes Machen – Gemacht-Wor-
den-Sein – wird mit einem Weglassen kombiniert, ja durch ein Weg-
lassen konkretisiert und mit einer Bedingung verknüpft: einem Aus-
schluss. Irgendetwas muss im Prozess des Machens ausgeschlossen, 
nicht gemacht werden. Das Machen bringt so ein Nicht-Machen mit 
hervor, wird zum Rahmen des Weglassens. Das zweiteilige Wort with
out verkörpert bereits in sich diesen Doppelsinn von Tun und (Weg-)
Lassen, Ausgrenzen und Einbeziehen und besetzt eine Schwelle zwi-
schen innen und außen. Es stammt aus dem altenglischen wiþutan – 
eine Verbindung von wiþ (with) und ūtan (outside) – und impliziert ety-
mologisch den Einschluss eines Ausgeschlossenen, den Einbezug eines 
Außenstehenden, das Mit eines Außen. Aus einer Handlung wird etwas 
ausgeschlossen, in Form dieses Ausschlusses aber mit einbezogen, 
heißt: als Ausgeschlossenes sprachlich bezeichnet, auf diesem Weg in 
die Welt gebracht und zur Handlung in Beziehung gesetzt. Die Hand-
lung bringt eine Nicht-Handlung – anwesend-abwesend – mit hervor. 
Wenn ein Abwesendes benannt wird, dann hat es als Sprache Anteil am 
Da-Sein. DONE WITHOUT steht damit exemplarisch für eine komple-
xe und spannungsvolle Beziehung, die Weiners Œuvre im Ganzen 
kennzeichnet und Sprache zu Dinglichkeit ins Verhältnis setzt. Durch 
die modale Präposition without, die ein Handeln – done – spezifiziert, 
wird diesem Handeln ein Sein zur Seite gestellt, das nur in der Sprache/
in Gedanken an ihm teilhaben kann.

Genau genommen, kommt zum Text jedoch noch eine weitere 
Leerstelle hinzu, die durch eine Auslassung visualisiert werden könnte: 
DONE WITHOUT     . »Ohne« impliziert eine Frage: ohne was? 
Getan ohne was? Es ist also nicht nur in sich gebrochen (with|out), son-
dern zeigt auch neben sich, auf ein Fehlendes, das damit – so verstan-
den – gleich zwei Mal fehlt: ohne     . »DONE« hat in mindestens 
einer Hinsicht ebenfalls den Charakter eines Platzhalters: für spezifi-
sche Formen des Tuns, die unter »DONE« (to do) subsumiert werden 
können (die »DONE« also gedanklich oder arbeitspraktisch konkreti-
sieren). Es impliziert zugleich eine Leerstelle, ist ein Begleiter, ein An-
satz für etwas, das »ohne« etwas anderes getan wurde. Auch hier die 

856	 »I DO NOT MAKE ART. I DO ART.« So äußert sich Mel Bochner in Szeemann 1972, S. 17/26.



340Frage: Was wurde getan? Neben »DONE« und neben »WITHOUT« 
wird also ein Mangel erkennbar, eine Möglichkeit, sind leere Felder, 
die Weiner in späteren Werken auch grafisch repräsentiert hat: durch 
leere Klammern, drei Punkte oder eine durchgezogene Linie, oder so-
gar durch alle drei Formen im Wechsel, wie in #362. ▶ 857  »DONE 
WITHOUT« erweist sich als Textfetzen voller Mangel und voller Mög-
lichkeit, zeigt neben sich, spaltet sich auf, verbindet Anwesenheit und 
Abwesenheit, schafft eine maximale Spannung mit äußerst minimalen 
Mitteln, große Offenheit mit extremer Reduktion, mit vollendeter Ver-
kürzung. Der Text spaltet sich in zwei Wörter, die in entgegengesetzte 
Richtungen ziehen, eine Spaltung, die sich im zweiten der beiden Wör-
ter wiederholt: ein Tun und ein Unterlassen, und ein »WITH|OUT«, 
welches das herbeiruft, was es ausgrenzt und auf die Schwelle des Ein- 
und Ausschlusses de-platziert.

Das Partizip Perfekt done bleibt nicht nur unkonkret, allgemein, 
im Vergleich etwa mit »ausgeführt«, wie in »Ausgeführt ohne«, das im 
Katalog zu einer Wiederauflage von Pier 18 im Kunstverein für die 
Rheinlande und Westfalen als deutsche Übersetzung für Weiners Bei-
trag ausgewählt wurde. ▶ 858  Done hat darüber hinaus einen starken 
unpersönlichen Zug und führt zu Äußerungen im Passiv, die eine Ab-
standnahme oder Verallgemeinerung ermöglichen. Es folgt ein instruk
tives Beispiel, das den Wechsel vom Aktiv zum Passiv verdeutlichen 
hilft, eine Äußerung des neuseeländischen Premierministers Sir Ed-
ward William Stafford, kurz nach Ende seiner zweiten Amtszeit, im 
neuseeländischen Parlament, am 5. August 1869: »I think that what we 
then did was done without proper consideration; and that if it were to 
be done over again, it would certainly not be done in the shape in which 
it was then done.« ▶ 859  Ein zweites Beispiel, John Ehrlichman zu Ri-
chard Nixon am 30. März 1973, auf dem Höhepunkt der Watergate-Af-
färe, im Oval Office des Weißen Hauses: »This is going to be done with

857	 Das Werk lautet:	 RIGHT IN THE MIDDLE OF ________
				    RIGHT IN THE MIDDLE OF (        )
				    RIGHT IN THE MIDDLE OF …
			                     … RIGHT IN THE MIDDLE OF ________
858	 Nach einer Reinszenierung der Ausstellung vom 3. Juli bis 6. September 1992 im Musée d’art 

moderne et d’art contemporain, Nizza, fand sie vom 21. Januar bis 12. März 1994 im Kunst-
verein für die Rheinlande und Westfalen, Düsseldorf, statt. Vgl. den deutschen Supplement-
band des Katalogs (Musée d’art moderne 1992/94, S. 13). Zum Kontext der Ausstellung in 
Düsseldorf vgl. auch die Rezension von Christiane Fricke: »Harry Shunk, ›Projects: Pier 18‹, 
Kunstverein für die Rheinlande und Westfalen, Düsseldorf, 21.1.-13.3.1994«, in: Kunstforum 
International, 126, März–Juni 1994, S. 374–375.

859	 Zit. n. New Zealand. Parliamentary Debates. Fourth Session of the Fourth Parliament. Legis-
lative Council and House of Representatives. Sixth Volume. Comprising the Period from the 
Twentieth Day of July, to the Third Day of September, 1869, Wellington: G. Didsbury 1869, S. 
310.



341 out publicity« ▶ 860  – wieder eine bemerkenswerte Abstandnahme. Ein 
drittes und letztes Beispiel, nun zum Aspekt der Verallgemeinerung, 
ein Satz des antiken, griechischen Rhetors Isokrates in einer verbreite-
ten englischen Übersetzung: »nothing done with intelligence is done 
without speech, but speech is the marshal of all actions and of thoughts«. 
▶ 861 

Auch mit Blick auf die Frage »Wer?« bleibt DONE WITHOUT 
also offen, unklar, eine Unklarheit, die sich ebenso auf das Zeitliche be-
ziehen lässt: sth. was done vs. sth. is done vs. sth. can be done. Infrage 
steht damit eher, was getan wurde, wird oder werden kann, weniger, 
wer etwas getan hat oder wann etwas getan wurde. Da dieses »Was« 
aber nicht benannt wird, ebenso wenig das, was fehlt, verbindet das 
Werk eine große Offenheit mit der Geste einer Verweigerung. Das Werk 
kann sich wechselnden Umständen flexibel anpassen, aber weist sie 
doch alle zurück, entrückt sie in eine unklare, unpersönliche Allge-
meinheit. Es hat daher auch, nicht nur, den Charakter einer ambivalen-
ten Verzichtserklärung. »I can do without that«, das hab ich nicht nötig, 
scheint es trotzig bekannt zu geben. 

Wenn das Foto also einerseits mehrere Ebenen palimpsesthaft ver-
dichtet, exponiert es andererseits einen Mangel, der sich in alle Ebenen 
einschreibt: in die Ebene des Textes, der mehrere Abwesenheiten an-
zeigt; in die Ebene des Blattes, das durch das Foto physisch ersetzt wird; 
und in die Ebene des Fotos, das – wie sein Ausstellungszusammenhang 
zeigen wird – sowohl in zeitlicher als auch in räumlicher Hinsicht viel-
fach deplatziert ist.

(Es empfiehlt sich, in diesem Zusammenhang an die Diskurse zu 
erinnern, die sich um Bartlebys »I would prefer not to« entspannt ha-
ben, als einer »Logik der negativen Präferenz, des Negativismus jen-
seits jeder Negation« ▶ 862  [Deleuze], der »eine Zone der Unbestimm-
barkeit eröffnet zwischen dem Ja und dem Nein« ▶ 863  [Agamben]. Auch 
Weiners Werk verbindet ja ausdrücklich ein Positives – done – mit ei-
nem Negativen – without – in Form einer gleichsam aktiven, bewussten 
Unterlassung.)

860	 Zit. n. »Appendix II. Meeting: The President, Ehrlichman and Ziegler, Oval Office, March 30, 
1973 (12:02 – 12:18 p.m.)«, in: Statement of Information: Hearings Before the Committee on 
the Judiciary House of Representatives [ … ]. Book IV, Part 1. Events Following the Watergate 
Break-In, March 22, 1973 – April 30, 1973, Washington: U.S. Government Printing Office 1974, 
S. 452–463, hier S. 456.

861	 Zit. n. George Kennedy: The Art of Persuasion in Greece, Princeton: Princeton University 
Press 1963, S. 9.

862	 Gilles Deleuze: Bartleby oder die Formel, aus dem Frz. v. Bernhard Dieckmann, Berlin: Merve 
1994 [1989], S. 15.

863	 Giorgio Agamben: Bartleby oder die Kontingenz, gefolgt von Die absolute Immanenz, aus 
dem Ital. v. Maria Zinfert und Andreas Hiepko, Berlin: Merve 1998 [1993], S. 37.



342Pier 18  Die Ausstellung Pier 18 bestand aus Werken von 27 Künstlern – 
ausnahmslos Männern –, die im Februar und März 1971 an ei-

nem Hafenstück auf Manhattans West Side ohne Publikum realisiert 
und fotografisch dokumentiert bzw. fotografisch inszeniert worden 
sind. Die Werke beginnen in der Regel mit einem einleitenden Text, der 
eine nachfolgende Umsetzung in situ initiiert: an jener verlassenen und 
zum Abriss vorgesehenen, titelgebenden Anlagestelle, die im Stile einer 
ruinösen Industriekathedrale des 19. Jahrhunderts aus einer langgezo-
genen, zum Wasser hin weit offenen Halle und ihrer Fortsetzung in ei-
nem breiten hölzernen Steg bestand. Fotografiert wurden die Umset-
zungen von Harry Shunk und János Kender, einem Duo, das sich den 
markenartig verdichteten Namen »Shunk-Kender« gegeben hat. Der 
ausführende Fotograf scheint Harry Shunk gewesen zu sein, der 1992 
sogar angegeben hat, das Projekt allein zu verantworten. ▶ 864  Alle Bil-
der werden heute zumeist jedoch beiden Männern zugeschrieben: ent-
weder mit der Angabe »Shunk-Kender« oder mit »Harry Shunk, János 
Kender«. (Im Pressetext des MoMA steht »photographs by Shunk-Ken-
der«, im Sammlungskatalog jeweils »Harry Shunk, János Kender«. 
Trotz einiger ungeklärter Autorschaftsfragen ▶ 865  werden auch im vor-
liegenden Text daher unterschiedslos beide Namen genannt, Harry 
Shunk jeweils zuerst.) Die Werke sind also für ihre Dokumentation 
konzipiert oder sollten in Form von Fotografien vor Ort realisiert wer-
den. Die Bilder sollten das Medium sein, durch das sich die ephemeren, 
oft ortsbezogenen Arbeiten an einem anderen Ort, zu einem späteren 
Zeitpunkt, nachträglich, präsentieren lassen: ein Medium, das sich für 
alternative Ausstellungsformate eignet, »outside the usual institution
al and commercial channels«. ▶ 866  

Pier 18 strebte zu Anfang neben einem ungewöhnlichen Medium 
(Fotografien, die bereits vergangene Ereignisse oder Sachverhalte re-
präsentieren) auch eine alternative Präsentations- und Distributions-
form an, die sich von den Konventionen des Ausstellungs- oder Muse-
umsraums verabschieden sollte. Denkbar wäre eine Präsentation im 
Magazin Avalanche gewesen, das seit Herbst 1970, also kurz vor Pier 18, 
von Liza Béar und Willoughby Sharp, dem Kurator der Ausstellung, ge-

864	 Vgl. Musée d’art moderne 1992/94. Bereits im Titel wird auf den Namen János Kender ver-
zichtet. Das unten noch zu besprechende Konzept von Douglas Huebler adressiert jedoch 
direkt beide Fotografen (»both Shunk and Kender«) und wäre nur dann textgetreu umge-
setzt worden, wenn beide in situ fotografiert hätten.

865	 Eine ausführliche Aufarbeitung der künstlerischen Praxis und Zusammenarbeit von Shunk-
Kender (inkl. Pier 18) bietet Goualc’h u. a. 2019. Zur Autorschaft schreiben Goual’h und Rivoire 
in ihrem Text »From Paris to New York: A Photographic Itinerary«, in: ebd., S. 13–16, hier S. 14: 
»It is difficult to establish each photographer’s exact contribution to their joint production as 
the photographs are attributed to both of them until their separation in 1973.«

866	 Ebd., S. 256.



343 meinsam herausgegeben wurde und das – in den Worten von Gwen 
Allen – wie eine »gallery without walls for art that eschewed architec-
tural and institutional borders« ▶ 867  funktioniert hat. Das ikonische 
erste Titelblatt – ein Portrait von Joseph Beuys – war anlässlich der Aus-
stellung When Attitudes Become Form von Shunk und Kender fotogra-
fiert worden. Das Cover der vierten Ausgabe, Spring 1972, zeigt ein Por-
trait von Weiner und enthält ein erhellendes frühes Interview mit dem 
Künstler, geführt von Sharp. 

Dass die Ausstellung im MoMA gezeigt werden würde, stand also 
nicht von Anfang an fest. ▶ 868  Weder das Gesamtkonzept noch die 
Werke waren für die Räume des MoMA entwickelt worden, wo sie im 
Rahmen der neuen, experimentellen Ausstellungsserie Projects dann 
von Juni bis August 1971 präsentiert wurden. Projects kann – wie Ava-
lanche – als eine der vielen und vielfältigen Reaktionen verstanden 
werden, die aus den Unruhen der späten 1960er Jahre konstruktive 
Schlüsse zu ziehen versuchten (»started on an almost ad hoc basis in 
the aftermath of the turmoil of the late 1960s and early 1970s«, ▶ 869  so 
eine Formulierung von Robert Storr). Pier 18 war – nach einer Ausstel-
lung von Keith Sonnier im Mai 1971 – erst die zweite Fassung der Pro-
jects-Serie und verkörpert stellvertretend ihren experimentellen Geist. 
Mit Sharp lud das MoMA bemerkenswerterweise sogar einen der maß-
geblichen Agitatoren ein, die sich im Rahmen der Art Workers’ Coalition 
gegen die Institution engagiert hatten. (Sharp war ein Gründungsmit-
glied der AWC, die sich Anfang 1969 aus Protesten gegen das MoMA 
heraus entwickelt hatte – eine Lektion dazu, wie nah mitunter Abgren-
zung, konstruktive Kritik und Vereinnahmung beieinander liegen.) 

Pier 18 verbindet, wie nun deutlich wird, programmatisch zwei 
Dinge: einerseits Exponate, die gerade nicht auf konventionelle Kunst-
institutionen angewiesen sind und in unterschiedlichen Zusammen-
hängen präsentiert oder distribuiert werden können, etwa im Magazin 

867	 In ihrer grundlegenden Studie Artists’ Magazines beginnt Gwen Allen (2011, S. 91) den Ab-
schnitt zu Avalanche mit der folgenden Charakterisierung: »Published only thirteen times 
over the course of seven years – from fall 1970 through summer 1976 – Avalanche made every 
issue count. The magazine, founded by Liza Béar and Willoughby Sharp, functioned as a 
gallery without walls for art that eschewed architectural and institutional borders.«

868	 Im Pressetext zur Ausstellung Art on Camera: Photographs by Shunk-Kender, 1960–1971, 
The Museum of Modern Art, New York, 17.5. bis 4.10.2015, https://www.moma.org/calendar/
exhibitions/1492, heißt es zur Entstehung von Pier 18: »Although Sharp envisioned the pro-
ject as a way to present and distribute the art without participating in the usual system of 
galleries and museums, an exhibition was planned for Pomona College Art Gallery in Clare
mont, California – though it did not take place as the photographs were not printed in time. 
Later that year, MoMA curator Kynaston McShine saw the prints in Shunk-Kender’s West-
beth studio, and they were presented that summer as MoMA’s Projects: Pier 18 – the second 
exhibition in the Museum’s experimental Projects series.«

869	 Robert Storr: »Projects: 120 and Counting«, in: MoMA Magazine, 21, Winter/Frühling 1996, S. 
16–19, hier S. 16.



344Avalanche, einem Magazin als »Non-Site«, das als »crucial new physical 
support, or medium« verstanden werden konnte, »providing a means 
to document and disseminate the new ephemeral, remotely located, 
and time-based works of the 1960s and 1970s«; ▶ 870  und andererseits 
eine maßgebliche Institution für moderne und zeitgenössische Kunst, 
eine der machtvollsten überhaupt, das Museum of Modern Art. Die 
Werke sind einerseits ausdrücklich nicht auf einen Ausstellungsraum 
angewiesen, in dem einmalige Originale für ein Publikum erfahrbar ge-
macht werden, die hier und nur hier, im Museum, angemessen rezipiert 
werden können, so sehr sie auch durch Beiwerke vor- und nachbereitet 
sein mögen; sie sind ebensowenig für eine direkte sinnliche Begegnung 
konzipiert, wie sie exemplarisch Keith Sonnier in seiner Eröffnungs-
ausstellung der Projects-Serie ermöglicht hat. (»Keith Sonnier has con-
verted two ground-floor galleries into a unified sound and light envi-
ronment. The piece is activated through the participation of the visiting 
public and tries to engage the spectator on a more basic level than just 
visual perception«, so heißt es im Pressetext 1971. Im Gegensatz zu Pier 
18 folgt – nach einer genaueren Charakterisierung des Werks – dann 
auch eine eindeutige Zuschreibung: »The whole process becomes the 
work.« ▶ 871 ) Andererseits werden die Re-Präsentationen der Werke in 
Pier 18 – die eben weder restlos präsent gemacht noch »nur« repräsen-
tiert werden – in einer Weise 1971 im Museumsraum in Szene gesetzt, 
die sie konventionellen Exponaten dann doch wieder vergleichbar 
macht. Das Projekt gewinnt – verspätet – auf diesem Wege eine Kom-
ponente, die es in anderen Zusammenhängen, in einem Magazin etwa, 
nicht gehabt hätte: Es entsteht ein starker Kontrast zwischen der ruinö-
sen, abseitigen Anlegestelle auf der einen und den zeitlosen »weißen 
Zellen« in einem machtvollen Museum auf der anderen Seite, wodurch 
ein Band zwischen Zentrum und Rand, Ein- und Ausgeschlossenem 
gespannt wird, das auch die Frage betrifft, was hier Werk und was hier 
Beiwerk sein oder gewesen sein könnte. Die Werke, so ließe sich sagen, 
sind weder restlos im Museum präsent noch sind sie restlos an der An-
legestelle am Hudson River präsent gewesen. Sie sind strukturell deplat-
ziert, dezentriert und eher als Verhältnisse denn als anwesende oder ab-
wesende Dinge zu verstehen.

Im MoMA  Die meisten Beiträge zu Pier 18 resultierten in einer großen 
Gruppe von Fotos. Nur von Weiner und Terry Fox wurde eine 

870	 Allen 2011, S. 94.
871	 Pressetext zur Ausstellung Projects: Keith Sonnier, The Museum of Modern Art, New York, 

5.5. bis 2.8.1971, https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2667.



345 einzige Abbildung ausgestellt. ▶ 872  Die umfangreichste Serie stammt 
von Richard Serra (31 Fotos), gefolgt von Dan Graham (29 Fotos) und 
Lee Jaffe (26 Fotos). Von John Baldessari wurden 14 Fotos in vier Grup-
pen präsentiert. ▶ 873  Die meisten Bilder haben das gleiche mittelgroße 
querrechteckige Format, ca. 17 × 24,6 cm (das Format von DONE WITH
OUT). Nur wenige Bildgruppen – u. a. die quadratischen Beiträge von 
Jan Dibbets – variieren dieses Maßverhältnis. Die Serien beginnen in 
der Regel mit der Fotografie eines Blattes, das den Bildausschnitt weit-
gehend ausfüllt und einen kurzen einführenden Text enthält. Die Foto-
grafien der Blätter wurden in der Ausstellung kuratorisch betont und 
entweder über die anderen Bilder oder an den Beginn bzw. das Ende 
einer Reihung gehängt. Ausschließlich eine Karte mit Text findet sich 
nur im Beitrag von Weiner. Robert Barrys Beitrag – ebenso ungewöhn-
lich – besteht aus zwei Fotografien mit leicht unterschiedlichen Karten. 
Ausgerechnet diese zwei Werke – zwei Ausnahmen von der Regel – 
wurden ganz am Anfang der Ausstellung, links und rechts des Ein-
gangs, präsentiert, vor dem der Titel »PROJECTS: PIER 18« und ein 
Bild des Piers im großen Format zu sehen waren. ▶ 874  Die Ausstellung 
begann daher in bestimmter Hinsicht zugleich mit einer Zurückwei-
sung (»DONE WITHOUT«) und einer Antizipation (»SOMETHING 
WHICH IS VERY NEAR IN PLACE AND TIME, BUT NOT YET 
KNOWN TO ME. [ … ]«). ▶ 875 

Rechts neben DONE WITHOUT wurde ein Werk von Terry Fox 
präsentiert, dem als einzigem Werk der Ausstellung keine einleitende 
Textkarte zugeordnet ist. Auf seiner Abbildung zu sehen – von der Stra-
ße aus fotografiert, auf einem Bordstein über dem Boden, am rechten 
Rand der Fassade des Pier – sind die Worte »TERRY FOX SF ’68«, ein 

872	 Von Terry Fox befinden sich drei Fotos seines Beitrags in der Sammlung des MoMA, die 
mitunter auch alle drei als Bestandteile der Ausstellung vorgestellt werden (vgl. Musée d’art 
moderne 1992/94, S. 47). Wie eine Installationsansicht und die »Master Checklist« der Aus-
stellung im MoMA verdeutlichen, ist Fox jedoch tatsächlich nur eine Fotografie zugeordnet, 
die rechts neben DONE WITHOUT präsentiert wurde.

873	 Vgl. die »Master Checklist« zur Ausstellung, die gemeinsam mit dem Pressetext und zahl-
reichen Installationsansichten auf https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3524 veröf-
fentlicht wurde. 

874	 Es scheint, genau genommen, zwei Eingänge zur Ausstellung gegeben zu haben, die beide 
durch den Titel und ein Foto des Piers markiert waren. – Die Installation wurde von Jennifer 
Licht, Associate Curator, Department of Painting and Sculpture, vorgenommen (so die An-
gabe im Press Release des MoMA). Harry Shunk äußert sich diesbezüglich in Musée d’art 
moderne 1992/94, S. 15 so: »The shooting was done in February and March 1971, I developed 
and enlarged the prints during May and installed the exhibition with Jennifer Licht (then As-
sociate Curator at MOMA) end of June 1971.«

875	 Es folgten im gleichen Raum (von Weiner ausgehend v. l. n. r.) neun Fotos von Keith Sonnier, 
16 Fotos von Italo Scanga, 22 Bilder von Mario Merz (oben) und 26 Bilder von Lee Jaffe (un-
ten) sowie neun Bilder von Richard Jarden (oben) und acht Bilder von Mel Bochner (unten), 
die jeweils übereinander präsentiert wurden, und zuletzt (links des Eingangs) die beiden Bil-
der von Robert Barry. 



346ebenso kryptischer wie vage politisch aufgeladener Verweis auf einen 
weit entfernten Ort und eine andere Zeit, vermutlich San Francisco 
1968. Weiners Werk befand sich im MoMA also zwischen einem Werk, 
dem keine Karte zugeordnet ist, und einem Werk, dem zwei, aber nur 
zwei Karten zugeordnet sind. Die kuratorische Situierung (vorgenom-
men von Jennifer Licht und Harry Shunk) setzt DONE WITHOUT da-
her zu beiden angrenzenden Werken subtil in Beziehung: dem Werk 
von Terry Fox, done without a title card, und dem Werk von Robert Bar-
ry, done without photographs of the pier.

Der Ort und die Fotografie  Es sind nun bereits drei Bereiche umrissen, die 
in den folgenden Abschnitten helfen können, 

DONE WITHOUT im Zusammenhang der Ausstellung zu verstehen: 1.) 
die Fotografie des Blattes, auf das Weiner seinen eigenen Beitrag be-
schränkt, dessen Form – ein zweites Alleinstellungsmerkmal – sich 
von den anderen deutlich unterscheidet (alle anderen – Dennis Oppen-
heim ausgenommen – machen vollständig handschriftliche Angaben); 
2.) die Reflexion des Präsentations- oder Repräsentationsmediums der 
Fotografie; und 3.) die Auseinandersetzung mit dem Ort am New Yorker 
Hafen, Pier 18. Die beiden letztgenannten Bezugnahmen scheint Wei
ner demonstrativ zurückzuweisen oder auf ein gerade noch konstrukti-
ves Minimum zu reduzieren. Er nimmt zwar einerseits an der Ausstel-
lung teil und hält sich an die meisten grundlegenden Vorgaben. (Auch 
von ihm wird ja nicht das Blatt, sondern eine Abbildung des Blattes ver-
wendet; und auch bei ihm bleibt – am Rande des Blattes – noch ein 
foto grafisch fixierter Untergrund sichtbar, der in vielen Aufnahmen zur 
Ausstellung auftaucht: der raue, hölzerne Boden der Anlegestelle.) Er 
hält sich andererseits so wenig an die allgemeinen Vorgaben, das in 
seiner Teilnahme, im Rahmen der Ausstellung eine Zurückweisung er-
kennbar wird, die das Medium Fotografie und den Ort der Anlegestelle 
betrifft, auf die er – vordergründig zumindest – entweder kaum oder ex 
negativo Bezug nimmt. Auch die extrem verkürzte Anweisung verweist 
durch ihre Form im Partizip Perfekt potenziell auf eine bereits vergan-
gene Handlung, sth. was done, und auf ein allgemeines Prinzip, das im-
mer und überall gelten könnte und nicht auf die Ausstellung Pier 18 
beschränkt werden kann, sth. is done / can be done. Eine noch grobe und 
etwas undifferenzierte Deutung wäre daher: DONE WITHOUT präsen-
tiert eine aktive, dreifache Unterlassung. Es präsentiert eine Fotografie, 
aber nur eine Fotografie des Blattes, die – wie erwünscht – zwar vor Ort 
entsteht, aber ohne sinnstiftend auf den Ort Bezug zu nehmen, und die 
einen Text präsentiert, der zwar in vielen Hinsichten passend, in seiner 
sprachlichen Form aber keine eindeutig ausstellungsspezifische An-



347 weisung ist. Was auf Weiners Beitrag geschrieben steht, entspricht also 
dem, was sein Werk hier macht: etwas ohne etwas anderes; eine Unter-
lassung wird realisiert. 

Passend unpassend 1  Weiner inszeniert seine Unterlassung nun aber aus-
gerechnet in einer Ausstellung, in deren Zentrum 

bereits ein Verhältnis von Anweisung, Umsetzung und Dokumentation 
steht. Und gerade dieses Verhältnis aus einem Text, einer physischen 
Umsetzung und einer fotografischen Aufzeichnung oder Re-Präsenta-
tion dieser Umsetzung entspricht in wesentlichen Hinsichten seiner 
eigenen Verfahrensweise, jenem Prinzip, das Weiner 1968 entwickelt 
und in den folgenden Jahren öffentlich durchgesetzt hat. Im Rahmen 
der Ausstellung When Attitudes Become Form in der Kunsthalle Bern 
1969 präsentierte Weiner etwa ein Werk auf Basis des Textes A 36" × 36" 
REMOVAL TO THE LATHING OR SUPPORT WALL OF PLASTER OR 
WALLBOARD FROM A WALL, das er selbst in situ umgesetzt hat und 
das fotografisch dokumentiert wurde, passenderweise auch hier von 
Harry Shunk und János Kender. Weiner nutzt also für Pier 18 demons
trativ nicht das Verfahren, für das er 1971 bereits international Bekannt-
heit erlangt hat, obwohl nun (streng genommen: erstmals) eine gesamte 
hochkarätige Ausstellung auf diesem, seinem eigenen Prinzip basiert. 
Auffallend häufig hat Weiner seine Werke sogar am Wasser realisiert, 
auch das ein passender Bezugspunkt zum Ort von Pier 18. Immer wie-
der entstehen Aufnahmen am Rande einer Wasserfläche, insbesondere 
in den späten 1960er und frühen 1970er Jahren. Vor Ende 1970 an einer 
Wassergrenze realisiert und fotografisch oder filmisch dokumentiert 
wurden etwa die Werke: THE RESIDUE OF A FLARE IGNITED UPON 
A BOUNDARY, 1969 in Amsterdam inszeniert und fotografiert; A 
SHALLOW TRENCH DUG FROM HIGH WATER MARK TO LOW 
TIDE MARK UPON A NORTH ATLANTIC BEACH und ONE STAN-
DARD AIR FORCE DYE MARKER THROWN INTO THE SEA, beide 
1969 in Halifax realisiert und fotografiert bzw. gefilmt; A RUBBER 
BALL THROWN INTO THE AMERICAN FALLS NIAGARA FALLS / A 
RUBBER BALL THROWN INTO THE CANADIAN FALLS NIAGARA 
FALLS, 1969 in situ realisiert und gefilmt; die fünf Werke TO THE SEA, 
ON THE SEA, FROM THE SEA, AT THE SEA und BORDERING THE 
SEA sowie das Werk BEACHED, alle 1970 realisiert, gefilmt und veröf-
fentlicht. Es passt also eigentlich alles in der Ausstellung Pier 18: der 
Ort am New Yorker Hafen, der Weiners ästhetischen Präferenzen ent-
spricht (er lebte seit 1970 in Amsterdam sogar auf einem Schiff); das 
Grundkonzept von Sharp, das sich für Weiner denkbar gut eignet und 
ihm Gelegenheit hätte bieten können, seine eigenen Prinzipien öffent-



348lich zu bewerben; das Duo der Fotografen, die bereits erfolgreich mit 
Weiner zusammengearbeitet, ja 1969 in Bern das vermutlich ikonischs-
te Bild seiner gesamten Karriere erstellt hatten. ▶ 876  Und was macht 
Weiner? Er kommt zur Vorbereitung der Ausstellung nicht nach New 
York ▶ 877  und lässt eine einzelne Fotografie eines vorgedruckten Blat-
tes produzieren, das etwas kryptisch, beinahe trotzig, am Anfang der 
Ausstellung »DONE WITHOUT« verkündet, ein Bild, das den Ort am 
Hudson River demonstrativ zu ignorieren scheint. Weiner weist also, 
noch einmal, fast alle relevanten Maßgaben der Ausstellung zurück. 
Zugleich aber nimmt er indirekt, sehr subtil, auf sie Bezug und präsen-
tiert die vermutlich extremste mögliche Verdichtung aller Parameter 
der Ausstellung in einem einzigen, paradox strukturierten Bild.

Wie oben bereits besprochen wurde, gelingt es Weiner mit seinem 
Beitrag, einen Text und seine Umsetzung in einem einzigen Bild ins 
Werk zu setzen. Er inszeniert daher eine Reduktion, eine strenge Öko-
nomie der Mittel, die das gesamte Konzept der Ausstellung aufs Engste 
zusammenzieht und verknotet. In bestimmter Hinsicht sind der Text 
und das Foto eine Umsetzung des Werks. Umsetzung und Nicht-Um-
setzung (»mit« und »ohne«) bedingen einander. Das Bild präsentiert 
eine Umsetzung, zeigt eine Manifestation des Textes und kann eben-
deshalb auf eine repräsentierte (dokumentierte) Umsetzung verzichten; 
es re-präsentiert jedoch zugleich auch eine Umsetzung des Textes in 
Form einer Fotografie. Sowohl der Text auf dem vorgedruckten Blatt als 
auch die fotografische Abbildung dieses Blattes können daher als Um-
setzung der Worte »DONE WITHOUT« interpretiert werden. In der 
finalen Fotografie liegen demgemäß drei Ebenen übereinander, die 
dennoch ausdrücklich nicht identisch und konzeptuell voneinander zu 
trennen sind.

DONE WITHOUT kann darüber hinaus direkt auf den Ort der Um-
setzung bezogen werden, eine nicht mehr genutzte Anlegestelle, die 
bereits dem Abriss geweiht gewesen zu sein scheint: eine Schwelle, ein 
Ort der Arbeit, eine Zone der Transaktion, die eine Abwesenheit, einen 
Mangel, in ihrer Anwesenheit exponiert. Ebendeshalb dürfte der Ort 
um 1971 so auratisch gewesen sein: Weil er nicht nur räumlich eine 
Schwelle zwischen Land und Wasser besetzt, sondern auch zeitlich 

876	 Das Foto ist in den »Getty Research Institute Digital Collections« im Bereich zu When At-
titudes Become Form (Harald Szeemann Papers, Series IV, Photographs, Series IV.A, Pro-
jects) reproduziert, hier als Item 45, recto, Permalink: http://hdl.handle.net/10020/2011m30_
ref450_nar.

877	 Auf die Frage: »Which artists actually came to New York?« antwortet Shunk im Interview: 
»All the artists from New York, California and Canada came, except William Wegman and 
Larry Weiner, who were in Europe. Other Europeans who couldn’t come: Jan Dibbets, Mario 
Merz and Daniel Buren.« Vgl. Musée d’art moderne 1992/94, S. 15.



349 eine Schwelle zwischen Anwesenheit und Abwesenheit, Nicht-Mehr 
und Noch-Nicht, einer arbeitsamen Vergangenheit und einem künfti-
gen Verschwunden-Sein (eine Schwelle, die im »Es-ist-so-gewesen« 
▶ 878  der Fotografien dann sekundär wiederaufscheint). Der Ort kann 
ja nur deshalb für die Ausstellung genutzt werden, weil er nicht mehr 
so genutzt wird, wie er früher einmal genutzt wurde, weil der Ort also 
vor der Ausstellung bereits in bestimmter Hinsicht ausgestellt und zum 
Abbild seiner selbst geworden war. Im MoMA wird damit ein abwesen-
der und abseitiger Ort gezeigt, dem eine Abwesenheit, ein Zu-Spät-
Kommen bereits eingeschrieben ist und der zum Austragungsort von 
Werken wird, die zum Zeitpunkt der Präsentation im MoMA als Aktio-
nen oder Interventionen bereits vergangen sind. Die Relation von An- 
und Abwesenheit spielt im Ausstellungszusammenhang vielfältig eine 
Rolle, und der Fotografie gelingt es, sowohl die räumlichen Kompo-
nenten als auch die zeitlichen dieser Verschränkung von An- und Ab-
wesenheit ins Werk zu setzen: das »Mit« eines »Ohne«, die Inklusion 
einer Exklusion. So verstanden, repräsentiert gerade der Beitrag DONE 
WITHOUT, der die Ausstellung auf den ersten Blick so demonstrativ 
zurückzuweisen scheint, besonders prägnant und treffend die differen-
zielle Grundstruktur des Projekts – und zwar in stark verdichteter Form, 
in Form einer einzelnen Fotografie. Dass das Bild besonders präzise auf 
den Ausstellungszusammenhang bezogen werden kann, einen Ausstel-
lungszusammenhang, der Weiners Vorgehensweise insgesamt sehr 
ähnlich ist, bedeutet jedoch nicht – und gerade darin ist das Werk so 
passend und unpassend –, dass es ganz in der Ausstellung aufgeht. Dass 
das Werk also nicht ganz passend ist: ebendas macht es so passend. Es 
reflektiert, gebrochen, das Grundkonzept der Ausstellung, trotzig und 
klug.  Es macht entsprechend durchaus Sinn, dass die Ausstellung mit 
DONE WITHOUT beginnt, im ersten Raum, der Leserichtung folgend, 
rechts neben der Türschwelle. Das Werk ist von der Ausstellung im 
MoMA einerseits prinzipiell unabhängig, wie auch die Angabe »GUG-
GENHEIM MUSEUM NY.« auf dem Blatt deutlich anzeigt. Anderer-
seits geht das Werk auf alle Parameter der Ausstellung ein und knotet 
all ihre Deplatzierungen auf einer Bildfläche fest zusammen.

χ Die einzigen beiden Personen, die an allen Werken der Aus-
stellung beteiligt sind, haben einen äußerst unklaren Status: 
Harry Shunk und János Kender. Sie bilden einerseits die Achse, 

um die das gesamte Projekt sich dreht, sind aber andererseits nur Er-
füllungsgehilfen von zwei fremden Konzepten: des Konzepts der be-
teiligten Künstler und des Ausstellungskonzepts von Sharp. Das 

878	 Barthes 1985 [1980].



350Ausstellungkonzept kann seinerseits als ein Proto-Kunstwerk ver-
standen werden, das die äußere Form aller Arbeiten vorgibt und ihre 
unterschiedlichen Medien oder Modi vereinheitlicht. Ein Format 
sollte erprobt werden, in dem das Werk und seine Dokumentation 
direkt aufeinander abgestimmt und im Endergebnis identisch sind. 
Die Werke sind also einerseits ausdrücklich ortsgebunden (auf den 
Pier 18 bezogen), durch das Medium Fotografie aber andererseits ort-
los und flexibel. Einerseits sind die Werke die Fotografien, die öffent-
lich ausgestellt werden. (Die Fotos sind, so die Formulierung des 
MoMA, die »physische Manifestation« ▶ 879  der Werke.) Anderer-
seits sind die Bilder lediglich die Vermittler oder Medien von Wer-
ken, die ohne Publikum an einem abgelegenen Ort stattgefunden 
haben. Die Bilder haben so gleichermaßen Komponenten von Wer-
ken und Beiwerken – von Beiwerken aber, die vermittelnd und prä-
sentierend vor die Werke treten. Harry Shunk kommt viele Jahre spä-
ter in einem Interview auf Pier 18 zu sprechen und deutet an, wie 
vielfältig das Verhältnis von Anweisung und Umsetzung sich gestal-
tete. Einerseits orientierte er sich – falls keine Performance oder Ak-
tion realisiert wurde – nur an den Angaben auf den Karten, die je-
weils am Anfang der Sequenzen stehen. Andererseits versuchte er 
ausdrücklich, die Anweisungen der Künstler textgetreu umzusetzen: 
»Except for the written instructions at the beginning of each se
quence, I was on my own. Of course, I tried to adhere to the artists 
vision as closely as possible. Also, some instructions were much 
more strictly defined than others.« ▶ 880  

Shunk-Kender entsprachen offenbar dem komplexen Anforde-
rungsprofil des Projektes: ausreichend Erfahrung in der Aufzeich-
nung von Ausstellungen, Werken und Veranstaltungen zu haben, 
das eigene Schaffen aber nicht – oder nur stillschweigend – als auto-
nomes, eigenwertiges Werk zu begreifen, das den Beiträgen von Pier 
18 den Rang hätte ablaufen können. Shunk-Kender – so ließe sich 
sagen – waren Kunst genug, aber nicht zu viel. »Their success was in 
part due to their skill in always working with discretion, in the shad
ow of others’ artistic creation [ … ]«. ▶ 881  Der gebürtige Deutsche 
Harry Shunk (1924–2006) und sein ungarischer Partner János Ken-
der (1938–2009) zeichnen für einige der ikonischsten Bilder der 
Nachkriegskunst verantwortlich, u. a. für Installationsansichten 
von Ausstellungen wie 9 at Leo Castelli (1968, organisiert von Robert 
Morris), Live in Your Head: When Attitudes Become Form (1969) und 
Software (1970). Das Duo dokumentierte Werke, Installations- und 
Lebensprozesse u. a. von Christo und Jeanne-Claude (deren »de fac-
to photographers« ▶ 882  sie ab 1964 geworden waren), Yayoi Kusama, 

879	 Pressetext zur MoMA-Ausstellung Art on Camera: Photographs by Shunk-Kender, 1960–
1971, https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1492.

880	 So eine Bemerkung von Harry Shunk in Musée d’art moderne 1992/94, S. 15.
881	 Julie Jones: »- Shunk-Kender? - The Photographers of course!«, in: Goualc’h u. a. 2019, S. 

449–453, hier S. 449.
882	 So eine Bemerkung im Einleitungstext zum Harry Shunk and Shunk-Kender Archive des 

Getty Research Institute, Los Angeles, https://www.getty.edu/research/special_collections/
notable/shunk_kender.html.



351 deren aufsehenerregende Happenings sie fotografierten, aber auch 
des Nouveau realisme in Paris und des Umfelds von Andy Warhol in 
New York. ▶ 883  Die Zusammenarbeit mit Christo/Jeanne-Claude 
und Yayoi Kusama zeigt exemplarisch, wie essenziell ihre Fotogra-
fien für temporäre, ephemere Werke sein können, die nur für kurze 
Zeit zu sehen sind und dann kein zweites Mal realisiert werden. Was 
von ihnen bleibt, sind allein die Bilder, die langfristig an ihre Stelle 
treten. In einigen Fällen – die daher sinnvoll mit den Beiträgen in 
Pier 18 zu vergleichen sind – gibt es das Werk sogar von Beginn an 
nur in Form einer Fotografie. Gerade in Anbetracht solcher Arbeiten 
bleibt die Frage der Autorschaft kompliziert, wie u. a. Le saut dans le 
vide aus dem Jahr 1960 eindrücklich vorführt. Der Sprung gehört zu 
den unumstrittenen Hauptwerken von Yves Klein. Das Foto – die 
physische Manifestation des Sprungs – trägt jedoch die Bildunter-
schrift »Photo Shunk-Kender«. Es war prominent auf der Titelseite 
der Zeitung Dimanche. Le journal d’un seul jour abgedruckt, mit der 
Klein eines der bedeutendsten par|ergonalen Werke der Nachkriegs-
zeit geschaffen hat. Das Bild zeigt Klein im Sprung – fast wie im Flug 

– von einem Dach (genauer: dem Pfeiler zwischen einem Hofeingang 
und einem steil aufragenden Dach). Je nach Kontext sind dem Bild 
unterschiedliche Angaben zur Autorschaft und zum Medium beige-
geben. Auf der Internetseite der Archives Yves Klein wird es einerseits 
als »action artistique«, andererseits als »œuvre photographique 
d’Yves Klein« bezeichnet. ▶ 884  Beides hat seine Berechtigung, kann 
aber in einer Hinsicht bezweifelt werden. Wie die Bildunterschrift in 
Dimanche zeigt, wird das Foto (»œuvre photographique«) nament-
lich von Shunk-Kender verantwortet. Die Aktion, »action artis
tique« (wenn der Sprung gemeint sein sollte und nicht die umfassen-
de mediale Inszenierung, die ihn begleitete), hat demgegenüber in 
ihrer ikonischen Form niemals existiert. Die Fotografie besteht aus 
zwei zusammenmontierten Negativen, die eine Wirklichkeit konst-
ruieren, die es nicht gegeben hat, vielleicht nie hat geben können. 
▶ 885  Kombiniert sind die Fotografie des Sprungs von einem Dach im 
Pariser Vorort Fontenay-aux-Roses, die in der unteren Hälfte das Auf-
fangtuch zeigt, das für Klein zur Absicherung bereitgehalten wurde, 
und eine Fotografie der Umgebung ohne Tuch und andere Menschen 
(einen Fahrradfahrer ausgenommen, »just another quiet day in the 

883	 Vgl. Goualc’h u. a. 2019.
884	 Beide Formulierungen sind in einem Text der Archives Yves Klein zu finden, https://www.

yvesklein.com/fr/archives/view/artwork/643/le-saut-dans-le-vide: »Le titre de cette œuvre 
photographique d’Yves Klein [ … ]«; »TECHNIQUE Action artistique d’Yves Klein [ … ]«.

885	 Im digitalen Sammlungskatalog des Metropolitan Museum of Art, New York, wird die Zu-
sammenarbeit wie folgt beschrieben: »In October 1960, Klein hired the photographers Harry 
Shunk and Jean Kender to make a series of pictures re-creating a jump from a second-
floor window that the artist claimed to have executed earlier in the year. This second leap 
was made from a rooftop in the Paris suburb of Fontenay-aux-Roses. On the street below, 
a group of the artist’s friends held a tarpaulin to catch him as he fell. Two negatives – one 
showing Klein leaping, the other the surrounding scene (without the tarp) – were then print
ed together to create a seamless ›documentary‹ photograph.« Ohne Autor, https://www.
metmuseum.org/art/collection/search/266750.



352suburbs« ▶ 886 ). Die Aktion wurde durch das Foto zu der, die nun 
staunend kontempliert werden kann. In anderen Zusammenhängen 
wird daher die Formulierung »Fotomontage« verwendet. Auf der 
Internetseite des MoMA wird der Sprung zudem nicht nur Yves Klein 
zugeschrieben, sondern auch den »Collaborating artists« Harry 
Shunk und János Kender. Überhaupt wird das eine ikonische Bild 
dort um weniger starke und aussortierte ergänzt. (Es finden sich – 
neben der Zeitung – fünf Bilder, die den Titel Leap into the Void tra-
gen.) Dimanche hat demgegenüber nur einen namentlich genannten 
Autor: Yves Klein (obwohl der »Sonntag« im Titel der Zeitung eine 
»ultimative Form des kollektiven Theaters« ▶ 887  darstellen sollte).

Zwei bedeutende Fotografen, mit all ihrem Erfahrungsreichtum 
im Hintergrund, machen für Weiner also nichts anderes als ein Blatt 
Papier zu fotografieren. Für Weiner geht es, vorsichtig gesagt, viel-
leicht genau darum: anzudeuten (andeuten zu lassen), dass es keinen 
wesentlichen Unterschied macht, ob sein Werk von Shunk-Kender, 
von Herman und Nicole Daled, Giuseppe Panza di Biumo, von ihm 
selbst oder irgendwem sonst bearbeitet wird. Es handelt sich hier – 
der Tendenz nach – um eine konsequente Variante dessen, was in 
anderen Zusammenhängen als »Deskilling« ▶ 888  bezeichnet wurde. 
Wenn Sharp um ein Foto bittet, wird eben ein Foto realisiert. Wenn 
Panza einen Wandtext vorschlägt, wird eben ein Wandtext akzep-
tiert. Und wenn gar nichts realisiert werden soll, wird gar nichts rea-
lisiert. Alle Varianten sind gleich gültig, gleich gut oder gleich 
schlecht. Weiner weist damit jede »Leistung«, jenen skill program-
matisch zurück, der eine Umsetzung allen anderen (möglichen) Um-
setzungen gegenüber privilegieren müsste, ja er wählt sogar eine 
Form, die es den Rezipient:innen erlaubt, die Textfassung als Um-
setzung »ohne« Umsetzung zu begreifen, als eine Form also, in der 
Text und Umsetzung zwei Seiten einer Medaille sind, deren Zusam-
menschluss im Medium Fotografie dann gleichsam betätigt wird: 
done without being built.

Huebler und Bochner  Betrachten wir kurz zwei andere Beiträge zu Pier 18, 
um zu verstehen, in welcher Hinsicht DONE WITH

OUT sich von ihnen unterscheidet. Zunächst ein Beitrag von Weiners 
Kollege aus dem Umfeld Seth Siegelaubs: Douglas Huebler (vgl.  Abb. 18  
und  19  ). Von Huebler – wie Weiner, Barry und Kosuth an January 5–31, 
1969 beteiligt – waren im MoMA 1971 insgesamt neun Fotografien zu 
sehen. Den Auftakt machte – wie in den meisten Fällen – die Fotografie 

886	 Die Formulierung entstammt einem Wandtext der Ausstellung Art on Camera: Photographs 
by Shunk-Kender, 1960–1971, The Museum of Modern Art, New York, 17.5. bis 4.10.2015. Der 
Wandtext trug den Titel »YVES KLEIN / LEAP INTO THE VOID (SAUT DANS LE VIDE)«.

887	 So steht es auf der Titelseite der Zeitung in einem Kasten mit der Überschrift »ACTUALI-
TÉ«: »[ … ] j’ai décidé de présenter une ultime forme de théâtre collectif qu’est un dimanche 
pour tout le monde.«

888	 Zum »Deskilling« vgl. ausführlich John Roberts: The Intangibilities of Form. Skill and Deskil-
ling in Art after the Readymade, London: Verso 2007.
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 Abb. 18   Douglas Huebler mit Harry Shunk und 
János Kender: Location Piece #7, 1971 (Detail). 
Silbergelatineabzug, 17 × 24.6 cm. © Douglas Huebler/
VG Bild-Kunst, Bonn 2025. Fotografie: Shunk-Kender 
© J. Paul Getty Trust. The Getty Research Institute, 
Los Angeles. Reproduziert im digitalen Sammlungs-
katalog des Museum of Modern Art, New York: 
https://www.moma.org/collection/works/176127.

 Abb. 19   Douglas Huebler mit Harry Shunk und 
János Kender: Location Piece #7, 1971 (Detail). 
Silbergelatineabzug, 17 × 24.6 cm. © Douglas Huebler/
VG Bild-Kunst, Bonn 2025. Fotografie: Shunk-Kender 
© J. Paul Getty Trust. The Getty Research Institute, 
Los Angeles. Reproduziert im digitalen Sammlungs-
katalog des Museum of Modern Art, New York: 
https://www.moma.org/collection/works/176128.
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 Abb. 20   Mel Bochner mit Harry Shunk und János 
Kender: Measurement Series, 1971 (Detail). Silbergela-
tineabzug, 17 × 24.6 cm. © Mel Bochner. Fotografie: 
Shunk-Kender © J. Paul Getty Trust. The Getty 
Research Institute, Los Angeles. Reproduziert im 
digitalen Sammlungskatalog des Museum of Modern 
Art, New York: https://www.moma.org/collection/
works/176264.

 Abb. 21   Mel Bochner mit Harry Shunk und János 
Kender: Measurement Series, 1971 (Detail). Silbergela-
tineabzug, 17 × 24.6 cm. © Mel Bochner. Fotografie: 
Shunk-Kender © J. Paul Getty Trust. The Getty 
Research Institute, Los Angeles. Reproduziert im 
digitalen Sammlungskatalog des Museum of Modern 
Art, New York: https://www.moma.org/collection/
works/176265.
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355 einer Karte, die eine Anweisung enthält, die Huebler zugleich sich 
selbst und Shunk-Kender gegeben hat: »Doug Huebler / Have both ▶ 889  
Shunk and Kender establish the best ›aesthetic‹ shots of the pier. Mark 
the spots shot with an x in chalk. / a) best long view[:] 2 views, 2 x’s / b) 
best short view[:] 2 views, 2 x’s«. Gezeigt wird zunächst die Karte, dann 
eine Ansicht des Piers (»long view«), gefolgt vom Standort des Foto-
grafen (der mit einem x aus Kreide auf dem Boden markiert wurde), 
rechts daneben ein weiterer »long view« und erneut der Standort des 
Fotografen, zuletzt zwei »short views«, ergänzt um den Ort, von dem 
aus die Fotografien gemacht wurden. Die geteilte Autorschaft und das 
Medium, mit dem die Ausstellung alle Werke vereinheitlicht, werden 
von Huebler also innerhalb des Werks selbst thematisiert. Er zeigt, wie 
die Fotos entstanden sind, welche Entscheidungen er selbst getroffen 
hat, welche Shunk und Kender überlassen waren und welches Kriteri-
um ihnen zugrunde lag. (Das Kriterium – humorvoll gebrochen – steht 
in relativierenden Anführungszeichen: »aesthetic«. ▶ 890 ) Dieser Refle-
xionsbewegung entsprechend, hat auch der Text eine klare Funktion: 
Die Entstehung des Werks mit anzuleiten und es gleichzeitig zu be-
schreiben. Die Anweisung ist demnach ebenso eine Vorgabe wie eine 
erklärende Beigabe, die das Werk einem Publikum vermitteln und ver-
ständlich machen soll. (Dass hier trotzdem vieles unverständlich bleibt 
und ins Absurde überführt wird, gehört zum Reiz des Werks dazu und 
würde eine ausführlichere Aufarbeitung verdienen.) 

Mel Bochners Beitrag zu Pier 18 verbindet ein Hauptthema seiner 
Kunst – die Vermessung – mit dem Medium Fotografie, das die Ausstel-
lung insgesamt auszeichnet (vgl.  Abb. 20  und  21  ). Wie in den anderen 
Bildgruppen auch, steht das Foto einer Karte am Anfang des Werks. 
Bei Bochner zeigt sie eine Reihe äußerst flüchtig skizzierter Längenma-
ße: von 1½ Zoll bis 52½ Zoll aufsteigend. Das Ausgangsmaß 1½ wird zur 
Länge der Karte in Beziehung gesetzt: »7 × 1½" (LENGTH OF CATA-
LOG CARD) SUPER-IMPOSED ON PIER 18 / 2 MAR 1971«. Auf 
den folgenden sieben Fotografien sind dann Detailaufnahmen des 
Piers zu sehen, Orte, an denen Bochner seine Maßangaben in situ ver-
zeichnet hat: horizontal auf den Planken der Anlegestelle, vertikal auf 
einem Pfeiler, auf einem Wandstück aus Wellblech, auf einem schräg 

889	 Hueblers Konzept scheint bewusst damit zu arbeiten, dass es zwei Fotografen und damit 
zwei unterschiedliche Sensibilitäten gibt. Falls seine Anweisung textgetreu umgesetzt wor-
den sein sollte, wäre also nicht nur Shunk, sondern auch Kender an der Umsetzung aktiv 
beteiligt gewesen.

890	 An mehreren anderen Stellen betont Huebler, in seiner Praxis werde die Kamera nur »as 
a duplicating device« benutzt, »whose operator makes no ›aesthetic‹ decisions«. Er stellt 
ebenfalls die Beweiskraft der Fotografien infrage: »I really don’t care about precise or ex-
haustive documentation. The documents prove nothing.« Für eine übersichtliche Zusam-
menstellung programmatischer Aussagen vgl. Huebler 1993, hier S. 173.



356gelegten Balken etc. – und zwar ohne dass wirklich deutlich würde, wa-
rum gerade dieses Stück vermessen wurde, gerade dieser Ausschnitt der 
Wirklichkeit, den nichts den anderen gegenüber auszuzeichnen scheint. 
Die sieben aufsteigenden Längenangaben sind zudem weder auf der 
markierten Karte noch auf den finalen Fotografien maßstabsgetreu zu 
sehen. Das fünfte Maß 37½ Zoll nimmt in der Fotografie bspw. mehr 
Raum ein als das sechste, eigentlich längere Maß 45 Zoll. Die Vermes-
sung hat daher weder in den Angaben auf der Karte noch in den doku-
mentierenden Bildern einen zuverlässigen Fixpunkt. Bochner spielt 
mit den unterschiedlichen Ebenen der Vermessung und setzt die reale 
Markierung zu ihrer konzeptuellen Vorgabe und fotografischen Doku-
mentation in Beziehung. Das Parergon der Fotografie übersetzt und 
verändert die Vermessung. Die Maßangaben markieren also nicht nur 
willkürlich ausgewählte Stellen, an denen der Abstand zwischen An-
fangs- und Endpunkt keine sinnvolle Information mehr vermittelt, 
sondern darüber hinaus einen sichtbaren, aber nicht numerisch bezif-
ferbaren »ontologischen« Abstand zwischen der Welt auf dem Foto 
und der Welt des Fotos, das im MoMA an der Wand hängt: zwischen 
einer abgelegenen, vergangenen Welt, die Shunk-Kender fotografiert 
haben, und den farblosen »gelative silver prints«, die den Titel Mea
surement Series tragen. Bochner kommentiert seinen Umgang mit der 
Fotografie u. a. so: 

»In 1966, when I first began thinking about photography as a 
medium, it seemed to me that it was operating on a set of un-
questioned assumptions. The fundamental premise was that 
there was a one-to-one correspondence between a photograph 
and the world it depicted. I set out to self-critically question 
that assumption. My initial concern was how visual systems, 
such as perspective, were transformed or distorted by the cam-
era lens, which led me to consider how the photograph, as a 
material object, can be manipulated and de-formed. I was less 
interested in ›taking photographs‹ (I hired professionals to 
shoot and print my work), than I was in ›taking photography 
apart‹.« ▶ 891 

Weiner macht also – verglichen mit Bochner und Huebler – zunächst 
einmal eines: weniger. Er präsentiert nur ein einziges Foto, so nüchtern 
wie möglich, sachlich, teilnahmslos. Bei ihm gibt es keinen offensicht-

891	 So Mel Bochner im Jahr 2011 auf der Internetseite seiner Galerie Two Palms, New York, an-
lässlich der Veröffentlichung eines Portfolios mit dem Titel Photography Before The Age 
Of Mechanical Reproduction (2011). Der Text ist leider nur noch auf dem Umweg über das 
Internet Archive zugänglich: https://web.archive.org/web/20191226094436/http://www.
twopalms.us/artists/mel-bochner/archive/ (dort als Text unter Abb. 17).



357 lichen »Clou«, der die Arbeit aufschlüsselt, kein »x« auf dem Blatt, das 
zu einem »x« auf dem Boden des Piers in Beziehung gesetzt werden 
kann, keine handschriftliche Angabe – »52½ Zoll« –, die mit einer An-
gabe auf einem anderen, nachfolgenden Foto verglichen werden soll. 
Im Abgleich mit DONE WITHOUT wirken Bochner und Huebler gera-
dezu didaktisch: hier ein Text, dort die Bilder, hier ein Ausgangspunkt, 
dort die Endpunkte, zunächst eine Logik, dann ihr Zerfall, der die Lo-
gik aus-stellt und ex-poniert. Nur auf Grundlage eines Verständnisses 
wird bei Bochner und Huebler daher ein Sinn unterlaufen, im Detail 
bewusst hintertrieben und mit einem Unverständnis verschwistert. Die 
Sinnkonstruktion zerfällt – in den Worten Hueblers: The documents 
prove nothing. ▶ 892  Ein Sinn aber wird – in Ansätzen – zunächst kon
struiert, wie ein Schein, der trügt. Wir sehen die Konstruktion, wie der 
Sinn gestiftet und dann suspendiert wird. Die Fehler können uns auf-
fallen, weil die Regeln des Spiels uns zu Anfang erklärt werden. Bei 
Weiner hingegen sind grundlegende, notwendige Informationen nicht 
vorhanden. Sie müssen durch Paratexte und Beiwerke abseits des Ex-
ponats hinzugezogen werden. Das allermeiste bleibt unklar, kommen-
tarbedürftig und unverständlich (nichts anderes tut das Kapitel: zu 
kommentieren, was das Werk kennzeichnet): die Bezeichnung »GUG-
GENHEIM MUSEUM NY.«, die Angabe »COLLECTION PUBLIC 
FREEHOLD«, der Formularcharakter des Blattes, der Status der Wör-
ter »DONE WITHOUT«. Die Wörter allein – aus dem Zusammenhang 
mit dem Statement of Intent gerissen – wirken wie der Titel eines fehlen-
den Werks, eines Werks ohne Werk, einer Deixis ins Nichts. So verstan-
den, geriete die Arbeit tendenziell wirklich zu jenem »banal state-
ment [ ]«, ▶ 893  das Alexander Alberro 1990 so beiläufig in ihr zu erkennen 
geglaubt hat (s. u.). In DONE WITHOUT werden alle Verhältnisse – und 
Verhältnisse sind, wie erläutert, bei Weiner sehr wichtig – in einem ein-
zigen, schlichten Foto extrem verdichtet und verknotet. Zugleich ist 
das schlichte Foto so demonstrativ durch einen Mangel gekennzeich-
net, dass es über sich selbst hinausweist, hin zu abseitigen Supple-
menten. 

Auch für die Beiträge von Bochner und Huebler können natürlich 
Beiwerke hinzugezogen werden, die dabei helfen, das Verhältnis von 
Regel und Bruch, Sinn und Unsinn angemessen zu verstehen. Alle 
wirklich wichtigen Informationen aber werden im Verhältnis zwischen 
den Bestandteilen der Bildfolgen exponatimmanent bereitgestellt. Die 
Bestandteile sind also vernetzt und können in ihrer Beziehung zuein-

892	 Huebler 1993, S. 173. 
893	 Alberro 1990, S. 82.



358ander gewürdigt werden. (Die Exponate brechen die Regeln sozusagen 
im Rahmen des Spiels.) Weiners Exponat hat demgegenüber einen kon-
stitutiven Mangel, der das Werk aus sich selbst entrückt und der abseits 
des Ausstellungsraums supplementiert werden muss – einen Mangel, 
der kurz vor Ende der weit ausschweifenden Reflexionsbewegung 
(wenn der Mangel als Mangel gerahmt und eine Zeit lang kontempliert 
wurde) bereits in den Wörtern erkannt werden kann, mit denen die Re-
zeption beginnt: den beiden Wörtern »DONE WITHOUT«.

Im Guggenheim  DONE WITHOUT wurde 1971 an zwei Orten zugleich 
präsentiert. Eine der beiden Präsentationen wurde nun 

ausführlich besprochen. Es sollte gezeigt werden, wie das Werk zu-
gleich auf die Ausstellung Bezug und von ihr Abstand nimmt, und wie 
ihm beides mit einem einzelnen (in bestimmter Hinsicht »mangelhaf-
ten«) Bild gelingt. Die zweite Ausstellung wurde bislang nur am Rande 
erwähnt, durch die Angabe auf dem formularartigen Blatt »GUGGEN-
HEIM MUSEUM NY.« Weiner fügt dem Pier 18 und dem Präsentati-
onskontext im MoMA nämlich noch einen dritten Ort hinzu, der die 
klare Bipolarität des Projektes aufhebt. 

Von Februar bis April, also vor der Ausstellung Pier 18, aber wäh-
rend der Umsetzung und Dokumentation der Werke an der titelgeben-
den Anlegestelle, wurde DONE WITHOUT anlässlich einer Gruppen-
ausstellung im Guggenheim Museum gezeigt: in der Sixth Guggenheim 
International Exhibition 1971. DONE WITHOUT war entweder nicht 
oder nur indirekt in den Räumen des Guggenheim zu sehen, jedoch im 
begleitenden Katalog abgedruckt und so offiziell Bestandteil der Aus-
stellung (  Abb. 22  ). Das Werk steht auf einem querrechteckigen, sparsam 
bedruckten Bogen, in kleinen serifenlosen Versalien, neben einem 
zweiten textbasierten Werk: In der rechten Hälfte des Bogens steht, 
mittig angeordnet, »DONE WITHOUT«, in der linken Hälfte, direkt 
gegenüber, stehen die Worte »FLANKED BESIDE«. ▶ 894  Es liegt 
nahe, die beiden Werke – DONE WITHOUT und FLANKED BESIDE – 
als Kommentare auf die Umstände der Ausstellung zu deuten. Die Wer-
ke sind neben die Ausstellung gestellt, aus den Räumen ausgegrenzt. 
Sie flankieren – parergonal – das, was im Guggenheim gezeigt wird. 
Ein Zusatz am Rande der Ausstellung – ein doppelter Zusatz, eine Flan-
kierung – wird zu einem Mangel in Beziehung gesetzt: die Werke um-
rahmen ihre eigene Abwesenheit. Eine vorläufige, noch etwas ober-
flächliche Lesart wäre daher: DONE WITHOUT repräsentiert einen 

894	 Neben einem Hauptteil mit Texten von Edward F. Fry, Diane Waldman und Thomas M. Mes-
ser setzt sich die Publikation aus mehreren, jeweils einem Beteiligten gewidmeten Faltblät-
tern zusammen. Weiner war, wie so oft, der letzte Name einer alphabetischen Abfolge.
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 Abb. 22   Faltblatt (ca. 28 × 43 cm, aufgeschlagen) 
mit zwei Beiträgen von Lawrence Weiner (»FLANKED 
BESIDE« und »DONE WITHOUT«), Bestandteil der 
begleitenden Publikation zur Guggenheim Internatio-
nal Exhibition 1971, Solomon R. Guggenheim Museum, 
New York, 12.2. bis 11.4.1971. © Lawrence Weiner/VG 
Bild-Kunst, Bonn 2025. Fotografie: Lukas Töpfer.
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360Mangel und FLANKED BESIDE ein Supplement. (Auch im Katalog 
wird – links und rechts – durch die beiden Werke eine Leerstelle flan-
kiert.) Tatsächlich gab es im Guggenheim Museum offenbar eine Leer-
stelle, die einem Werk oder beiden Werken von Weiner zugedacht war 
(oder zumindest zu seinem Beitrag in Beziehung gesetzt werden konn-
te). Alexander Alberro hat sich ausführlich mit der Guggenheim Inter-
national Exhibition auseinandergesetzt, insbesondere mit der Zensur 
eines riesenhaften Werks von Daniel Buren. Am Ende einer langen 
Endnote kommt er – leider nur kurz – auf die Werke von Weiner zu 
sprechen und kommentiert seinen Beitrag abschätzig wie folgt: 

»Further extremes in the use of the site were taken by the Amer-
icans Joseph Kosuth und Lawrence Weiner, the Brazilian Anto-
nio Dias, and the Japanese Jiro Takamatsu, all of whom went a 
step farther along in adapting their works to the Guggenheim 
space. [ … ] Weiner used the written word to negate every visual 
possibility by leaving a niche empty and issuing two banal 
statements in the catalogue: one which read ›Flanked Beside‹ 
and the other ›Done Without‹.« ▶ 895 

Alberro deutet einerseits an, Weiners Beiträge seien orts- und ausstel-
lungsbezogen, also an die konkreten, auch räumlichen Umstände der 
Ausstellung im Guggenheim Museum angepasst (»adapting their works 
to the Guggenheim space «), zeigt aber andererseits, dass der Ausstel-
lungsraum von Weiner nicht verwendet und zugunsten seines Katalog-
beitrags bewusst frei gelassen wurde (in suggestiver Weise – ob banal 
oder nicht). Weiner hat daher, so verstanden, vor allem dadurch den 
Ort mit einbezogen, dass er einen Raum nicht gefüllt, gleichsam aktiv 
freigelassen hat. Er stellt ihm textbasierte Werke zur Seite, die erstens 
eine räumliche Fassung haben können, was die Leerstelle zugleich als 
mögliche Form oder Umsetzung seines Werks erscheinen lässt – DONE 
WITHOUT – und als Visualisierung des Möglichkeitsraums für alle um-
setzbaren Fassungen, in dem keine von ihnen definitiv festgelegt wird. 
Zweitens kommentieren die Werke – ob von Weiner gewollt oder nicht 

– nicht nur die Leerstelle und schaffen die Möglichkeit, Sinn und Be-
wusstheit in ihr wiederzufinden, sondern auch das Verhältnis zwischen 
dem Ausstellungsraum und dem Supplement des Katalogs, die nicht 
nicht in eine sinnstiftende Beziehung zueinander gesetzt werden kön-
nen. Die Leerstelle wird zugleich aus den Werken ausgeschlossen (im 
Ausstellungsraum wird nichts gezeigt) und in ihr Beziehungsgefüge mit 
eingeflochten (im Ausstellungsraum wird nichts gezeigt). Sie kann zu 

895	 Alberro 1990, S. 82.



361 den Werken dazugehören, muss aber nicht als Werk identifiziert wer-
den. Was wirklich zählt, wird ins Beiwerk entrückt, nach außen verla-
gert, daneben gestellt. Die Leerstelle wird demnach buchstäblich »mit« 
einem »Außen« in Beziehung gesetzt, das sie »flankiert« und rand-
ständig zeigt, dass die Werke strukturell dezentriert sind. Weder die 
Texte allein sind das Werk noch ein leerer Raum noch die Summe aus 
beidem, sondern vielmehr ein Zusammenhang aus mehreren unter-
schiedlichen, zeitlich und räumlich verstreuten Elementen. Die Texte 
können für sich stehen und re-präsentieren gültig das Werk, aber eben 
nur, wenn Weiners Statement of Intent bereits vorausgesetzt werden 
kann, d. h.: die Möglichkeit einer Umsetzung, und damit: die Möglich-
keit einer Nicht-Umsetzung, und damit (im vorliegenden Fall): die 
Möglichkeit einer Umsetzung als Nicht-Umsetzung.

(In einem Audioguide zur Ausstellung [ Solomon R. Guggenheim 
Museum Archives, Exhibition Records, Series 3, Box 510862, Item 
9007207] wird Weiners Beitrag an keiner Stelle angesprochen. Es fehlt 
also ein Verweis auf den begleitenden Katalog. Alle anderen Teilneh-
menden werden namentlich genannt und einzeln kommentiert. ▶ 896 )

Dass DONE WITHOUT darüber hinaus mit einer Bedeutung an-
gereichert wurde, die zwar bemerkenswert sinnvoll erscheint, aber 
kurz vor der Ausstellungseröffnung zufällig entstanden war, soll nur en 
passant genannt und nicht im Einzelnen erläutert werden. Weiners 
Werk kommentiert – wenn auch unfreiwillig ▶ 897  – jenen überdetermi-
nierten Skandal, der die Guggenheim International Exhibition langfris-
tig bekannt und historisch bedeutsam gemacht hat (obwohl sie in der 
zeitgenössischen Presse fast einhellig verrissen wurde ▶ 898 ): die Zen-
sur eines großen, ortsbezogenen Werks von Daniel Buren, das einen 
Tag vor der Ausstellungseröffnung aus zweifelhaften Gründen aus der 
Rotunde des Museums entfernt worden war. Im Archiv von Daniel Bu-

896	 Daniel Buren und Carl Andre stehen zwar auf der Künstler:innenliste, Burens Werk wurde 
vor der Eröffnung jedoch aus der Ausstellung entfernt und Andre hat seinen Beitrag aus 
Protest zurückgezogen (ein Beitrag, der im Audioguide zumindest eine Spur hinterlassen 
hat: im Kommentar zu Richard Long wird auf Andre verwiesen, »represented elsewhere in 
this exhibition«). 

897	 In ihrer Dissertation 2013, S. 115 schreibt Kathryn Chiong: »For the Sixth Guggenheim In-
ternational of 1971, Weiner contributed two works from 1970 [sic]: DONE WITHOUT and 
FLANKED BESIDE. In view of the scandalous censorship of Buren’s work from this show, 
Weiner’s texts would come to reflect the repressive conditions and ideological investments 
of that particular mise-en-scène«.

898	 Auch das Publikum scheint sehr unzufrieden gewesen zu sein. Grace Glueck bezeichnet 
im Abschnitt »NAY-SAYERS« ihres Artikels »In India New Ways of Seeing (Art Notes)«, in: 
The New York Times, 21.3.1971, S. D/22 die Reaktion des Publikums als »the biggest public 
thumbdown that staffers can remember.« Sie ergänzt: »the Guggenheim Museum has re-
ceived some 50 letters, hundreds of telephone calls, and innumerable requests for refund of 
its 50c admission fee, all occasioned by its current show, the Sixth Guggenheim Internatio-
nal.«



362ren hat sich eine Versandtasche erhalten, ▶ 899  auf der dem Satz »We 
think Daniel Buren’s work should be in the show as it was installed« 
eine Liste von Unterschriften nachfolgt – flüchtig auf den Umschlag 
gekritzelt –, die dokumentiert, dass auch Weiner sich für den Verbleib 
der Arbeit ausgesprochen hat. Die meisten Beteiligten – ausgenommen 
Dan Flavin, Donald Judd, Walter De Maria, Michael Heizer und Joseph 
Kosuth – solidarisierten sich mit Buren und unterschrieben die Petiti-
on. Carl Andre zog seinen Beitrag sogar ganz aus der Ausstellung zu-
rück, »in protest against the suppression of Buren’s work«. ▶ 900  »HANS 
HAACKE WAS OUTRAGED WHEN I SAW HIM TODAY«, so A n-
dre in einem Brief an Buren, in dem er am 7. März auf das »GUGGEN-
HEIM FIASCO« zu sprechen kommt. »I WITHDREW FROM THE 
SHOW ON THE FRIDAY AFTER YOU LEFT.« ▶ 901  

Die Abwesenheit, die Weiner in DONE WITHOUT suggestiv insze-
niert, hat daher – in Zeiten der Politisierung – zumindest auch einen 
kritischen Einschlag. Sein Galerist und Promoter Seth Siegelaub äußert 
sich – sprachlich etwas ungelenk – auf dem »Open Hearing« ▶ 902  der 
Art Workers’ Coalition im April 1969 exemplarisch so:  »Perhaps one way 
in which dealings with the Museum [er meint hier das MoMA] can be 
handled would be possibly by withholding work from exhibitions.« 
Dann ergänzt er: »not necessarily from that museum but countless mu-
seums around the world. « ▶ 903  In den Jahren nach 1968 rücken also der 
Ausschluss von Werken aus Ausstellungen und Museen, sei es in Form 
eines Entzugs oder in Form einer institutionellen Zensur, und sogar die 
Möglichkeit eines Dropout verstärkt in den Fokus der Aufmerksamkeit. 
Weiners Dezentrierung der Kunst steht daher auch in einem Zusammen-
hang mit einer allgemeinen Politisierung, die starke institutionskriti-
sche Züge trägt und zu einer Suche nach alternativen Distributionsfor-
men beigetragen hat, welche die Kunst von ihrer Bindung an räumliche 
Ausstellungen befreien sollten. Eine solche Distributionform wurde 
mit Pier 18 experimentell erprobt, ein Projekt, das – wie besprochen – 
dann ausgerechnet im Museum of Modern Art sein Zuhause fand. 

899	 Eine Fotografie des beschrifteten Umschlags sowie einige ergänzende unterstützende 
Schriftstücke (u. a. von On Kawara) befinden sich im Bereich zu Peinture-Sculpture im di-
gitalen Catalogue raisonné von Daniel Buren, https://catalogue.danielburen.com/artworks/
view/1152/Peinture-Sculpture.

900	 Carl Andre, 1971, zit. n. Alberro 1990, S. 97.
901	 Carl Andre: Brief an Daniel Buren vom 7. März 1971, reproduziert im digitalen Catalogue rai-

sonné von Buren, https://catalogue.danielburen.com/artworks/view/1152/Peinture-Sculp-
ture.

902	 Es handelt sich um dasselbe »Hearing«, auf dem Lozano ihr oben besprochenes Statement 
verlesen hat.

903	 Seth Siegelaub in seinem Beitrag zum Open Hearing der Art Workers’ Coalition am 10. April 
1969 in der School of Visual Arts, New York. – Art Workers’ Coalition 1969, Sektion 23.



363 Passend unpassend 2  Weiner hat seine Werke häufig auf parergonale Me-
dien drucken lassen, und zwar auch dann, wenn sie 

regulär in einem Galerieraum präsentiert wurden. Für seine Ausstel-
lung Twenty Works etwa, die 1980 in der Galerie Anthony d’Offay in 
London stattfand, wurden sämtliche Werke, die vom 22. Oktober bis 
zum 19. November in den Ausstellungsräumen zu sehen sein sollten, 
bereits auf einem Poster und/oder Faltblatt aufgelistet und übersicht-
lich zusammengefasst (  Abb. 23  ). Alle Exponate sind auf dem Poster, das 
die Ausstellung ankündigt, vollständig versammelt. In den Ausstel-
lungsräumen wurden die Werke als Text auf den Wänden präsentiert – 
in Versalien nebeneinander, auf gleicher Höhe, gleichmäßig verteilt. Es 
gab in den Räumen also nicht eigentlich »mehr« zu sehen, sondern nur 
eine andere Präsentation, durch welche die Werke in einen anderen 
(räumlichen) Zusammenhang gestellt wurden. Weiner privilegiert 
demnach nicht den Ausstellungsraum, sondern behandelt ihn entwe-
der gleichwertig oder sogar nachrangig gegenüber den alternativen 
(parergonalen) Medien. »I try to have the work itself on the invitation 
card«, so Weiner 1982 in einem Interview »[ … ] you then transcend the 
gallery without rejecting it.« ▶ 904  

Auf dem Poster zu Twenty Works steht u. a. »DONE WITHOUT« – 
in der linken Hälfte des Blattes angeordnet, in der vierten Zeile, von 
oben gezählt. In einem Gespräch mit William Furlong, das anlässlich 
von Twenty Works aufgezeichnet und 1982 auf einer Audiokassette (ein 
weiteres Beiwerk) veröffentlicht wurde, kommt Weiner kurz auf das 
Werk zu sprechen (wie auf die meisten Werke der Ausstellung) und legt 
es persönlich ganz konkret und »skulptural« aus. Furlong nennt es 
»more abstract« im Vergleich mit Statements wie AN OBJECT TOSSED 
FROM ONE COUNTRY TO ANOTHER und zielt damit auf die unter-
schiedlichen Grade der Allgemeinheit, die Weiner durch die Unter-
scheidung von »Specific« und »General Works« selbst formalisiert 
hatte (s. u.). Weiner äußert sich so (ab Minute 09:03 auf Seite A der 
Kassette): 

»I don’t see it as abstract. I see it as a total material relationship: 
done without. That’s one of the major premises of any kind of 
art that would require assemblage instead of just removal or so 

– removal itself: you can’t build a stone sculpture without either 
adding to it or taking away from it. You can’t build anything 

904	 Weiner/Gumpert 2004 [1982], S. 127. Es lohnt sich, en passant ein bemerkenswertes anderes 
Poster anzusprechen, das stattliche »50 Arbeiten von Lawrence Weiner« in deutscher Über-
setzung enthält und 1972/73 vom Westfälischen Kunstverein in Münster herausgegeben 
wurde.
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 Abb. 23   Poster (64.8 × 49.5 cm) zu einer Einzel
ausstellung von Lawrence Weiner (»Twenty Works«)  
in der Anthony d’Offay Gallery, London, 22.10. bis 
19.11.1980. Exemplar aus der Sammlung des Cooper 
Hewitt, Smithsonian Design Museum. Ankauf aus 
Mitteln des General Acquisitions Endowment und  
des Smithsonian Institution Collections Acquisition 
Program, 1999-45-32. © Lawrence Weiner/VG 
Bild-Kunst, Bonn 2025. Fotografie: Matt Flynn  
© Smithsonian Institution.
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365 without either adding to a material or taking away from a mate-
rial, unless you move it from place to place, and these are specif-
ic sculptural problems that one attempts to deal with.« ▶ 905  

Weiner deutet hier viele Dinge an, die unten noch ausführlicher zu be-
sprechen sind: dass er seine textbasierten Werke in eine Skulpturtradi-
tion eingebettet wissen will und jeweils auf konkrete Materialen und 
materielle Verhältnisse bezieht (zu AN OBJECT TOSSED … etwa sagt er: 
»Movement is a sculptural procedure, movement is a sculptural fact«); 
dass die Werke – entgegen den Verben, die im Statement of Intent ver-
wendet werden – oft auf Reduktion oder Destruktion und nicht auf 
konstruktive Prozesse zielen; und dass Konstruktion und Reduktion 
trotzdem komplex miteinander verschränkt sind, DONE WITHOUT 
also gerade im Zusammenhang eines konstruktiven, bildhauerischen 
Prozesses erläutert wird (»[ … ] done without. That’s one of the major 
premises of any kind of art that would require assemblage [ … ]«).

Die Präsentation von DONE WITHOUT in Twenty Works, 1980, un-
terscheidet sich in einer wesentlichen Hinsicht von früheren Präsenta-
tionen. In Twenty Works sind Werke versammelt, die keinerlei inhaltli-
chen Zusammenhang zu haben scheinen und die – wie ein Abgleich 
mit dem Catalogue raisonné zeigt – auf dem Poster offenbar schlicht 
chronologisch angeordnet worden sind. Die Auflistung beginnt 1968 
(im Jahr des konzeptuellen Durchbruchs von Weiner) und endet im 
Ausstellungsjahr 1980, ohne die neueren Arbeiten zu bevorzugen. In 
den Räumen der Galerie war die Anordnung der Werke zwar nicht 
chronologisch, auch hier wird aber kein zwingender inhaltlicher  
Zusammenhang erkennbar. Die Werke werden – dem nüchtern-deskrip-
tiven Titel der Ausstellung Twenty Works entsprechend – also willkür-
lich zusammengebracht; ihre Beziehungen untereinander sind deu-
tungsoffen. Wie Weiner in vielen Interviews wortgleich oder nahezu 
wortgleich betont hat, geht es ihm um »the relationship of human 
beings to objects and objects to objects in relation to human beings«. 
Mit dieser Bemerkung antwortet er 1980 auf die Frage von William 
Furlong, inwieweit seine Werke »elements of an overall narrative« ▶ 906  
sind. (Er weist die Frage also weitgehend zurück.) Wenn oben daher 
gezeigt wurde, wie DONE WITHOUT im Frühjahr 1971 in suggestiver 
und passender Weise in zwei Ausstellungen integriert wurde, dann soll 

905	 Lawrence Weiner im Gespräch mit William Furlong, als Audiokassette veröffentlicht mit dem 
Titel A Conversation with William Furlong Concerning Twenty Works by Lawrence Weiner 
Presented in London 1980, London: Audio Arts 1982. Stimmen: Miranda Frawley, William 
Furlong, Lawrence Weiner. Eine Textfassung ist abgedruckt in Fietzek/Stemmrich 2004, S. 
108–111, hier S. 109.

906	 Ebd., S. 109.



366nun ausdrücklich betont werden, dass seine Arbeiten zwar in einigen 
Fällen, aber sicher nicht in allen zu ihrem Ausstellungskontext in eine 
sinnvolle Beziehung treten. Trotzdem sind sie für die jeweiligen Aus-
stellungen ausgewählt. Sie sind gleichzeitig sehr konkret auf die Aus-
stellung bezogen und von ihr ablösbar. 

DONE WITHOUT verkörpert insbesondere in seiner Fassung für 
Pier 18 nun gerade diese Doppelbewegung von Anpassung und Abgren-
zung, Eingliederung und Zurückweisung: Die Vorgaben des Ausstel-
lungskontextes werden in passender Weise missachtet. Um nicht nur die 
eine Seite, die Anpassung an eine bestimmte Ausstellung, zu verstehen, 
etwa die Ausstellung Pier 18 im MoMA, 1971, sondern um den Werken 
darüber hinaus in ihrer so wichtigen Allgemeinheit gerecht zu werden, 
wird nun von DONE WITHOUT etwas Abstand zu nehmen sein.

χ 1993 wurde eine Publikation namens Specific & General Works 
veröffentlicht, die den Status eines Catalogue raisonné von 
Weiner erlangt hat. Grafisch vereinheitlicht und sachlich in 

der Aufmachung, enthält sie alle textbasierten Werke der Jahre 1968 
bis 1993. Eingeleitet und abgeschlossen (paratextuell eingerahmt) 
werden die Werke durch sein Statement of Intent in 9 bzw. 6 Spra-
chen, beginnend jeweils mit Englisch, Französisch und Deutsch, ge-
folgt von 6 bzw. 3 weiteren Sprachen. Die Werke sind nicht datiert 
und nicht mit Werkangaben versehen, etwa mit Angaben zum Me-
dium wie »Language + the materials referred to«. Verschriftlicht 
sind sie in Englisch und französischer Übersetzung, ggf. ergänzt um 
eine oder mehrere weitere Übersetzungen, immer dann, wenn das 
Werk »zuerst in einer anderen Sprache präsentiert wurde«, zumeist: 
in der Landessprache des ersten Präsentationsortes. ▶ 907 

Zu den fehlenden Datierungen steht im Anhang des Buches die 
folgende Bemerkung: »The works have never been dated but cata
logued, and they have been catalogued not from initial conception 
but from their first public presentation. Persons wishing to ascertain 
the date of a work may use the following rough method: Cat. #001-
042 = 1968 / Cat. #043-142 = 1969 / Cat. #143-232 = 1970 / Cat. #233-261 

= 1971« etc. FLANKED BESIDE und DONE WITHOUT (Cat. #222 und 
223) müssten, dieser Liste folgend, erstmals im Jahr 1970 präsentiert 
worden sein und werden in der Forschung auch oft mit dieser An-
gabe versehen. ▶ 908  Sowohl die Sixth Guggenheim International Ex-
hibition als auch Pier 18 datieren jedoch auf das Jahr 1971. Handelt es 
sich im Cat. rais. also wirklich nur um »grob« orientierende Anga-
ben? 

907	 Ein Extremfall: Für Cat. #168 bis 177 ist die englische Fassung um 6 Übersetzungen ergänzt. 
Zumeist folgt jedoch nur eine oder keine weitere Übersetzung nach der französischen. Wel-
che der aufgeführten Werke ursprünglich in französischer Übersetzung präsentiert wurden, 
ist in Form einer Liste im Anhang des Buches angegeben. Keines der nachfolgend genann-
ten Werke Cat. #216 bis 232 ist in dieser Liste enthalten.

908	 Etwa in Chiong 2013, S. 115. Stark 2022, S. 113 datiert das Werk hingegen auf 1971.



367 Die sechs Werke, die im Cat. rais. vor FLANKED BESIDE und 
DONE WITHOUT gelistet sind, wurden vom 25.11. bis zum 11.12.1970 
in der Galerie Konrad Fischer, Düsseldorf, ausgestellt. ▶ 909  In Speci-
fic & General Works sind sie entsprechend nicht nur in Englisch und 
Französisch, sondern auch in deutscher Übersetzung aufgeführt: 
TOPPLED FROM ABOVE, COVERED FROM THE REAR, WEAK
ENED FROM WITHIN, MOVED FROM UP FRONT, TILTED FROM 
BELOW und SHIFTED FROM THE SIDE (Cat. #216 bis 221). Die drei 
Werke, die auf FLANKED BESIDE und DONE WITHOUT folgen – 
MIDDLE OF THE ROAD, LEFT OF CENTER und RIGHT OF CEN-
TER (Cat. #224 bis 226) – wurden vom 16.12.1970 bis zum 15.1.1971 in 
der Galerie Folker Skulima in Berlin ausgestellt ▶ 910  und sind in 
Specific & General Works daher wieder um eine deutsche Übersetzung 
ergänzt. Danach sind 6 Werke in Englisch, Französisch und Italie-
nisch abgedruckt, die ab dem 14.12.1970 in der  Galerie Enzo Sperone 
in Turin ▶ 911  präsentiert wurden: OVER THE EDGE, AROUND 
THE BEND, BESIDE ITSELF, UNDER THE LINE, OVER THE HILL 
und BESIDE THE POINT (Cat. #227 bis 232). Ab Werkverzeichnis-
nummer 233 – STRUNG OUT – sind die Arbeiten, der genannten 
»rough method« folgend, auf 1971 datiert. Die Statements, die FLAN-
KED BESIDE und DONE WITHOUT im Werkverzeichnis umgeben, 
wurden also sämtlich im November oder Dezember 1970 erstmals öf-
fentlich ausgestellt. Sollten die angegebenen Eröffnungsdaten auf 
den Einladungskarten maßgeblich sein, wurden Cat. #227 bis 232 so-
gar vor Cat. #224 bis 226 gezeigt. Da alle Werke für Sperone, Fischer 
und Skulima bereits auf den Einladungskarten abgedruckt waren, 
kann das Datum der »first public presentation« jedoch nicht mehr 
auf den Tag genau rekonstruiert werden – eine von vielen Komplika-
tionen mit der von Weiner genannten »method«, die immer wieder 
zu kleineren Unstimmigkeiten und Fehldatierungen führt. 

Ein Brief mit der Bitte um Teilnahme an der Sixth Guggenheim In-
ternational Exhibition wurde bereits im Oktober 1970 an die ausge-
wählten Künstler und eine Künstlerin (Hanne Darboven) verschickt. 
▶ 912  Auch die Vorbereitungen zu Pier 18 scheinen bereits im Novem-
ber 1970 begonnen zu haben. ▶ 913  Es dürfte daher wahrscheinlich 
sein, dass FLANKED BESIDE und DONE WITHOUT zwar Ende 1970 
von Weiner erdacht und vielleicht auch bereits zur Publikation vor-
geschlagen wurden, aber erst Anfang 1971 erstmals öffentlich zu se-
hen waren und entsprechend in Specific & General Works nicht präzi-

909	 Die Einladungskarte zur Ausstellung ist in Tonini 2019, S. 475 reproduziert.
910	 Die Einladungskarte zur Ausstellung ist in Dander/Wilmes 2010, S. 431 reproduziert.
911	 Die Einladungskarte zur Ausstellung ist auf der Internetseite https://www.printedmatter.org/

catalog/45511/ reproduziert.
912	 Vgl. Solomon R. Guggenheim Museum Archives (GMA), Exhibition Records, Series 3, Box 

1146, Folder 9.
913	 In einem Artikel von Grace Glueck: »Surprise Catch from Pier 18 (Art Notes)«, in: The New 

York Times, 25.7.1971, S. D/22 heißt es: »Sharp stumbled on Pier 18 last November — ›a per-
fect place, totally disassociated from art-making and open to a large variety of work.‹ He got 
on the pipe to a number of outdoor site-responders— conceptualists, ›process‹ and ›body‹ 
artists (who use their own anatomy as a medium). Their response was — well, heartening.«



368se datiert sind. Nicht nur die Reihenfolge von FLANKED BESIDE 
und DONE WITHOUT im Catalogue raisonné, die der Reihenfolge im 
Katalog zur Sixth Guggenheim International Exhibition entspricht, 
und die Erwähnung des »GUGGENHEIM MUSEUM NY.« auf dem 
Blatt zu Pier 18, das Shunk und Kender für die Ausstellung im MoMA 
fotografiert haben, sondern auch die ausnehmend gute Passung der 
beiden Werke zu ihrem Präsentationskontext – abseits der Ausstel-
lungsräume im Guggenheim, im begleitenden Katalog – lässt den 
Schluss zu, dass die »first public presentation« erst 1971 und nicht 
bereits 1970 stattgefunden hat.

Da im Catalogue raisonné 90 Werke auf das Jahr 1970 datiert sind, 
ist eine genaue Kommentierung aller Erstpräsentationen nicht mög-
lich. Zwei Unstimmigkeiten der Datierung seien jedoch ergänzend – 
stellvertretend – genannt: Die Werke #168 bis 177 wurden, wie die 
Übersetzungen in Specific & General Works bestätigen, erstmals in 
der Publikation Flowed präsentiert, ein Booklet, das in Dieter 
Schwarz’ Catalogue raisonné der Bücher von Weiner auf das Jahr 1971 
datiert ist. ▶ 914  In Specific & General Works sind die Werke selbst 
dem Jahr 1970 zugeordnet. Gleiches betrifft Cat. #194 bis 213, die 1971 
in einer Publikation mit der Aufschrift Art & Project / Lawrence 
Weiner abgedruckt wurden. Auch diese Werke sind in Specific & Gen
eral Works auf 1970 datiert und vor FLANKED BESIDE und DONE 
WITHOUT aufgeführt. Wahrscheinlich dürfte sein, dass Weiner sei-
ne Werke manchmal katalogisiert hat, sobald ihre Veröffentlichung 
vereinbart und ggf. auch terminiert war. Dass er 1970 und 1971 sehr 
viele Werke zur Veröffentlichung vorbereitet hat, für Ausstellungen, 
Buchpublikationen und Ephemera in unterschiedlichen Ländern 
(deren Finalisierung sich oft stark verzögert haben dürfte), könnte 
ein Grund dafür sein, dass die Reihenfolge der Werke in Specific & 
General Works nicht immer der Reihenfolge der »ersten öffentlichen 
Präsentation« entspricht.

Eine letzte Bemerkung zur Datierung: In den Jahren 1968 bis 1971 
sind Weiners Werke in Ausstellungs- und Publikationszusammen-
hängen weder einheitlich mit Daten versehen noch einheitlich nicht 
datiert. Weiners Beitrag zur Ausstellung When Attitudes Become Form 
(1969) in Bern ist auf 1968 datiert ( A 36" × 36" REMOVAL TO THE 
LATHING OR SUPPORT WALL OF PLASTER OR WALLBOARD 
FROM A WALL), sein Beitrag zur Ausstellung Software (1970) im 
Jew ish Museum, New York, auf 1969 (AN ACCUMULATION TAKEN 
FROM HERE TO THERE). Demgegenüber sind weder sein Beitrag 
zur Ausstellung Information (1970) im MoMA (TRIED AND TRUE) 
noch seine Werke im Katalog zur Sixth Guggenheim International Ex-
hibition mit Daten versehen. Für seinen Beitrag zu Pier 18 hat Weiner 
DONE WITHOUT auf den Monat genau datiert: »1971 FEBRUARY«.

914	 Schwarz 1989.



369 Dichtung und Übersetzung  Wer sich nur auf den Text konzentriert – die 
beiden Wörter »DONE WITHOUT« –, der 

könnte annehmen, dass Weiners Werke in wesentlichen Hinsichten 
der Dichtung vergleichbar sind. Noch prägnanter vielleicht, kürzer, auf 
wenige Worte, nur einen Vers beschränkt, ähneln sie durchaus der Li-
teratur – trockener, experimenteller Lyrik. In seltenen Fällen hat 
Weiner seine Werke sogar in Lyrikzusammenhängen veröffentlicht  
▶ 915  oder einzelne Werke als »Poem« betitelt. In Language III bei Virgi-
nia Dwan zeigte Weiner 1969 etwa ein Structure Poem, ▶ 916  für das er 
sein Werk ONE STANDARD AIR FORCE DYE MARKER THROWN 
INTO THE SEA (#022) auf einem graph paper dutzende Male hand-
schriftlich neben- und untereinander gesetzt und grafisch damit unge-
wöhnlich aufbereitet hat. Das Werk befindet sich heute in der National 
Gallery of Art in Washington ▶ 917  und gleicht nicht dem Werk #022 in 
Weiners Cat. rais., einem Werk, das sich seinerseits geringfügig von der 
Textfassung unterscheidet, die Weiner 1968 in seinem Booklet State-
ments publiziert und im Mai 1969 in der Zeitschrift Art-Language wie-
derabgedruckt hat: ONE STANDARD DYE MARKER THROWN INTO 
THE SEA. (Diese kürzere Fassung – ohne »AIR FORCE« – ist nicht im 
Cat. rais. zu finden.) Aus einem bereits publizierten Statement wird of-
fenbar gerade dadurch ein »Poem«, dass es (auto-)grafisch konkreti-
siert, wiederholt und mit einem anderen Titel versehen wird. Die Struk-
tur des bedruckten graph paper, die Wiederholung desselben Textes, 
die stoische Wiederkehr derselben ungewöhnlichen Umbrüche alle 
drei Zeilen (zunächst »TH/ROWN«, dann »F/ORCED«, zuletzt »SEA 
/ONE«, dann wieder »TH/ROWN« etc.) – all das erwirkt eine rhythmi-
sche Strukturierung des Textes, macht ihn visuell attraktiv, rückt sei-
nen Inhalt jedoch in den Hintergrund. 

ONE STANDARD AIF FORCE DYE MARKER THROWN INTO 
THE SEA gehört zu den wenigen Werken, die Weiner im Beisein einer 
Filmkamera selbst umgesetzt hat. Drei Stills des Films, aufgenommen 
vom lokalen Fernsehsender Canadian Broadcasting Corporation im 
Rahmen von Weiners Ausstellung 5 Works in Halifax, 1969, sind in Hav
ing Been Said reproduziert ▶ 918  und zeigen Weiner, wie er zum Wasser 
geht und einen »dye marker« hineinwirft. Das Werk macht also deut-
lich – trotz einiger (auch nicht intendierter) Unstimmigkeiten –, wie 

915	 Vgl. Schwarz 1989a, S. 189, Anm. 35.
916	 Vgl. AAA, Dwan Gallery Records, Box 4, Folder 1.
917	 Lawrence Weiner: Structure Poem, 1968, National Gallery of Art, Wahington, Accession 

Number: 2007.6.340.
918	 Weiner im Gespräch mit der Canadian Broadcasting Corporation, 24.4.1969, als Text ver-

öffentlicht unter dem Titel »One Standard Air Force Dye Marker Thrown into the Sea«, in: 
Fietzek/Stemmrich 2004, S. 23–25, hier S. 23.



370variabel Weiners Texte in Erscheinung treten können und dass eine 
performative Umsetzung von ONE STANDARD AIR FORCE DYE 
MARKER THROWN INTO THE SEA eine Fassung von #022 zu bleiben 
scheint, eine ungewöhnliche grafische Manifestation aber offenbar 
nicht: Diese Fassung wird zum autografisch fixierten, einmaligen Struc-
ture Poem. Das Structure Poem, das 1969 in der kommerziellen Galerie 
von Virginia Dwan ausgestellt und später aus der Privatsammlung von 
Dorothy and Herbert Vogel an die National Gallery of Art überantwor-
tet wurde – dieses Gedicht passt damit schlecht zu einer Bemerkung 
aus dem Jahr 1969, die Weiner der Canadian Broadcasting Corporation 
gegenüber geäußert hat: »The whole point is that I’m dealing in art that 
does not make a unique object.« ▶ 919  Noch komplizierter, ja verwir-
rend wird die Sachlage, wenn beachtet wird, dass ONE STANDARD 
AIR FORCE DYE MARKER THROWN INTO THE SEA bereits im Kata-
log zu January 5–31, 1969 – also 4½ Monate vor der Präsentation bei 
Virginia Dwan – mit dem Vermerk »Freehold« versehen worden ist. ▶ 920  

Ein Vergleich der Werke #022 und #021 führt zu weiteren Kompli-
kationen. Eine ebenfalls mit ungewöhnlichen Zeilenumbrüchen ver-
sehene Visualisierung des Werks A 36" × 36" REMOVAL TO THE LATH
ING OR SUPPORT WALL OF PLASTER OR WALLBOARD FROM A 
WALL (#021) wurde von Weiner auf demselben graph paper ausgeführt 
wie Structure Poem, aber nicht mit einem eigenen Titel versehen. In der 
Sammlung des MoMA ist als Medium des Werks »LANGUAGE + THE 
MATERIALS REFERRED TO« angegeben, zu den Maßen heißt es 
(zunächst kontraintuitiv, aber konzeptuell korrekt) »Dimensions vari
able«. ▶ 921  Die grafische Konkretion und textuelle Wiederholung von 

919	 Ebd.
920	 Im Gegensatz zu den späteren »public freehold«-Werken (s. u.) scheint es sich hier um ein 

seltenes »private freehold«-Werk zu handelt. Zu diesen hat Weiner im Gespräch mit Patricia 
Norvell vermerkt (3.6.1969, in: Alberro/Norvell 2001, S. 105): »[ … ] the only people that can 
own the piece are the people who ask for it«. – Dass es sich im Falle von ONE STANDARD 
[ … ] um ein »private freehold«-Werk handelt, verdeutlichen die »Instructions for Secretary«, 
die Seth Siegelaub für die Sekretärin der Ausstellung – die junge Adrian Piper – verfasst hat 
(reproduziert in: Adrian Piper. A Reader, New York: The Museum of Modern Art 2018, S. 265): 
»Lawrence Weiner has one freehold piece (see catalog) – if anyone inquires about this – tell 
them they can own the piece by making arrangements with Mr. Weiner at GR7-4113.« – Auch 
Lucy Lippard kommentiert dieses Werk in ihrem Text »Art Within the Arctic Circle« (1969/70, 
S. 670): »Some works are ›freehold‹ or can be ›collected‹ by any ›receiver‹ who cares to own 
or execute them during a given period of time. In Siegelaub’s semi-immaterial, semi-invis
ible January 5–31, 1969 show, the freehold work was ›One standard Air Force dye marker 
thrown into the sea.‹« – In einer Aufstellung aller Besitzer:innen der Werke #001 bis 401 in 
den AAA, Leo Castelli Gallery Records, Box 308, Folder 23 wird das Werk (noch immer) mit 
dem Vermerkt »Freehold« gelistet. Das einzige andere Werk mit diesem Vermerk (d. h. nur 
»Freehold«, nicht ausdrücklich »Public Freehold«) ist A SHALLOW TRENCH DUG FROM 
HIGH WATER MARK TO LOW WATER MARK UPON A NORTH ATLANTIC BEACH 
(#048).

921	 Object Number: 398.2010, https://www.moma.org/collection/works/137437. Zeitweise war 
hier – als Repräsentant des Werks auf moma.org – anstelle der Fotografie einer Umsetzung 



371 ONE STANDARD AIR FORCE DYE MARKER THROWN INTO THE 
SEA (#022) konstituiert also ein eigenes/eigenständiges Werk. Die Kon-
kretion von A 36" × 36" REMOVAL TO THE LATHING OR SUPPORT 
WALL OF PLASTER OR WALLBOARD FROM A WALL konstituiert 
trotz gleicher Datierung (1968), des gleichen graph paper, ungewöhnli-
cher Zeilenumbrüche und sogar einer zeichnerischen Ergänzung hin-
gegen kein eigenständiges Werk, sondern lediglich eine par|ergonale 
Re-Präsentation von Cat. rais. #021. ▶ 922  #022 existiert zudem, wie an-
gedeutet, in zwei unterschiedlichen Textfassungen – einmal mit und 
einmal ohne »AIR FORCE« –, wird jedoch nur in einer Fassung im Cat. 
rais. aufgeführt. Zu #021 gibt es gleichfalls eine unspezifische Fassung 

– hier fehlt die Angabe  »A 36" × 36"« –, diese Fassung wird jedoch se-
parat aufgeführt und hat eine eigene Katalognummer (#033). Kurz ge-
sagt: Was ein Werk von Weiner kennzeichnet, was zum Werk gehört 
und was nicht, was (nur) die Manifestation eines Werks und was ein 
eigenes Werk konstituiert – all das wird bei Weiner verhandelt, einer-
seits offen und programmatisch, andererseits indirekt und mit einigen 
sichtlich nicht immer erwünschten Unstimmigkeiten. Es zeichnet 
sich deutlich ab, wie uneinheitlich die Statuszuschreibungen sein 
können, die den Werken und/oder Beiwerken von Weiner beigegeben 
sind, und welche Verwerfungen eine Infragestellung oder Neubestim-
mung des Werkbegriffs – gewollt und ungewollt – zur Folge haben 
kann. 

Lucy Lippard schreibt Weiner 1970 eine frühe Phase als Lyriker zu 
▶ 923  und setzt seine Texte assoziativ zu Gedichten in Beziehung: »Be-
fore he became a painter, Weiner was a poet. He no longer writes« – 
eine bemerkenswerte Formulierung – »but his book, Statements, pub
lished by Seth Siegelaub in 1968, presents his work in a form gener ally 
associated with poetry – a single phrase per page with blank fac ing 
page, no punctuation, and such eccentric, non-hyphenated word 
breaks as f/rom, st/andard, pressur/e.« ▶ 924  Trotz einiger auffallender 
Ähnlichkeiten mit der und Annäherungen an die Poesie war Weiner 
insgesamt darauf bedacht, die Unterschiede zur Dichtung möglichst 
klar herauszuarbeiten. Er betonte die Bedeutung der Materialien, die 
im Text angezeigt sind (»the materials referred to«), die Möglichkeit 
der Umsetzung und der Übersetzung in andere Sprachen. Die Sprache 
soll allgemein bleiben, passend für viele unterschiedliche Kontexte, 

das beschriebene graph paper zu sehen.
922	 Die ausschlaggebenden Unterschiede sind ggf. die Wiederholung und die Betitelung, ein 

textuelles und ein paratextuelles Charakteristikum.
923	 Es ist leider nicht klar, worauf Lippard diese Behauptung gründet.
924	 Lippard 1969/70, S. 670.



372gut verständlich und übersetzbar, zugleich aber immer auch praktisch 
brauchbar. 1989 äußert er sich diesbezüglich in einem Interview so: 

»And poetry … essentially the definition could almost be some-
thing that is not translatable. It’s possible to get an approximate 
translation. It’s made not to be translated, it’s made to have the 
beauty and the form and the sense of the language itself. And 
my work is designed initially to be translated, either into phys-
ical form or other languages. And that’s enough of a difference 
for me.« ▶ 925 

Weiner behauptet also: Es geht mir nicht um die Wörter als Wörter, 
sondern um das, was sie referenzieren, um die Materialien, auf die sie 
verweisen, nicht nur um das also, was sie sind, sondern auch um das, 
was sie sein oder werden können, um ihre Möglichkeit, konkretisiert, 
gebraucht und übersetzt zu werden. Die Wörter können entsprechend 
auch in anderen Sprachen verwendet werden: »DONE WITHOUT« 
und »FAIT SANS« sind im Prinzip offenbar gleichwertig. Die Wörter 
können in unterschiedlicher Weise konkretisiert werden, sind aber 
prinzipiell von allen Konkretionen unabhängig. Sie stehen zwischen 
einem je konkreten materiellen Kontext, in dem das Werk sich präsen-
tiert und – wohl oder übel – metaphorisch auflädt, und einer ungreifba-
ren, von allen Kontexten abgelösten Allgemeinheit, einer Allgemein-
heit jedoch, die als solche nirgends anwesend sein und gezeigt werden 
kann. Die Allgemeinheit zeichnet sich abseits aller einzelnen Manifes-
tationen und typografischen oder dinglichen Besonderungen des im-
materiellen Textes ab. Es gibt keine Präsentation des Werks ohne Kon-
text, im luftleeren Raum; und doch fällt das Werk mit keiner einzelnen 
Präsentation zusammen. »Seinen künstlerischen Ansatz«, so Gregor 
Stemmrich, »hat Weiner bewußt freigehalten von Referenzen auf be-
sondere kulturelle Situationen, dennoch ist seine Kunst darauf ange-
legt, Eingang in diverse kulturelle Situationen zu finden.« ▶ 926  Gerade 
die Tatsache, dass das Werk in seiner Idealität nicht als kontextlose 
sprachliche Allgemeinheit rezipiert werden kann, ermöglicht seine 
Konkretion in unterschiedlichen Kontexten, über Zeiten und Räume 
hinweg, mit jeweils unterschiedlichen Schwerpunkten. Es sollte daher 

925	 Lawrence Weiner im Gespräch mit Dieter Schwarz, 14.4.1989: »Interview by Dieter Schwarz«, 
in: Fietzek/Stemmrich 2004, S. 192–197, hier S. 196. In seiner Studie Mimologiken. Reise nach 
Kratylien, aus dem Frz. v. Michael von Killisch-Horn, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001 [1976], 
S. 340–41 fasst Gérard Genette den Unterschied zwischen Poesie und Prosa in einer, wie er 
schreibt, »seit langem zur Vulgata« gewordenen Annahme zusammen: »daß die Prosarede 
[ … ] wesensmäßig übersetzbar und die poetische Rede wesensmäßig unübersetzbar ist.«

926	 Gregor Stemmrich: »Lawrence Weiner – Material und Methodologie«, in: Fietzek/Stemm-
rich 2004, S. 465–494, hier S. 486.



373 vermieden werden, eine Seite dieser Relation – was Weiner selbst zu-
weilen nahelegt – allzu stark zu privilegieren, etwa durch Wendungen 
wie: »Weiner differentiates between two stages of the work: the work 
in itself, which is not metaphorical, and the work in its use, which is 
turned into a metaphor by society and thus restricted in its meaning.« 
▶ 927  Solche Formulierungen suggerieren, es gäbe wirklich ein Werk 
»als solches«, ohne Umsetzungen und die Möglichkeit einer Umset-
zung in konkreten Kontexten. Das Werk jedoch ist offensichtlich nicht 
allein ein immaterieller Text, der auf dem Wege der allografischen Re-
duktion von allem Unwesentlichen befreit werden könnte (wie ein 
konventionelles literarisches Werk von seinen Manifestationen sepa-
riert werden kann, um so eine ideelle Fassung des Werks zu re-konstru-
ieren). Das Werk ist vielmehr strukturell deplatziert und relational. Es 
zeigt immer und überall neben sich, immer zu wenig und zu viel.

Weiners Werke sind durch ein vieldeutiges »Plus« gekennzeichnet, 
eine Schwelle, die Sprachliches und Materielles zueinander ins Ver-
hältnis setzt. Die kanonische Formulierung lautet »Language + the ma-
terials referred to«; beide Seiten dieser Wendung sind kommentarbe-
dürftig. (Kommentiert werden sollte auch, dass die Wendung sogar 
dann noch formelhaft verwendet wird, wenn überhaupt keine Materia-
lien im engeren Sinne referenziert werden. AS IF IT WERE trägt diese 
Angabe, wie oben besprochen, in der Sammlung des MoMA; das ein-
zige Wort, das Materialien bezeichnen könnte, ist das unbestimmte 
»ES«, »IT«.) »Language« kann ebenso gut die ideelle, immaterielle 
Sprache meinen wie ihre konkrete orale oder typografische Manifesta-
tion. »Materials referred to« kann ebenso gut die physischen Materia-
lien wie ihre kognitiven Repräsentanten oder Vorstellungsbilder mei-
nen. Das Werk schwankt auf beiden Ebenen zwischen Konkretion und 
Allgemeinheit, auf der Ebene des »Sprache« und auf der Ebene des 
»Materials«. Es geht rezeptionsästhetisch zunächst darum, aus einer 
sinnlich-materiellen Besonderheit, etwa einer festgelegten, in allen 
Details typografisch bestimmten Schrift auf einem Papier, eine Ideali-
tät abzuleiten, jene geistige Allgemeinheit, welche die Schrift re-prä-
sentiert, konkretisiert und manifestiert (und welche sogar auf andere 
Sprachen verallgemeinert werden kann). Im zweiten Schritt geht es da-
rum, aus dieser geistigen Allgemeinheit eine andere sinnlich-materiel-
le Besonderheit zu imaginieren oder sinnlich-materiell zu realisieren 

927	 Dieter Schwarz: »The Metaphor Problem, Again and Again: Books and Other Things by 
Lawrence Weiner«, in: Goldstein/De Salvo 2007, S. 161–190, hier S. 180. Es wurde viel über 
Weiners (implizite oder explizite) Theorie der Sprache geschrieben, insbesondere über sei-
ne Rezeption von Noam Chomsky und Jean Piaget sowie über das sog. »Metaphor Prob-
lem«. Diese Auseinandersetzungen haben den Vorteil, sich auf Begriffe und Kategorien zu 
stützen, die Weiner selbst in die Debatte eingebracht hat.



374bzw. realisieren zu lassen, und zwar aus den Materialien und Ver
fahrensweisen, die im Text referenziert sind. Die Werke sind daher in 
mindestens vier Hinsichten relational und konstituieren par|ergonale, 
paradigmatische Konstellationen: sie stiften ein Verhältnis zwischen  
einem ideellen Text und seiner konkreten (etwa typografischen) Mani-
festation; zwischen einem Text und seinen (möglichen) Übersetzungen 
in andere Sprachen; zwischen einem Text und dem, was er vorstellt, 
was er als Vorstellungsbild erzeugt; und zwischen einem Text und sei-
ner materiellen (etwa bildhauerischen) Verwirklichung. Hinzu kom-
men die Relationen zwischen einer konkreten typografischen Manifes-
tation, einer Übersetzung oder einer umgesetzten materiellen Fassung 
und anderen solchen typografischen, sprachlichen oder materiellen 
Fassungen, die alle mit ihrer abwesenden Idealität verbunden sind. ▶ 928  
Die Idealität steht daher einerseits im Zentrum des Werkkomplexes. 
Das Zentrum jedoch bleibt leer, kann nicht direkt rezipiert werden. Es 
kann nur aus allen vorliegenden Konkretionen par|ergonal abgeleitet 
werden, auf dem Wege der Subtraktion all dessen, was nicht konstitu-
tiv zu sein scheint. Um zu verstehen, was für ein Werk konstitutiv ist 
und was nicht, sind jedoch entweder orientierende Konventionen und 
Traditionen oder – wenn solche fehlen – eine programmatische Festle-
gung notwendig, die abseits des Werks zu lesen steht. Um zu entschei-
den, was für das Werk konstitutiv ist und was nicht, wie also mit einer 
vorliegenden sinnlich-materiellen Besonderheit zu verfahren ist, muss 
notwendig ein Paratext zu Rate gezogen werden. Wenn wir beachten, 
dass der gleiche Text auf der Wand eines Ausstellungsraums, auf einem 
Blatt, einer Einladungskarte, einem Poster, in einem Film, einem Kata-
log, auf einer Fotografie oder einer Audiokassette auftauchen kann, 
dann zeichnet sich ab, dass dem Werk ein Prinzip vorangeht, ein Grund-
konzept, ein Parergon, das zum Werk und doch nicht zum Werk gehört 
und das die Frage betrifft, was das Werk, dieser Vielfalt gemäß, hier 
eigentlich ist. Im November 1969 äußert sich Weiner in einem Gespräch 
mit Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth und Seth Siegelaub 
zur Frage des Unterschieds seiner Werke von Poesie oder Literatur so: 

»I don’t see how you can differentiate poetry from art without 
the proper information. First you might see it as a poem, but 
with the correct information, you would accept it as it is intend-

928	 An jeder Schwelle, in jedem Zwischenraum ergeben sich Möglichkeiten, bilden sich Un-
stimmigkeiten, verschiebt, verengt oder entgrenzt sich das, was das »Werk« zu sein scheint. 
Sobald ein Text konkretisiert wird, in einem »Kontext«, in konkreten Umständen, gewinnt er 

– in der Wortwahl Weiners – einen metaphorischen Charakter. Er verliert an Allgemeinheit, 
bringt Bedeutungen, Konnotationen hervor, die in anderen Kontexten, mit anderen konkre-
ten Manifestationen nicht gestiftet würden.



375 ed. Perhaps the art I make and the art the rest of the gentlemen 
sitting here make differs from previous art in that it relies upon 
information, whereas previously the art was just presented.«  
▶ 929 

Bevor die Arbeiten von Weiner also angemessen rezipiert werden kön-
nen, muss in groben Zügen verstanden sein, was für Weiner ein Kunst-
werk im Prinzip kennzeichnet. Es muss verstanden sein, dass seine 
Werke eben keine Dichtung, keine Literatur sind, dass sie umgesetzt 
werden können, wie sie umgesetzt werden können, dass es – streng ge-
nommen – keine Originale gibt, dass die Werke in unterschiedlichen 
Fassungen existieren, die unterschiedliche Medien zueinander in Kon-
stellation bringen etc. – und wir können ahnen, dass diese Grundle-
gung ihrerseits den Charakter eines Werks hat, eines Werks aber, das 
die anderen Werke par|ergonal umrahmt. Auf die Frage (eine hypothe-
tische), welches Werk von Weiner denn sein bedeutendstes sei, wäre 
eine durchaus sinnvolle, wenn auch kontraintuitive Antwort: sein 
Statement of Intent. Dass es oft (nicht immer) als Beigabe zu seinen Wer-
ken in Erscheinung tritt und für die meisten Werke ausdrücklich mit-
rezipiert werden muss – das allein zeigt, dass Weiner vieles prinzipiell 
anders zu begreifen versucht und dass dieses Verständnis, kein einzel-
nes Werk, sein wichtigster, bleibender Beitrag gewesen sein könnte. Er 
verändert grundlegend das, was Kunstwerke sind und vor allem: sein 
können. Und Kunstwerke können, so zeigt sich, wieder und wieder, 
eben fast alles sein.

χ Unter den Begriffsvorschlägen von Genette findet sich interes-
santerweise keiner, der dem Statement of Intent von Weiner 
präzise genug entspricht. Es situiert sich irgendwo zwischen 

einer Paratextualität, die »›in Wirklichkeit jede Lektüre steuer[t]‹«, 
▶ 930  und einer Architextualität im Sinne von Gattungszugehörig-
keit, deren Auswirkungen Genette in Palimpseste unter anderem so 
umschrieben hat: »Das Wissen um die Gattungszugehörigkeit eines 
Textes lenkt und bestimmt, wie man weiß, in hohem Maße den ›Er-
wartungshorizont‹ des Lesers und damit die Rezeption des Werks.« 
▶ 931  Kurz zuvor hatte er erläutert, dass eine solche rezeptionslen-
kende Gattungszugehörigkeit durch einen »paratextuellen Hinweis« 
▶ 932  kenntlich gemacht werden kann, bspw. durch einen Untertitel, 
»der den Titel auf dem Umschlag ergänzt, etwa Hinweise wie Roman, 
Erzählung, Gedichte usw.« ▶ 933  Paratext und Architext wirken dem-

929	 Weiner u. a. 2004 [1969], S. 32.
930	 Genette 2001 [1987], S. 10.
931	 Genette 2018 [1982], S. 14.
932	 Ebd., S. 13.
933	 Ebd.



376nach hier zusammen und zeigen stellvertretend, dass Transtextuali-
täten nicht immer klar voneinander zu trennen sind. ▶ 934 

Mit seinem Statement of Intent etabliert Weiner also eine Art Para-
text, der in wesentlichen Hinsichten einem Architext vergleichbar 
ist, einer Gattung jedoch (samt Erwartungshorizont und entspre-
chender Rezeptionslenkung), die es abseits seiner eigenen konzeptu-
ellen Praxis nicht gibt (genauso wenig wie es die »LIFE-ART« [im 
engeren Sinne] abseits von Lozanos Praxis gibt). Eine Gattung, die 
sich nicht auf geltende Traditionen und Konventionen stützt, son-
dern eigens für eine künstlerische Praxis konzipiert wurde, gewinnt 
nachvollziehbarerweise (auch) den Charakter eines Werks oder eines 
Meta-Werks, das andere Werke par|ergonal vorstrukturiert. ▶ 935 

»Statement of Intent«  Wie wichtig das Statement of Intent bereits in den 
Anfangsjahren war, verdeutlicht die Menge an Ver-

öffentlichungen, die es in seiner heute kanonischen Fassung enthalten: 
Allein zwischen 1969 und 1971 sind mindestens 10 Publikationen in 
Ausstellungskatalogen und 4 Publikationen in Kunstmagazinen von 
Weiner autorisiert worden. ▶ 936  Hinzu kommen mehrere Veröffentli-
chungen auf ausstellungsbegleitenden Ephemera, bereits sehr früh, ab 
1969, auch in deutscher Übersetzung. (Ein Beispiel für die beträchtli-
chen Unterschiede der autorisierten deutschen Fassungen: »construct« 
wird u. a. mit »ausführen« »realisieren«, »bauen« und »herstellen« 
übersetzt. ▶ 937 )

934	 In Seuils findet sich bspw. ein eigener Abschnitt zu den »Gattungsangaben«.
935	 Da Genette in Palimpseste auch noch eine »Metatextualität« beschreibt, die auf eine »übli-

cherweise als ›Kommentar‹ apostrophierte Beziehung zwischen einem Text und einem an-
deren« zielt, »der sich mit ihm auseinandersetzt, ohne ihn unbedingt zu zitieren (anzuführen) 
oder auch nur zu erwähnen« (S. 13) – da es neben Paratextualität und Architextualität also 
auch noch eine Metatextualität gibt, die etwas irreführend benannt ist und auf die »kritische 
Beziehung par excellence« verweist, verkompliziert sich hier das transtextuelle Gefüge so-
gar noch weiter. Da solche kommentierenden Metatexte wiederum Paratexte sein können, 
vor allem dann, wenn sie von der Autorin des kommentierten Textes stammen, scheint die 
Paratextualität unter den Begriffsvorschlägen von Genette die insgesamt passendste Kate-
gorie für Weiners Statement of Intent zu sein. Die Bezeichnung Statement of Intent – mit 
dem Schwerpunkt auf »Intent« – macht zudem die Rolle des »artist« stark, die im Text des 
Statement selbst relativiert wird. Auch diese ambivalente Haltung zur Frage der Autorschaft 
und Autorisierung passt gut zu Genettes Bestimmung des Paratextes, die in Kap. 3 ausführ-
lich besprochen wurde.

936	 Das Statement of Intent wurde von Weiner mitunter leicht variiert und/oder ergänzt. Hier 
besprochen wird die gebräuchlichste und in der Sekundärliteratur fast ausnahmslos zitierte 
Fassung, die zwischen 1969 und 1971 etwa in den Katalogen zu Jan. 5–31, 1969 (1969), When 
Attitudes Become Form (1969), Konzeption – Conception (1969), Art in Process IV (1969), 18 
Paris IV. 1970 (1970), Art in the Mind (1970), Software (1970), Using Walls (Indoors) (1970), In-
formation (1970) und This Book Is A Movie – An Exhibition of Language Art (1971) sowie in 
den Magazinen Arts Magazine (April 1970), Studio International (Juli/August 1970 und März 
1971) und VH 101 (Herbst 1970) abgedruckt wurde. Detaillierte Angaben zu den genannten 
Veröffentlichungen sind in den Bibliografien »A. Contributions to Catalogues and Books« 
(S. 199–200) und »B. Contributions to Magazines« (S. 202) in Schwarz 1989 zu finden. Die 
interessanteste frühe Variation bzw. Erweiterung des Statement of Intent befindet sich in 
David Lamelas: Publication, London: Nigel Greenwood Inc Ltd 1970, S. 29–30.

937	 Ein Beispiel für Ephemera, auf denen das Statement of Intent zu lesen steht, ist die Ein-



377 Betrachten wir nun die Optionen, die Weiner freistellt, etwas ge-
nauer. Schauen wir uns die Wörter des Statement of Intent im Einzelnen 
an.

 1. The artist may construct the piece [in späteren Fassungen: 
work]

2. The piece [work] may be fabricated 
3. The piece [work] need not be built 

Each being equal and consistent with the intent of the artist 
the decision as to condition rests with the receiver upon the 
occasion of receivership

Option 1 und 2 verwenden das Modalverb »may«, können, das dem in-
finiten Verb »construct« und dem Partizip Perfekt »be fabricated« vor-
ansteht. Die dritte Option bringt demgegenüber das Partizip Perfekt 
»be built« mit dem verneinten Modalverb »need not« zusammen. Wäh-
rend 1 und 2 auf ein Handeln und eine Veränderung ausgerichtet sind, 
begnügt sich 3 mit einem Nicht-Handeln und Sein-Lassen (einem with-
out). Da das Nicht-Handeln aber hier auf einer Entscheidung (»deci
sion«) beruht, hat es die Form einer aktiven Unterlassung (in bestimm-
ter Hinsicht: eines done without). Die drei Optionen, die Weiner frei-
stellt, sind demnach nicht von gleicher Art. Nur zwei von ihnen betref-
fen einen Prozess der Herstellung oder Umsetzung einer Arbeit und 
damit ein materielles Ergebnis, das sich vom Ausgangspunkt – der 
Sprache – unterscheidet. Die dritte Option belässt das Werk als Sprache.

Die sprachliche Fassung eines Werks – meist im Partizip Perfekt 
(also einem »Mittelwort der Vergangenheit« [Duden]) – bildet dabei 
gleichermaßen das Resultat eines abgeschlossenen physischen Vor-
gangs und eine Andeutung oder Anleitung, was hier wie verwirklicht 
werden kann (in DONE WITHOUT wird das was nicht und das wie nur 
ungenau spezifiziert). Weiner hat mehrfach angesprochen, dass seinen 
Texten eine physische Formfindung vorausgeht, sie also nicht nur in 
eine dingliche, skulpturale Fassung übertragen werden können, son-
dern selbst bereits das Ergebnis eines Experiments mit Materialien 
sind, das von Weiner post factum in eine konzise sprachliche Form 
übersetzt wird: »My work is truly materialistic, just like that of histori-

ladungskarte zu einer Ausstellung bei Konrad Fischer, Düsseldorf, die am 10. April 1969 er-
öffnet wurde. Auf den Außenseiten der roten Klappkarte (deren Innenseiten nicht bedruckt 
sind) befinden sich das Statement of Intent in Englisch und deutscher Übersetzung sowie 
5 Werke in Englisch und deutscher Übersetzung. Eine fast in allen Hinsichten unterschied-
liche Übersetzung des Statement of Intent steht auf der Einladungskarte zu einer Aus-
stellung bei Folker Skulima, Berlin, die am 16.12.1970 eröffnet wurde. Beide Übersetzungen 
unterscheiden sich von der Übersetzung im Werkverzeichnis der Specific & General Works 
(Weiner 1993), die sich wiederum von der Fassung in Fietzek/Stemmrich 2004 unterscheidet. 
Eine fünfte Übersetzungsvariante ist in Schwarz 1989 abgedruckt. (Es lassen sich weitere 
Übersetzungen finden.)



378cal sculpture. That’s why I am a studio artist. Then I translate the mate-
rial into language.« ▶ 938  Dass Weiner sich stark an handwerklicher, ja 
industrieller Arbeit orientiert, zeigt unter anderem auch die Wahl der 
Verben seines Statement of Intent: »to construct«, »to fabricate« und 
»to build«. Er behält sie auch dann bei, wenn sie zu den Werken nicht 
so recht passen. Die Umsetzung eines Werks wie GLOSS WHITE LAC-
QUER, SPRAYED FOR TWO MINUTES AT 40 lb. PRESSURE DI-
RECTLY UPON THE FLOOR (#007) wird, wenn überhaupt, dann nur 
sehr unzureichend durch die Wörter »to construct«, »to fabricate« und 
»to build« erfasst. Lediglich für eines der acht Werke, die in January 
5–31, 1969 von Weiner präsentiert wurden, dem initialen Ausstellungs- 
und Publikationszusammenhang des Statement of Intent, sind die Ver-
ben ohne erhebliche Einschränkung oder übertragenen Wortgebrauch 
passend (und sogar hier nur mit einigem guten Willen: ONE SHEET OF 
CLEAR PLEXIGLASS OF ARBITRARY SIZE AND THICKNESS SE
CURED AT THE FOUR CORNERS AND EXACT CENTER BY SCREWS 
TO THE FLOOR, #025). Die gewählten Verben lassen an einen additi-
ven, konstruktiven Prozess denken, ein Hinzu- oder Zusammenfügen 
von Materialien, das einem Herstellen, Aufstellen oder Aufbauen 
gleicht. Viele Werke im Œuvre von Weiner – es folgt eine Auswahl aus 
January 5–31, 1969 – gehen jedoch eher von einem Wegnehmen, Redu-
zieren oder Zerstören aus. Neben Werken wie A 2" WIDE 1" DEEP 
TRENCH CUT ACROSS A STANDARD ONE CAR DRIVEWAY (#019) 
und A 36" × 36" REMOVAL TO THE LATHING OR SUPPORT WALL 
OF PLASTER OR WALLBOARD FROM A WALL (#021) finden sich 
Werke wie FIELD CRATERED BY SIMULTANEOUSLY EXPLODED 
⅓lb. TNT CHARGES (#023), aber auch das gleichermaßen additive und 
substraktive AN AMOUNT OF BLEACH POURED UPON A RUG AND 
ALLOWED TO BLEACH (#024). Die bildhauerisch-konstruktive Wort-
wahl tritt daher in einen auffälligen Kontrast zu den rohen, fast trotzi-
gen Werken, die für Weiner um 1970 so charakteristisch sind. Wenn wir 
voraussetzen, dass er die Verben sorgfältig gewählt und verwendet hat, 
dann kann vermutet werden, dass Weiner seine Arbeiten in einen zeit-
genössischen bildhauerischen Zusammenhang gestellt sehen wollte, der 
zu den Werken nur bedingt passt, aber eine produktive kategoriale 
Spannung erzeugt. Anders gesagt: Weiner formuliert sein ungewöhnli-
ches, konzeptuelles Statement in einer Weise, die an handfeste bildhaue-
rische Arbeit denken lässt (u. a. an die Minimal Art, deren Herstellungs-
prozess mit »The piece may be fabricated« in vielen Fällen zutreffend 

938	 Lawrence Weiner im Gespräch mit Jean-Marc Poinsot, 1989: »I Don’t Converse with Heav
en«, in: Fietzek/Stemmrich 2004, S. 182–184, hier S. 182.



379 beschrieben wäre). Das Statement hat also die Aufgabe, die Werke in 
einem zeitgenössischen Diskurs zu verankern, der sich der Bildhauerei 
verpflichtet zeigt, jedoch von Weiner modifiziert wird. Seine Werke 
werden an der Schwelle eines bestehenden diskursiven Gefüges positi-
oniert und sind daher gleichermaßen passend und unpassend, inner-
halb und außerhalb einer Grenze. Was sich zunächst als eine Unstim-
migkeit gezeigt hat oder hätte zeigen können, stellt sich nun als eine 
Entgrenzungsbewegung und Verschmelzung von Horizonten dar, die 
gerade deshalb ästhetisch anregend wirkt, weil zwei Dinge hier nicht 
zusammenpassen: der Text und die rohe Physis, die einzelnen Werke 
und ihre Grundlegung, die Konstruktion und die Reduktion – eine De-
konstruktion der Bildhauerei.

χ Die Werke, die in Weiners Booklet STATEMENTS (1968) zu-
sammengestellt sind, das kurz vor der Erstveröffentlichung 
des bildhauerisch-konstruktiven Statement of Intent publiziert 

wurde, orientieren sich nicht nur an der Bildhauerei, sondern auch 
an der Malerei. Dieter Schwarz geht sogar so weit, zu sagen: »Fast 
alle der in STATEMENTS enthaltenen Arbeiten lassen sich auf dem 
Hintergrund von Weiners [früher] Malerei lesen [ … ].« ▶ 939  Er macht 
zugleich jedoch darauf aufmerksam, dass Weiner mitunter alle seine 
Arbeiten, seine malerische Praxis inklusive, als »skulptural« be-
zeichnet hat: »It was quite easy to get people to accept the fact that 
language was constituting the sculpture. And/or painting, because I 
always saw painting as a sculptural thing.« ▶ 940  Weiner etabliert 
also nicht nur eine Schwelle zwischen Sprache und Bildhauerei, son-
dern auch zwischen Sprache und Malerei sowie Malerei und Bild-
hauerei, etwa mit seiner Werkreihe der Removal Paintings, die seine 
Faszination für das Wegnehmen und den Einbezug der »receiver« in 
die Formfindung der Werke bereits vorzeichnet. ▶ 941  Weiners frühe 
malerische Praxis soll hier nicht ausführlicher besprochen werden. 
Sie ermöglicht – das sei angemerkt – aber viele instruktive Vorblicke 
auf seine spätere Konzeptkunst.

»Specific« und »General Statements«  Die erste Präsentation von textbasier-
ten, skulptural umsetzbaren Werken 

stellt Weiners schmales Buch STATEMENTS dar, das 1968 veröffent-
licht wurde. Es enthält insgesamt 24 Werke (mit grafisch ungewöhnli-
chen Zeilenumbrüchen) und wurde von Seth Siegelaub in der relativ 
hohen Auflage von 1000 Exemplaren herausgegeben. STATEMENTS 

939	 Schwarz 1989a, S. 139.
940	 Schwarz (ebd.) zitiert hier Weiners Gespräch mit Lynn Gumpert, 1982.
941	 Weiner zit. in: Alberro u. a. 1998, S. 42: »›The person who was receiving the painting‹, Weiner 

statet retrospectively, ›would say what size they wanted, what colour they wanted, how in
tense they wanted the color, how big a removal they wanted, and so on.‹«



380unterteilt 24 textbasierte Werke – ein Werk pro Seite – nach dem Grad 
ihrer Konkretion in zwei Gruppen à 12 Werken: es beginnt mit 12 »Gen
eral Statements«, gefolgt von 12 »Specific Statements«, die genauere 
Angaben (häufig Maßangaben) zu ihrer Umsetzung machen. Ein »Gen
eral Statement« wie A REMOVAL TO THE LATHING OR SUPPORT 
WALL OF PLASTER OR WALLBOARD FROM A WALL (#033) wird 
kategorial von einem »Specific Statement« wie A 2" WIDE 1" DEEP 
TRENCH CUT ACROSS A STANDARD ONE CAR DRIVEWAY (#019) 
unterschieden. (Das genaue Gegenstück zu A REMOVAL TO THE 
LATH ING OR SUPPORT WALL [ … ] wäre demnach das nicht in STATE-
MENTS enthaltene A 36" × 36" REMOVAL TO THE LATHING OR 
SUPPORT WALL OF PLASTER OR WALLBOARD FROM A WALL, 
#021. ▶ 942 ) Auch die frühen »General Statements« sind jedoch bemer-
kenswert konkret, wenn sie mit Werken wie DONE WITHOUT oder AS 
IF IT WERE verglichen werden. Anders gesagt: Sie sind direkt auf ei-
nen installativen oder skulpturalen Zusammenhang bezogen. Viele der 
späteren textbasierten Arbeiten verlieren demgegenüber alles Beschrei-
bende: Es werden keine Maßangaben mehr gemacht (etwa 36" × 36"), 
keine Materialien mehr genannt (etwa PLASTER OR WALLBOARD) 
und keine lokalisierbaren Verhältnisse mehr angegeben (etwa TO THE 
LATHING OR SUPPORT WALL oder FROM A WALL). Die Werke wer-
den so einerseits für unterschiedliche Deutungen radikal geöffnet, sind 
aber andererseits nicht mehr aus sich heraus zur Möglichkeit einer Um-
setzung in Beziehung zu setzen. Ein Text wie A 36" × 36" REMOVAL 
[ … ] impliziert, ja beschreibt eine dingliche Umsetzung. DONE WITH
OUT kann – ohne das Statement of Intent zu kennen – nicht als umsetz-
barer Text interpretiert werden.

Weiner hat also, wie erläutert, nicht nur einzelne, konzeptuell an-
spruchsvolle Werke geschaffen, sondern auch (und vielleicht sogar vor 
allem) das übergreifende Meta-Werk seines Grundkonzepts. Das Kon-
zept tritt in Form eines Paratextes – des Statement of Intent – in Erschei-
nung, das den einzelnen textuellen oder umgesetzten Manifestationen 
auch im Ausstellungsraum oft unmittelbar zur Seite steht. In einigen 
Fällen wird Weiners Statement sogar als eigenwertiges Werk präsen-
tiert, u. a. in der Dia Art Foundation/Dia Beacon, dort unter dem Titel 
»Declaration of Intent«. ▶ 943  Wie sich zeigt, testet Weiner die Grenzen 

942	 Genannt werden sollte ebenfalls das textuell ähnliche, nach einer Umsetzung in seiner Wir-
kung aber grundverschiedene Werk A 6 cm × 6 cm removal to the lathing or support wall of 
plaster or wallboard from a wall. Beide »Statements« sind Konkretionen des »General State-
ment« A removal to the lathing…, zeigen aber deutlich, wie stark die Werke – trotz gleicher 
Grundlage – voneinander differieren können.

943	 Dia Art Foundation, Reference Number: L.2003.042, https://www.diaart.org/collection/col-
lection/weiner-lawrence-declaration-of-intent-1969-l-2003-042.



381 zwischen Paratext, Text und möglicher Umsetzung aus, welche die  
anderen beiden Bestandteile der Konstellation jeweils voraussetzen. 
Weiners Werke sind also niemals ganz bei sich, sind dezentriert und in 
einen transgressiven Prozess des Übersetzens involviert (»my work is 
designed initally to be translated, either into physical form or other lan-
guages«, s. o.). Sie sind entsprechend, so könnte man sagen: Werke der 
Schwelle, des endlosen Übergangs, und zwischen den vielen verschie-
denen Umsetzungen, Sprachen und Traditionslinien positioniert. 
Weiner äußert sich 1969 folgendermaßen zur Eigenheit der Sprache, im 
Gegensatz etwa zu Bildern und ihren einschränkenden Rahmungen: 
 »The painting stop[s] at the edge. When you are dealing with language, 
there is no edge [...]. You are dealing with something completely infi
nite. Language [...] never stops.« ▶ 944 

χ De facto führte die dritte Option des Statement häufig dazu, 
dass die Texte im großen Format auf der Wand eines Ausstel-
lungsraums präsentiert wurden. ▶ 945  Auch die Idee zu dieser 

Präsentationsform stammt – wie der Abreißblock zu AS IF IT WERE, 
der oben besprochen wurde – jedoch nicht von Weiner selbst, son-
dern von einem Privatsammler, Giuseppe Panza di Biumo. ▶ 946 

Dehierarchisierungen  Weiner: »I don’t think that any work of mine is any 
better than any other work of mine. It’s more or less 

my concept in my dealings with the culture and with what the culture 
propends as art.« Achille Bonito Oliva: »What’s culture?« Weiner: »All. 
All that you are living in, all that constitutes our existence is our cul-
ture.« ▶ 947 

Es zeichnet sich hier eine paradoxe Dehierarchisierung ab, die un-
ter dem Dach einer Programmatik zunächst alle Arbeiten für gleichwer-
tig erklärt und dann ergänzend ihre Umsetzungen. Einer tentativen Hie-

944	 Weiner u. a. 2004 [1969], S. 33.
945	 »Weiners erste Ausstellung mit Wandbeschriftungen fand im Januar 1972 in der Galleria 

Toselli in Mailand statt«, so eine Anmerkung der Herausgeber:innen in: Fietzek/Stemmrich 
2004, S. 204.

946	 Vgl. hierzu ausführlich Weiner/Gumpert 2004 [1982], S. 122. Donna De Salvo schreibt in ih-
rem Einleitungstext zu Weiners Retrospektive im Whitney Museum 2007 ergänzend (De Sal-
vo 2007, S. 70): »Weiner’s sculptures first appeared as language in his book STATEMENTS 
[ … ]. Works from it have been installed in influential exhibitions [ … ]. Over the next few years, 
he developed simpler approaches to presentation with works that were typewritten on blank 
sheets of paper or gallery stationery as well as index cards pinned or framed on the wall, or 
simply printed on the exhibition’s announcement card. A new mode of conveyance devel- 
oped when collector Count Giuseppe Panza di Biumo elected to have Weiner’s work installed 
directly on the walls of his private residence. Inspired, Weiner developed a system of presen-
tation that consisted of typefaces and colors that could be applied directly to the wall, either 
with paint or vinyl-cut letters: a method he still uses today.«

947	 Weiner im Dezember 1971: »Interview by Achille Bonito Oliva«, in: Fietzek/Stemmrich 2004, S. 
52–54, hier S. 52.



382rarchisierung (oder vertikalen Rangordnung) steht so eine Egalisierung 
(oder horizontale Gleichstellung) auf allen Ebenen entgegen: Es gibt 
1.) drei gleichwertige Optionen auf der Ebene des Statement of Intent, 
»each being equal«, 2.) einander gleichgestellte Werke/allografische 
Texte und 3.) einander gleichgestellte Manifestationen dieser Werke/
Texte. ▶ 948  Die erste der drei Ebenen vermittelt zwischen der zweiten 
und der dritten, ist ihnen also ebenso konzeptuell über- wie parergonal 
beigeordnet, dienend zur Seite gestellt. Die zentrale, mittlere Ebene des 
Werks kann nirgends sinnlich in Erscheinung treten, wodurch die Prä-
sentationen, ihrer Unterordnung zum Trotz, de facto einen gewissen 
Vorrang gewinnen. Wir begegnen immer zuerst einer je konkreten Prä-
sentation, aus der – durch quasi-allografische Reduktion – die Idealität 
eines Werks abgeleitet werden kann. Jeder Text wird also zugleich in 
zwei Richtungen dezentriert: hin zur allgemeinen Programmatik und 
hin zur konkreten Manifestation. Jede Ebene ist den beiden anderen in 
bestimmter Hinsicht über-, aber auch untergeordnet. Alle drei Ebenen 
sind nur gemeinsam, in Form eines Werkkomplexes, zu haben.

»The occasion of receivership«  Kaum besprochen werden in der Forschung 
die letzten Worte des Statement of Intent: 

»The decision as to condition rests with the receiver upon the occasion 
of receivership« (meine Hervorhebung). Wie so viele Formulierungen 
von Weiner, ist auch diese Wendung undeutlich resp. mehrdeutig. »Oc-
casion of receivership« lässt an einen einmaligen Anlass denken und 
wird im Deutschen entsprechend mit Wendungen wie »Moment der 
Übernahme« (Specific & General Works) oder »Zeitpunkt des Emp-
fangs« (Having Been Said) wiedergegeben. Es setzt implizit voraus, dass 
es einen Moment der Übernahme gibt und dass es einen Moment der 
Übernahme gibt. Offen bleibt zunächst aber, wer mit »receiver« alles 
gemeint sein kann. Gibt es immer einen »receiver«? Sind »receiver« 
vor allem oder ausnahmslos Besitzer:innen?

Auffallend sind zwei frühe Übersetzungen des Statement of Intent, 
die im Kontext kommerzieller Galerieausstellungen in Düsseldorf und 
Berlin publiziert wurden. Auf einer Einladungskarte der Galerie Kon-
rad Fischer im April 1969 (wenige Monate nach der Erstveröffentli-
chung des Statement of Intent im Januar) steht der folgende Text: »Die 
Entscheidung, welchen Zustand die Arbeit haben soll, liegt bei einer 

948	 Die Präsentationen oder Manifestationen sind im Prinzip zwar alle gleichwertig, de fac-
to dominieren jedoch die textuellen Fassungen, die auch Weiner zu bevorzugen scheint. 
In Weiner/Sharp 2004 [1971], S. 45 äußert er sich so: »the cleanest way of presenting it is 
through verbal information.« Aber: »There’s no right way, there’s no wrong way.«



383 etwaigen Übernahme beim Empfänger.« ▶ 949  Auf einer Einladung der 
Galerie Folker Skulima, die Ende 1970 publiziert wurde, kurz vor der 
Erstveröffentlichung von DONE WITHOUT, heißt es demgegenüber: 
»Über die Ausführung der Arbeit wird der eventuelle Besitzer entschei-
den.« ▶ 950  In beiden Fällen wird also eine Einschränkung in die engli-
sche Fassung hineinübersetzt: die »etwaige Übernahme«, »der eventu-
elle Besitzer«. Im zweiten Fall wird der Empfänger auch direkt zum 
»Besitzer« deklariert, ein Wort, das nicht nur in kommerziellen Zu-
sammenhängen als Übersetzung für »receiver« verwendet wurde. Im 
Katalog zur Documenta 5 (1972) etwa steht eine Mischung aus beiden 
Übersetzungen: »Die Entscheidung darüber, welchen Zustand die Ar-
beit haben soll, liegt bei ihrem Besitzer.« ▶ 951  Hier fällt die einschrän-
kende Ergänzung (»eventuelle«, »etwaige«) wieder weg und es scheint 
vorausgesetzt zu werden, dass es immer einen »Besitzer« gibt. Aus al-
len drei Übersetzungen verabschiedet hat sich der Anlass, die »occa
sion«. Es bleibt ungeklärt, wann die Entscheidung getroffen wurde, 
wird oder werden soll. Dass die Entscheidung offenbar mehr als nur 
einmal getroffen werden kann, deutet Weiner im Oktober 1969 in ei-
nem Interview mit Ursula Meyer an: »if someone receives a work in 
1968 and chooses to have it built, then either tires of looking at it or 
needs the space for a new television set, he can erase it. If – in 1975 – he 
chooses to have it built again – he has a piece of 1975 art.« ▶ 952  (Über 
die Frage des Besitzens der Werke wird später noch zu sprechen sein.) 
Mit »receiver« kann zugleich aber auch eine Institution gemeint sein, 
die ein Werk empfängt (wobei »empfangen« gleichermaßen »öffent-
lich präsentieren« oder »in Besitz nehmen« meinen kann): »I give the 
person who is receiving or the institution who is receiving a work of 
mine the choice that: one, I will make it« ▶ 953  etc. pp. – so äußert sich 
Weiner im April 1969, d. h. im gleichen Monat, in dem ein Empfänger 
(?), die Galerie Konrad Fischer, von der »etwaigen Übernahme« eines 
anderen Empfängers spricht. 

Es darf insbesondere im Falle der Präsentationen von DONE 
WITH OUT in der Sixth Guggenheim International Exhibition und in Pier 
18 stark bezweifelt werden, dass die Entscheidung über die Form der 
Präsentation bei der ausstellenden Institution gelegen hat. Ebenso darf 
bezweifelt werden, dass Weiner im Vorfeld der Präsentation von Wer-
ken wie A 36" × 36" REMOVAL TO THE LATHING OR SUPPORT 

949	 Die Einladungskarte zur Ausstellung ist in Tonini 2019, S. 475 reproduziert.
950	 Die Einladungskarte zur Ausstellung ist in Dander/Wilmes 2010, S. 431 reproduziert.
951	 Szeemann 1972, S. 17/82.
952	 Weiner im Gespräch mit Ursula Meyer (12.10.1969): in Meyer 1972, S. 217. 
953	 Weiner u. a. 2004 [1969], S. 24.



384WALL OF PLASTER OR WALLBOARD FROM A WALL Rücksprache 
mit den Besitzern der Werke, in diesem Fall Seth Siegelaub, gehalten 
hat. (Ob Rücksprache gehalten werden muss, bleibt im Statement of In-
tent offen.) Wer entscheidet im Falle einer Ausstellung wie When Atti
tudes Become Form über die Umsetzung eines Werks wie A 36" × 36" 
REMOVAL TO THE LATHING OR SUPPORT WALL OF PLASTER OR 
WALLBOARD FROM A WALL? Entscheidet Weiner selbst? Der Besit-
zer des Werks Seth Siegelaub? Oder die ausrichtende Institution, die 
Kunsthalle Bern, repräsentiert durch ihren Direktor Harald Szeemann? 

– So viele Fragen das Statement of Intent daher einerseits klärt und be-
antwortet, so viele Fragen wirft es andererseits auf und lässt es unbe-
antwortet. Es stiftet gleichermaßen Orientierung und Desorientierung. 
Es steht einem Werk erklärend zur Seite und zieht die Aufmerksamkeit 
doch auf sich selbst. Es zieht als parergonale Beigabe weitere Paratexte 
an sich, vor allem Interviews mit Weiner, die zur Klärung der offenen 
Fragen konsultiert werden können. Und diese zusätzlichen Parerga ste-
hen dann nicht selten zueinander in Widerspruch, schaffen also nicht, 
wie erhofft, Klarheit, sondern ihrerseits neue Komplexitäten. »Wie alle 
Schaltstellen«, so Genette, »besitzt der Paratext mitunter die Tendenz, 
über seine Funktion hinauszugehen, abschirmend zu wirken und so 
sein eigenes Spiel auf dem Rücken des Textes zu spielen. [ … ] Eigentlich 
gilt oder sollte für den Autor wie für den Leser derselbe Grundsatz gel-
ten, den dieser einfache Wahlspruch zusammenfaßt: Achtung vor dem 
Paratext!« ▶ 954  

»Collection Public Freehold«  Eine letzte wichtige Angabe auf dem Blatt zu 
Pier 18 muss noch kommentiert werden: die 

Bezeichnung »COLLECTION PUBLIC FREEHOLD«. Bevor diese An-
gabe thematisiert und zur Frage der Autorschaft in Beziehung gesetzt 
werden kann (einer Autorschaft, die Weiner im Zeichen moralischer 
»Verantwortung« mit anderen geteilt hat), wird jedoch die grundlegen-
de Frage zu klären sein, wie die Werke von Weiner überhaupt verkauft 
worden sind. Wie wurde der Verkauf eines Werks von Weiner doku-
mentiert und rechtlich abgesichert? Zunächst muss noch einmal her-
vorgehoben werden, dass die Werke von Weiner verkauft werden kön-
nen, obwohl sie häufig nur aus wenigen, allografisch transformierbaren 
und kaum sinnvoll urheberrechtlich zu schützenden Wörtern bestehen 
(die aufgeschrieben und abgetippt, ausgedruckt und gesagt, und in sehr 
vielen Hinsichten übersetzt werden können). Wie die ausführliche 
Auseinandersetzung mit dem Statement of Intent bereits verdeutlicht 

954	 Genette 2001 [1987], S. 390.



385 hat, spielt die Übertragbarkeit der Werke sogar eine wesentliche Rolle. 
Die Arbeiten müssen zwar nicht an andere verkauft oder übergeben 
werden, sind qua Statement of Intent aber prinzipiell für eine Weiterga-
be gedacht. Wie wurde also der Verkauf eines Werks von Weiner doku-
mentiert? Nehmen wir als Beispiel noch einmal die Sammlungsbestän-
de von Herman und Nicole Daled. 

Zu den Werken MIDDLE OF THE ROAD, LEFT OF CENTER und 
RIGHT OF CENTER hat sich ein Brief von Weiner erhalten, den er am 
Tag nach der Eröffnung einer Einzelausstellung in der Berliner Galerie 
Folker Skulima an Herman Daled übergeben hat (am 17. Dezember 1970, 
also kurz vor DONE WITHOUT). ▶ 955  Er verdeutlicht, in welcher Form 
die drei Werke rechtskräftig überantwortet wurden. 

Dear Herman Daled
 
May I first attempt to express my pleasure and gratitude to-
wards your journey to Berlin

The fact of your acceptance of responsibility for:

1. MIDDLE OF THE ROAD
2. LEFT OF CENTER 
3. RIGHT OF CENTER 

has been sent to: 	 Mr. Jerald Ordover Esqu. 
			   One Liberty Street
			   New York 5 New York
			   USA

with the information that the above three pieces are collection 
of Herman and Nicole Daled.

With fond regards, and hoping to soon see you again I remain 

Lawrence Weiner

Berlin/West 

Jerald Ordover, ein New Yorker Anwalt, mit dem Weiner intensiv zu-
sammengearbeitet hat, führte ein Register, das den Verkauf der Werke 
festhält und bezeugt: »a record similar to a centralized copyright or 
trademark registry«, ▶ 956  so Martha Buskirk. ( Joan Kee beschreibt Or-

955	 Der Brief sowie die Einladungskarte der Galerie Folker Skulima sind in Dander/Wilmes 2010, 
S. 431 abgebildet.

956	 Martha Buskirk: The Contingent Object of Contemporary Art, Cambridge/London: The MIT 
Press 2003, S. 52.



386dover als »one-man copyright registry office «. ▶ 957 ) »You keep track of 
your sold works by registering them with Jerald Ordover«, erläutert 
Maria Eichhorn in einem Interview mit Weiner im Oktober 1997. »Why 
did you choose this form? If somebody purchases a work by you, what 
does she/he receive? The registration paper?« Weiner: 

»When a work is purchased, the purchaser receives the work. If 
they want further proof, a lawyer ( Jerald Ordover) will notify 
them that a transfer has been made of title. There is no registra-
tion form per se. Let those who need certificates make them for 
themselves.« ▶ 958  

Die Bedeutung des rechtskräftigen Besitzes wird von Weiner also de-
monstrativ heruntergespielt; er soll nur in Ausnahmenfällen individu-
ell, in Form eines einzelnen Dokuments, bestätigt werden. Der Besitz 
wird zwar registriert ▶ 959  und der Verkauf des Werks dokumentiert, 
der Käufer erhält aber in der Regel nur »die Arbeit«, die er bezahlt. Be-
sitzen das Werk aber – naiv gefragt – nicht letztlich alle, die ihm begeg-
nen? Wird die Arbeit nicht de facto zum Gemeingut, sobald sie an be-
liebiger Stelle zu lesen steht und im Zusammenhang des Œuvres von 
»Lawrence Weiner« diskutiert wird? War das nicht einer der Gründe, 
warum sie auf Zetteln, Einladungskarten, Postern, Wänden, Abreiß-
blöcken, Fotografien, Audioaufnahmen, in Ausstellungskatalogen – 
kurz: in allen möglichen Medien und Formen auftauchen kann? Zeigt 
diese Vielfalt nicht auch, dass die Werke überall sein können, weil sie 
nirgendwo festgelegt sind, und zu existieren beginnen, sobald – wie 
Weiner sagt – »die Information vermittelt wird«? Meint er nicht das, 
wenn er 1971 im Gespräch mit Sharp bemerkt: »In a sense, once you 

957	 Joan Kee: Models of Integrity. Art and Law in Post-Sixties America, Oakland: University of 
California Press 2019, S. 116: »By the late 1960s, Ordover was de facto consigliere to the New 
York art world, representing an extraordinarily wide range of artists and gallerists. His clients 
included Leo Castelli, whose gallery he represented for decades; Charlotte Moorman, who 
turned to Ordover for legal advice about performing nude on stage for Nam June Paik’s 
Opera Sextronique; Lawrence Weiner, for whom the attorney served as a one-man copyright 
registry office; and Carl Andre, whose release from police custody he would secure after Ana 
Mendieta’s death in 1985.« 

958	 Lawrence Weiner im Gespräch mit Maria Eichhorn, Oktober 1997: »›The Artist’s Reserved 
Rights Transfer and Sale Agreement‹«, in: Fietzek/Stemmrich 2004, S. 370.

959	 In einem Schreiben von Jerald Ordover an Giuseppe Panza di Biumo vom 27. April 1970, das 
sich im Solomon R. Guggenheim Museum in New York befindet (IdNr.: 92.4180, 92.4180.
doc.1), heißt es bspw.: »Dear Sir: I am in receipt of the registration in your name of the fol
lowing piece by Lawrence Weiner: THE RESIDUE OF A FLARE IGNITED UPON A BOUN-
DARY [handschriftlich mit rotem Stift ergänzt um: »CAT. #029«] Sincerely yours JERALD 
ORDOVER«. Der Briefkopf nennt die Anwaltskanzlei »ORDOVER, ROSENBERGER & RO-
SEN« in New York. – Ordovers Brief befindet sich bemerkenswerterweise nicht im Archiv 
des Guggenheim (anders als bspw. ein Brief von Weiner und ein Brief von Konrad Fischer an 
Panza bzgl. desselben Werks), sondern ist als »Paper-based Artwork Component« klassi-
fiziert.



387 know about a work of mine, you own it. There’s no way I can climb into 
somebody’s head and remove it« ▶ 960 ?

Weiner betont in vielen Gesprächen, dass, wer eine Arbeit von ihm 
erwirbt, mit dem Besitz auch eine (moralisch zu verstehende) »Verant-
wortung« übernimmt. Verantwortung meint hier vieles; fünf Kompo-
nenten sollen hervorgehoben werden: Erstens übernimmt ein Sammler 
durch den Erwerb der Arbeit die Verantwortung dafür, dass der erwor-
bene Text ein »Werk« darstellt und der hohe Preis gewährleistet seine 
Ernsthaftigkeit. Der Sammler hat also zu zeigen, dass es – wider Erwar-
ten – keinen großen Unterschied macht, ob er ein konventionelles au-
tografisches Originalwerk kauft oder ein ungreifbares, vielfältig über-
setzbares textbasiertes Werk. »I make information public. If someone 
comes to me with money, that’s a pretty good acceptance of responsibi-
lity that it’s art«, ▶ 961  so Weiner. Zweitens übernimmt ein Sammler 
Verantwortung für die äußere Form, die konkrete Gestalt eines Werks 
und muss auf Grundlage des Statement of Intent eine Entscheidung bzgl. 
der Umsetzung treffen. Drittens übernimmt er die Verantwortung für 
die künstlerische Praxis von Weiner im Allgemeinen und unterstützt – 
finanziell und ideell – ganz direkt, so Weiner, »the continuing existence 
of my investigations«. ▶ 962  Viertens verhält sich der Sammler auf einer 
grundlegenden Ebene verantwortlich, in einer »normal, moral, you-
work-and-get-paid-for-it situation«. ▶ 963  Fünftens übernimmt er die 
Verantwortung dafür, dass die Werke nicht unangemessen verwendet 
werden, also der Spielraum, den Weiner umgrenzt (so groß er auch sein 
mag), nicht verlassen wird. Eichhorn: »The people who buy the work, 
can they present it as they want?« Weiner: »They can do it. They can 
tattoo it on their ass if they want.« Eichhorn: »But the work itself, the 
words, they can’t change?« Weiner: »No, they can’t change. And if they 
change, then I would sue, then I would say that they have broken the 
contract, they don’t own it any more.« Eichhorn: »But you don’t use an 
agreement.« Weiner: »No, there is no reason for it.« ▶ 964  

Weiner schwankt hier also – trotzig – zwischen rechtlichen Erwä-
gungen im engeren Sinne (»verklagen«) und einer moralischen Ver-
pflichtung, die nicht vertraglich kodifiziert werden soll. Sie basiert auf 
einer informellen gesellschaftlichen Vereinbarung, die in gewisser 
Weise common sense ist oder zumindest allgemein verbreitet sein sollte. 

960	 Weiner/Sharp 2004 [1971], S. 45. 
961	 Ebd.
962	 Ebd., S. 47.
963	 Ebd.
964	 Lawrence Weiner im Gespräch mit Maria Eichhorn, 15.4.1998: »From an Interview by Maria 

Eichhorn«, in: Fietzek/Stemmrich 2004, S. 371–372, hier S. 371.



388Dieser moralische common sense verpflichtet auch die allgemeine Öf-
fentlichkeit, Weiners Freehold-Werke nur zu gebrauchen, wenn die Ver-
wendung seine ausdrückliche Zustimmung hat. »I make a certain body 
of work that’s never for sale, that allows people to use the work without 
having to steal it, but they can’t say it’s a work of mine unless they ask 
me for permission to use my name. Because I’m a human being, I’m 
entitled to that.« ▶ 965 

Kommen wir nun also zur Bezeichnung »COLLECTION PUBLIC 
FREEHOLD«, die am unteren Rand des Blattes steht, das Shunk und 
Kender für Pier 18 fotografiert haben. Auch hier hilft es, zwei Bemer-
kungen von Weiner ausführlich zu zitieren, die verdeutlichen können, 
wie er den Begriff »Public Freehold« versteht. ▶ 966  Lynn Gumpert bit-
tet Weiner 1982, den Begriff kurz zu erklären. Weiner antwortet so: 

»That started off as a rather crude attempt to justify in my own 
eyes my existence within society. I was making art that wasn’t 
being readily accepted. I am a socialist politically, and I believe 
that the needs of the populace should be taken care of by the 
production of the populace. I began to feel, strangely, that here 
I was working every day, fully participating in my culture, yet 
everything I was making could be owned by anyone who read 
it. It was not necessary to buy it. But I still felt there had to be 
some sort of gesture and that gesture was to not sell a certain 
percentage of the work, approximately half. ▶ 967  It was my 
own attempt to stay pure. Just because a piece was in the Gug-
genheim doesn’t mean it should be more expensive than a piece 
that wasn’t. It made more and more sense to me, and I still do 
›Public Freehold‹ work.« ▶ 968 

10 Jahre später, 1992, wurde Weiner eine vergleichbare Frage gestellt: 
»Much of your work is owned by private collectors and museums, but 
some of it legally belongs to the public. How does that work?« Weiner: 

»You just make it public, put it with its catalogue number, and 
I send a letter to my lawyer saying this is public freehold and it’s 
not to be bought and sold by anybody. It’s one of those things 

965	 Ebd., S. 371–372. – Vgl. auch De Salvo 2007, S. 71: »Weiner’s public freehold works are not 
sold but are made available by the artist to anyone wishing to use them, as long as his per-
mission has been obtained. In this way, the artist never gives up responsibility for his own 
work [ … ].« 

966	 Wie bereits angedeutet, existieren auch sog. private freehold pieces, die an einzelne Perso-
nen übergeben wurden, die um sie gebeten haben, solange sie ausgestellt waren.

967	 Falls die Angaben in den AAA, Leo Castelli Gallery Records, Box 308, Folder 23 korrekt sein 
sollten, sind unter den Werken #001 bis #401 nur ca. ein Drittel, nicht die Hälfte »Public Free-
hold«-Werke.

968	 Weiner/Gumpert 2004 [1982], S. 127.



389 where somebody can have a work of mine without having to 
steal it. Also, all those posters I make, I very often put the work 
on them. And the poster owners have the work. But they haven’t 
assumed responsibility for it, they’re just using it.« ▶ 969 

Der private Besitz, die Übernahme von Verantwortung und die aktive 
Beteiligung an der Formfindung, die in AS IF IT WERE zu einem Ab-
reißblock mit der Angabe »UNDER RESPONSIBILITY AND COL-
LECTION OF H. & N. DALED« geführt haben, eine Umsetzung, mit 
welcher das Werk (dem Text entsprechend, der nicht ein für alle Mal 
fixiert werden kann) in Form von zahlreichen, einzelnen Blättern ver-
vielfacht und konzeptuell zerstreut wird – all das bildet nur eine von 
zwei Seiten, deren andere notwendig der Allgemeinbesitz sein muss, 
den Weiner mit der »COLLECTION PUBLIC FREEHOLD« formali-
siert. ▶ 970  Auch wenn prinzipiell Weiners Zustimmung für die Ausstel-
lung seiner textbasierten Werke eingeholt werden muss und die Werke 
heute oft mit einer Copyrightangabe versehen sind, so kann doch keine 
dieser Einschränkungen verhindern, dass die Werke frei zirkulieren. 
Die »Collection Public Freehold« und der kontraintuitive Privatbesitz 
sind also Bestandteile eines ungewöhnlichen dialektischen Prozesses. 
Nur weil manche der Werke besessen werden können, obwohl sie aus 
wenigen haltlosen Wörtern bestehen, macht es Sinn, bestimmte Werke 
ausdrücklich nicht zum Verkauf zu bestimmen. Umgekehrt: Gerade die 
freehold works zeigen deutlich, dass nicht der Gemeinbesitz aus dem 
Rahmen fällt, sondern die Möglichkeit, textbasierte Werke von Weiner 
zu kaufen und so zu beschränken. Drei Konzepte kommen zusammen, 
und alle drei sind letztlich ungewöhnlich: Werke in einer Weise zu kon-
zipieren, dass sie nicht zu umgrenzen sind (These), die Werke dann 
trotzdem – mehr oder minder willkürlich – absichernd zu umgrenzen 
(Antithese) und manche von ihnen zuletzt der Allgemeinheit zurückzu-
geben (Synthese), um so den gesamten Prozess auf einer höheren Ebe-
ne reflexiv zum Thema zu machen. ▶ 971  

969	 Lawrence Weiner im Gespräch mit Ann Temkin und John Ravel, 22.9.1994: »Interview by Ann 
Temkin and John Ravel«, in: Fietzek/Stemmrich 2004, S. 320–322, hier S. 322.

970	 Wie wichtig die Symbolik der »Collection Public Freehold« mitunter sein konnte (auch und 
gerade im Kontext kommerzieller Galerieausstellungen), verdeutlicht die folgende Bemer-
kung von Weiner aus einem Brief an Leo Castelli, 30. August 1977 (AAA, Leo Castelli Gallery 
Records, Box 308, Folder 25): »[ … ] ANGELA WESTWATER HAS WRITTEN ABOUT A 
SHOW OF WORK OF THE SIXTIES. I AM A BIT WORRIED ABOUT SUCH HISTORICAL 
SHOW BUT HAVE SUGGESTED BOTH THAT SHE CONTACT YOU, + THAT IF I PAR-
TICIPATE I SHOULD LIKE TO SHOW ONLY PUBLIC FREEHOLD WORK THEREFORE 
NOT FOR SALE. THIS SHOULD KEEP THE SHOW HISTORICAL + AVOID CONFU-
SION!! [ … ]«

971	 Weiners Praxis zeigt damit deutlich, in welchem Maße der Umgang mit Kunst auf kontingen-
ten Vereinbarungen basiert. Viele Vereinbarungen, die bereits »normal« erscheinen, werden 
von Weiner von Neuem »fremd« gemacht: insbesondere die Idee des Privatbesitzes. (Ist es 



390χ Lawrence Weiners Statement of Intent wurde 1969 in der aus-
stellungsbegleitenden Publikation January 5–31, 1969 von 
Seth Siegelaub erstmals publiziert (dort mit dem Wort »piece« 

anstelle von »work«, das sich später durchsetzen sollte). In der 
schmalen, nur wenige Seiten umfassenden Veröffentlichung, die 
neben Werklisten und Abbildungen von Robert Barry, Douglas Hue-
bler, Joseph Kosuth und Weiner auch drei programmatische, kurze 
Texte enthält (u. a. »The world is full of objects, more or less interest
ing; I do not wish to add any more [ … ]«), folgt das Statement auf eine 
Liste mit acht ausgewählten Werken von Weiner, von denen zwei 
auf den folgenden Seiten mit der fotografischen Dokumentation ei-
ner Umsetzung bebildert sind. In den Werklisten sind nicht nur der 
Titel resp. die Textfassung und die Jahreszahl angegeben – alle 1968 

–, sondern bemerkenswerterweise auch eine Sammlungszugehörig-
keit (u. a. »Collection: Mr. Sol LeWitt, N.Y.« und »Collection: Mr. 
Seth Siegelaub, N.Y.«). Sieben der acht Werke sind Sammlungen zu-
geordnet; eines hat die Angabe »Freehold« (s. o.). Jeweils zwei der 
gelisteten Werke von Barry, Huebler, Kosuth und Weiner wurden im 
Januar 1969 – dem Titel January 5–31, 1969 entsprechend – in einem 
temporären Ausstellungsraum auf der 44 East 52nd Street in New 
York präsentiert. Im Falle von Weiner scheinen zwei Textfassungen 
und – direkt angrenzend – zwei Umsetzungen regulär ausgestellt 
worden zu sein: TWO MINUTES OF SPRAY PAINT DIRECTLY 
UPON THE FLOOR FROM A STANDARD AEROSOL SPRAY CAN 
und A 36" × 36" REMOVAL TO THE LATHING OR SUPPORT WALL 
OF PLASTER OR WALLBOARD FROM A WALL (die Werke also, die 
in der Liste den Sammlungen von LeWitt und Siegelaub zugeordnet 
sind). ▶ 972  Alle anderen Beiträge wurden lediglich im Rahmen der 
Publikation vorgestellt, welche die Ausstellung begleiten sollte und 
in einem Vorraum der Galerie auslag. Wie in anderen bekannten 
Ausstellungen von Siegelaub in den späten 1960er und frühen 1970er 
Jahren wurde der Katalog damit zum mindestens gleichwertigen, 
zweiten Teil einer Präsentation. (In einigen Fällen wurde die Aus-
stellung sogar ganz durch eine Publikation ersetzt, insbesondere im 
kanonisierten Xerox Book, 1968). Weiners Statement tritt also in ei-
nem komplex verschachtelten Zusammenhang in Erscheinung, in 
dem 1.) grundsätzlich zwischen einer räumlichen Präsentation und 
einer gedruckten Fassung differenziert wird, in dem 2.) bis zu vier 
Fassungen eines einzelnen Werks von Weiner präsentiert wurden 
(TWO MINUTES OF SPRAY PAINT [ … ] wurde in Form eines Textes 
im Raum, eines Textes im begleitenden Katalog, einer Umsetzung 
im Raum und der fotografischen Dokumentation einer früheren 
Umsetzung im Katalog integriert), in dem 3.) ein programmatisches 
Statement von den beteiligten Künstlern offenbar erbeten worden 

nicht seltsam, Kunst für sich zu beanspruchen?)
972	 Vgl. den informellen, handschriftlichen Raumplan von Seth Siegelaub in den MoMAA, Seth 

Siegelaub Papers, I.A.44. Dort steht unter einer Werkliste mit der Angabe »The following 
works will be ›physically‹ exhibited« auch eine zwar vollständig durchgestrichene, aber noch 
lesbare Bemerkung, die einen ausführlichen Kommentar zur Konsequenz oder Inkonse-
quenz in der Konzeptkunst wert wäre: »Ian Wilson – cannot ›show‹ anything«.



391 war (nur Barry äußerte sich nicht zu seinen – ebenfalls kommentar-
bedürftigen – Werken); und in dem 4.) ein Verkauf der Werke nicht 
nur prinzipiell möglich oder erwünscht war, sondern offenbar mit-
gedacht wurde und vielleicht sogar von Bedeutung sein sollte. Wie 
angesprochen, sind Weiners Arbeiten, ja sämtliche Werke der Publi-
kation zwar einerseits entweder Privatsammlungen zugeordnet oder 
ausdrücklich nicht zum regulären Verkauf gedacht (wie die Kenn-
zeichnungen »Freehold« und »Nontransferable« andeuten). Ande-
rerseits war es offenbar erstrebenswert, dass in der Ausstellung Wer-
ke verkauft werden, wie die erhaltenen, informellen »Instructions 
for Secretary« verdeutlichen, die Siegelaub an die junge Adrian Piper 
übergeben hat, welche die Ausstellung vor Ort betreute. Dort heißt 
es, so schlicht wie klar: »If someone is interested in purchasing work, 
call me.«  (Und später: »Lawrence Weiner has one freehold piece [ … ] 

– if anyone inquires about this – tell them they can own the piece by 
making arrangements with Mr. Weiner at GR7-4113.« ▶ 973 ) Die 
Werke waren daher einerseits – zumindest dem Anschein nach ▶ 974  

– bereits verkauft. Es handelte sich andererseits um eine zwar unge-
wöhnliche, aber dennoch kommerziell ausgerichtete Galerieausstel-
lung. Die Sammlungszugehörigkeit – also die abgeschlossene, bereits 
vergangene Transaktion, die im Katalog im Anschluss an den Titel 
des Werks und sein Entstehungsjahr gezielt hervorgehoben wird – 
sendet widersprüchliche Signale, leistet vor allem aber eines: Sie lenkt 
die Aufmerksamkeit auf die Möglichkeit und die Wirklichkeit des Be-
sitzens. Gezeigt wird (gezeigt werden soll), dass die Werke nicht nur 
potenziell verkauft werden können, sondern dass ausnahmslos alle 
Werke bereits verkauft oder in Privatsammlungen übergeben worden 
sind, denen nicht ausdrücklich die Angabe »Freehold« (Weiner) oder 
»Nontransferable« (Barry) zur Seite steht. So reduziert sie also auch 
sein mögen, so seltsam flüchtig und ideell: Die Werke der Ausstellung 
können verkauft werden und – so die Botschaft: sie werden verkauft. 
Kurz: Weiners Statement tritt in einem Ausstellungs- und Publikati-
onszusammenhang in Erscheinung, in dem Verkauft-Werden-Kön-
nen oder Verkauft-Worden-Sein eine unerwartet große Rolle spielen.

973	 Siegelaub: »Instructions for Secretary«, reproduziert in Adrian Piper. A Reader, New York: 
The Museum of Modern Art 2018, S. 265.

974	 Die Angaben zu Weiners Werken scheinen, so weit nachvollziehbar, korrekt zu sein. Hier ei-
nige Stichproben: Das Werk, das der »Collection: Mr. Seth Siegelaub« zugeschrieben ist, 
wurde seinem heutigen Besitzer auch wirklich von Siegelaub überantwortet. Auf der Inter-
netseite des MoMA heißt es zu A 36" × 36" REMOVAL TO THE LATHING OR SUPPORT 
WALL OF PLASTER OR WALLBOARD FROM A WALL: »Gift of Seth Siegelaub and the 
Stichting Egress Foundation, Amsterdam«. – Das Werk, das der »Collection: Mr. Sol LeWitt« 
zugeschrieben ist, wird im Katalog zu Weiners Ausstellung im Whitney Museum 2008 eben-
falls als »Collection of Sol LeWitt« ausgewiesen. – Robert Topol, der ausgewiesene Besitzer 
der Werke A 2" WIDE AND 1" DEEP TRENCH CUT ACROSS A STANDARD ONE-CAR 
DRIVEWAY und THREE MINUTES OF FORTY POUND PRESSURE SPRAY OF WHITE 
HIGHWAY PAINT UPON A WELL TENDED LAWN [ … ], vermittelte Siegelaub die Aus-
stellungsräume für January 5–31, 1969, siehe hierzu Alberro 2003, S. 184. Raymond Dirks, 
der Besitzer des Werks FIELD CRATERED BY SIMULTANEOUSLY EXPLODED ⅓ lb. TNT 
CHARGES, wird von Alberro so beschrieben: »Raymond Dirks was a young stockbroker 
who underwrote many of the projects organized by Siegelaub. Not really an art collector, he 
seems to have provided money at crucial moments in order to be part of the ›scene‹ in which 
Siegelaub and the artists affiliated with him maneuvered« (ebd., S. 190).



392Autorschaft und Möglichkeitssinn  Kommen wir zuletzt noch kurz auf die 
Frage der geteilten Autorschaft zu spre-

chen, die mehrfach angerissen, bislang aber nicht im Einzelnen thema-
tisiert wurde. Weiners Arbeiten haben – da sie umsetzbar sind und dazu 
anregen, über Umsetzungen nachzudenken – strukturell bereits den 
Charakter einer verstreuten, quasi-demokratischen Autorschaft, so-
wohl im Falle der freehold pieces als auch in allen anderen Fällen. Die 
Rezipient:innen nehmen gedanklich am Prozess der Formfindung teil. 
Wo das Werk also nicht konkret wird, werden die Rezipient:innen den-
kend aktiv: Sie füllen (vorläufig oder nachträglich, immer wieder von 
Neuem) eine Leerstelle, einen Möglichkeitsraum des Werks, der nie-
mals definitiv besetzt werden kann. Insbesondere die »Rezeptionsäs-
thetik« im Anschluss an Wolfgang Iser – sein Hauptwerk Der implizite 
Leser erscheint 1972, ein Jahr nach DONE WITHOUT – hat den Versuch 
unternommen, die »Leerstellen« in literarischen Texten zu beschrei-
ben, durch die Leser:innen in Werke einbezogen werden, in denen sie 
implizit bereits enthalten sind. Muss Weiner demnach schlussendlich 
als Zeitgenosse jener »Geburt des Lesers« begriffen werden, die Roland 
Barthes in der Minimalism Issue des Magazins Aspen 1967 so öffentlich-
keitswirksam verkündet hat? Arbeitet er nicht konsequent an der Rela-
tivierung der traditionellen Autorschaft, die er vollständig auseinan-
dernimmt und nur in Teilen neu zusammensetzt? Seine Werke sind 
durch die Beteiligung verantwortlicher »receiver« charakterisiert, aber 
mindestens ebenso durch die Aufforderung, gedanklich an ihnen zu 
partizipieren – konkret heißt das: die Einbildungskraft zu gebrauchen 
(also gleichsam innerlich »skulptural« tätig zu werden) und für einen 
deutungsoffenen Text eine dingliche Form zu imaginieren. Die gefun-
dene Form muss im gleichen Zug aber – wiederum innerlich – relativiert 
werden. Jeder gewählten möglichen Form stehen andere mögliche For-
men zur Seite. Wir sind implizit daher aufgefordert, etwas ebenso Ge-
wöhnliches wie Bemerkenswertes zu tun, etwas zutiefst Menschliches, 
das vielleicht sogar politische oder ethische Konsequenzen hat: Wir 
sind aufgefordert, ein Wirkliches in seinen Möglichkeitsraum zurück-
zuversetzen, im Rahmen seiner Möglichkeiten zu betrachten und verant-
wortlich abzuwägen.

Wenn es einen Wirklichkeitssinn gibt, so Robert Musil in seinem 
Romanfragment Der Mann ohne Eigenschaften, »dann muß es auch et-
was geben, dass man Möglichkeitssinn nennen kann. Wer ihn besitzt, 
sagt beispielsweise nicht: Hier ist dies oder das geschehen, wird ge-
schehen, muß geschehen; sondern er erfindet: Hier könnte, sollte oder 
müßte geschehn; und wenn man ihm von irgendetwas erklärt, daß es 



393 so sei, wie es sei, dann denkt er: Nun, es könnte wahrscheinlich auch 
anders sein.« ▶ 975 

Der Nimbus des Beliebigen  Was machen wir also, abschließend, mit einem 
Werk wie DONE WITHOUT? Wir rezipieren es 

an der Schwelle zwischen Wirklichem und Möglichem, zwischen sinn-
lich-materiell Besonderem und gedanklich Allgemeinem, zwischen  
einem Text, seinen Manifestationen und einer par|ergonalen Program-
matik. Wir situieren und verstehen es in unterschiedlichen Ausstel-
lungszusammenhängen und bewahren doch seine konzeptuelle Unab-
hängigkeit. Wir betrachten es, ganz konkret, als einen Komplex, eine 
Konstellation aus vielen Elementen, deren Verhältnis in diesem Kapitel 
detailliert beschrieben werden sollte. Heuristisch zu trennen waren 
mindestens neun par|ergonale Ebenen: die deutungsoffene und impli-
kationsreiche sprachliche Fassung des Werks (DONE WITHOUT); die 
zahlreichen möglichen Manifestationen und Interpretationen dieser 
sprachlichen Fassung; das Statement of Intent, das die möglichen Mani-
festationen konzeptuell fundiert; das Dokument, durch welches das 
Werk in der Art eines Zertifikats vertreten wird; das Foto des Doku-
ments von Shunk und Kender für Pier 18; das Konzept der Ausstellung 
von Willoughby Sharp, welches das Präsentationsmedium aller Werke 
vorgibt; das übergreifende, werkartige Konzept der Collection Public 
Freehold, die alle Arbeiten von Weiner umfasst, die er der Öffentlichkeit 
überantwortet hat; die fast zeitgleiche Präsentation des Werks in der 
Guggenheim International Exhibition im Zusammenhang des Skandals 
um Daniel Burens Peinture-Sculpture; zuletzt die vielen anderen Prä-
sentationen und Manifestationen von DONE WITHOUT, die in seiner 
offenen, ebenso mangelhaften wie überschüssigen Form von Anfang 
an vorgezeichnet sind. Wie sich gezeigt hat, besteht DONE WITHOUT 
aus vielen unterschiedlichen Elementen, die auf der Grundlage eines 
Mangels eine komplexe Konstellation entstehen lassen. Das Werk lässt 
alles Mögliche im Wirklichen leicht erzittern, leicht aufleuchten, als 
habe das, was »nichts Besonderes« ist, einen Heiligenschein.

975	 Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften. Erstes und Zweites Buch, hg. v. Adolf Frisé, 
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2014 [1930/33], S. 16.



394Schwelle Im Schatten der 
Entgrenzung
In vielen diskursbestimmenden ästhetischen Theorien der jüngeren 
Vergangenheit wird die Kunst in mindestens doppelter Hinsicht und 
mit guten Argumenten für unbegreiflich befunden: Sie wird einerseits 

– in gewisser Weise: werkästhetisch – in ihr Umfeld oder ihren Kontext 
entgrenzt, was es letzten Endes unmöglich macht, den Umfang des 
Werks genau zu bestimmen (anders gesagt: ausreichend klar zu bestim-
men, was zum Werk gehört und was nicht). Sie wird andererseits – re-
zeptionsästhetisch – mit einem prinzipiell unbeendbaren, sich selbst 
unterlaufenden und niemals umfassend gelingenden Verstehenspro-
zess assoziiert. Exemplarisch für diese Tendenz sind maßgebliche Ver-
treter:innen der hermeneutischen, negativen und dekonstruktiven Äs-
thetik im Anschluss an Hans-Georg Gadamer, Theodor W. Adorno und 
Jacques Derrida. ▶ 976  Im deutschen Sprachraum hat insbesondere eine 
Traditionslinie schulbildende Wirkung entfaltet, zu der u. a. Albrecht 
Wellmer (1933–2018), Christoph Menke (*1958) und Juliane Rebentisch 
(*1970) gehören. Das Werk kann, so die Grundannahme, weder um-
grenzt noch ganz verstanden werden, sondern entzieht sich bis zuletzt 
und prinzipiell dem verstehenden Zugriff. (Es gelte, so Juliane Reben-
tisch in einer Auseinandersetzung mit Daniel Buren, »sich von dem 
Versuch zu verabschieden, ein Werk restlos und als Ganzes verstehen 
zu wollen«. ▶ 977 ) Auch in der vorliegenden Arbeit wurden beide Seiten 
dieser Entgrenzung ausführlich expliziert und am Einzelfall – On Ka-
wara, Lee Lozano, Lawrence Weiner – exemplarisch konkretisiert. The-
oretisch begleitet wurde diese Auseinandersetzung u. a. durch Derridas 

976	 Gadamer schreibt exemplarisch, es sei »geradezu der Ausgangspunkt« seiner Theorie 
gewesen, dass das Kunstwerk unser Verstehen herausfordere, »weil es sich allen Aus-
deutungen immer wieder entzieht«. Pierre Bourdieu zitiert diese Passage in seiner Studie 
Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes, aus dem Frz. v. Bernd 
Schwibs und Achim Russer, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001 [1992], S. 10–11 und kritisiert 
exemplarisch den Ansatz, »die Unreduzierbarkeit des Kunstwerks oder, mit einem passen-
deren Wort, seine Transzendenz« und seinen »Ausnahmestatus« geltend zu machen.

977	 Rebentisch 2018 [2003], S. 270. Bereits Albrecht Wellmer versucht im Anschluss an seine 
Lehrer Adorno und Habermas, »die Einheit des geschlossenen Werks«, das »nur um den 
Preis einer Unterdrückung und Ausgrenzung von Disparatem, Nicht-Integrierbarem, Ver-
schwiegenem und Verdrängtem möglich ist«, in eine Kunst zu überführen, die sich öffnet 
und entgrenzt, sowohl für das Abgespaltene und Diffuse als auch für die unabschließbare 
(subjektentgrenzende) Rezeption: »ein neuer Typus von ›Synthesis‹ wird absehbar [ … ] bei 
dem das Diffuse, Nicht-Integrierte, das Sinnlose und Abgespaltene eingeholt würde in einen 
Raum gewaltloser Kommunikation – in den entgrenzten Formen der Kunst ebenso wie in 
den offenen Strukturen eines nicht mehr starren Individuations- und Vergesellschaftungs-
typus«. Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne. Vernunftkritik nach Adorno, Frankfurt 
a. M.: Suhrkamp 1985, S. 27–28.



395 Schrift »Parergon«, einem paradigmatischen Stellvertreter der bespro-
chenen ästhetischen Traditionslinie.

In einem Kapitel ihrer einflussreichen Ästhetik der Installation 
kommt Juliane Rebentisch – nur im Vorbeigehen – auf Derridas »Parer-
gon« zu sprechen. Sie widmet ihm zwar keine detaillierte Auseinan-
dersetzung (es geht ihr in der zitierten Passage vornehmlich um das 
Verhältnis von Kunst und Raum resp. um »Ortsspezifik«), hebt seine 
Bedeutung aber mit Nachdruck und außergewöhnlich prinzipiellen 
Formulierungen hervor: 

»Das Problem des Rahmens kann, wie Derrida in einer Ausein-
andersetzung mit Kants Kritik der Urteilskraft gezeigt hat, als 
eines der wichtigsten Probleme der traditionellen Ästhetik gel-
ten, sofern diese sich die Frage gestellt hat, was den ästheti-
schen Gegenstand, was das Kunstwerk eigentlich ausmacht 
und was ihm bloß äußerlich bleibt. Laut Derrida, und ich folge 
ihm hier, muß allerdings gerade die Unbeantwortbarkeit dieser 
Frage als wesentliches Strukturmerkmal des Ästhetischen ver-
standen werden. Daß die Frage konstitutiv offen bleiben muß, 
was das Kunstwerk eigentlich ausmacht und was ihm nur äu-
ßerlich zugeschrieben wird, charakterisiert alle ästhetische Er-
fahrung. Die Logik des Parergons, des Rahmens, der Grenze, 
durchzieht alle Kunst.« ▶ 978  

So bedeutsam diese allgemeine dekonstruktive Erkenntnis auch immer 
sein mag (die hier auf »alle Kunst« und »alle ästhetische Erfahrung« 
bezogen wird, mehr dazu unten), so darf doch gleichzeitig nicht ver-
gessen werden, dass der Rahmen oft dadurch Aufmerksamkeit auf sich 
zieht, dass beinahe nichts mehr gerahmt, also ein Mangel exponiert 
wird. Durch diese Exposition des Mangels wird die Spannung zwischen 
Rahmen und Gerahmtem, Ergon und Parergon deutlich erhöht, ja oft 
ins Extrem getrieben: zwischen einem mangelhaften Zentrum und ei-
nem nicht mehr zu umgrenzenden Rand, der eben nicht einfach bloß 
unbestimmt bleibt (wie die Rede vom »Kontext« meist denken lässt), 
sondern sich aus einzelnen, bestimmbaren Parametern – Beiwerken, 
Paratexten, Parerga – zusammensetzt. Schematisch gesagt: Wir sind 
häufig mit einem stark reduzierten oder entleerten Exponat konfron-
tiert, das die Aufmerksamkeit dezentriert und auf die jeweils konkre-
ten, par|ergonalen Rahmenstrukturen umlenkt. Es könnte sich daher 
lohnen, die Ästhetik eines solchen mangelhaften Exponats an die Seite 
einer Ästhetik der endlosen Komplexität zu stellen, die – im Geiste Der-
ridas – vor allem Differentes und Abweichendes fokussiert. Es geht 

978	 Rebentisch 2018 [2003], S. 254–255.



396nicht darum, das Einfache und das Komplexe gegeneinander auszu-
spielen, sondern darum, ihren Zusammenhang sinnstiftend und mög-
lichst konkret zu beschreiben. Denn die Kunst der Moderne und Ge-
genwart ist häufig nicht einfach oder komplex, sondern vielmehr zu 
einfach und zu komplex – zwei Seiten, die nicht voneinander zu tren-
nen sind.

Bei aller – unabdingbaren – Reflexion der entgrenzten ästhetischen 
Erfahrung, werden zwei Aspekte, noch einmal anders gesagt, oft über-
sehen oder marginalisiert: 1.) dass die Entgrenzung sich in der Moder-
ne wiederholt um Dinge herum vollzieht, die demonstrativ reduziert, 
entleert oder mangelhaft sind; und 2.) dass diese Dinge in Werkkom-
plexen oder Konstellationen auftreten, die detailgenau bestimmt wer-
den können und das Exponat ent- und eingrenzen. Im nachfolgenden 
Kapitel soll diese Aufspaltung des Werks in eine Seite, die zu wenig, 
und eine andere, die zu viel zeigt, noch einmal umfassender (wenn 
auch notgedrungen lückenhaft und oberflächlich) zur ästhetischen 
Theorie vor Derrida und Genette ins Verhältnis gesetzt werden.

Zuvor jedoch ein Nachtrag im Anschluss an Rebentischs Bemer-
kung, die Logik des Parergons, des Rahmens, der Grenze durchziehe 
»alle Kunst«. In bestimmter Hinsicht durchzieht die Logik des Rah-
mens noch sehr viel mehr: Sie durchzieht alles Verstehen und jeden 
Zeichengebrauch. Ein Zeichen kann nur dann in seiner Bedeutung als 
Zeichen bestimmt werden, wenn im Abgleich mit einem Kontext, ei-
nem geltenden Deutungsrahmen ausreichend deutlich wird, was genau 
an dem, was uns sinnlich-materiell präsentiert wird, signifikant ist: 
dass für eine reguläre Verkehrsteilnehmerin etwa die Rückseite eines 
»STOP«-Schildes, seine genaue materielle Beschaffenheit etc. schlicht 
keine Bedeutung hat, was nicht ohne Weiteres vorausgesetzt werden 
könnte, wenn dasselbe Schild – ein triviales, aber instruktives Beispiel 

– im Kontext einer Ausstellung in Erscheinung träte. Das ästhetische 
Verstehen unterscheidet sich in dieser Hinsicht nicht (oder zumindest 
noch nicht) prinzipiell vom alltäglichen Verstehen. Auch in ästheti-
schem Verstehen müssen signifikante Elemente (wenn auch vorläufig, 
gleichsam auf Probe) von nachrangigen, zunächst für nicht-signifikant 
zu haltenden Elementen unterschieden werden. »Der grundlegende 
Akt jedes ästhetischen Verstehens«, so schreibt Christoph Menke in 
seiner Studie Die Souveränität der Kunst, »ist der Versuch eines aufglie-
dernden Sehens, der selektiven Transformation des unbestimmten Ma-
terials in aufeinander und auf Bedeutung bezogene Signifikanten.«  
▶ 979  Im alltäglichen Verstehen erfolgt diese Signifikantenselektion 

979	 Menke 1991 [1988], S. 62–63.



397 automatisch, ohne auffallende Widerstände oder nachhaltige Zweifel 
(ein Stoppschild ist zumeist »nur« ein Stoppschild und wird in der Re-
gel als solches wahrgenommen; das aufgliedernde Sehen gelingt im Se-
kundenbruchteil). 

Wie die Auseinandersetzung mit Kant gezeigt hat, zielt die ästheti-
sche Erfahrung demgegenüber nicht darauf, aus dem unbestimmten 
Material einen definitiv bestimmten »Begriff« zu bilden, oder zumin-
dest nur solche »Begriffe« (nun in der Logik der Conceptual Art), die 
selbst nicht von anderen ideellen und sinnlich-materiellen Elementen 
gelöst werden können (d. h. die Rezeption weiter ausgreifen lassen). Es 
hat sich ebenfalls gezeigt, dass der schöne Gegenstand nicht im bedeu-
tungslosen, unbestimmten Materiellen verbleiben kann. Das freie Spiel 
der Erkenntniskräfte vollzieht sich nur dann (und zwar wirklich end-
los), wenn es weder im sinnlich-materiell Besonderen noch im geistig 
Allgemeinen arretiert wird. »Beide«, so noch einmal Menke, »die iden-
tifizierende Selektion«, d. h. die definitive Unterscheidung von signi-
fikanten und nicht-signifikanten Elementen, »wie die unvermittelte 
Bejahung des bloßen Materials, [ … ] verkennen, was das ästhetische 
Objekt von allem, das wir verstehend zu identifizieren vermögen, un-
terscheidet: daß es das, was es ist, nur ist, indem es wird; daß es ›nur im 
Vollzug‹ ist.« ▶ 980  Anders gesagt: Es gibt im Falle von ästhetischen 
Objekten keinen konventionellen Kontext, der definitiv festlegt, wie 
sie verstanden werden sollen. Menke spricht in einer unvorsichtigen, 
aber bemerkenswerten Formulierung daher von einer »Kontextlosig-
keit des ästhetischen Zeichens«: ▶ 981  »Ästhetische Zeichen stehen in 
keinem Kontext«. ▶ 982  Wenig später zeigt sich, wie Menke diese »Kon-
textlosigkeit« verstanden wissen will: In welchem Kontext ein gegebe-
nes Besonderes verständlich wird, lässt sich nicht aus diesem sinnlich-
materiell Besonderen selbst ableiten. Es gibt ebenfalls keinen Rahmen, 
in den es automatisch versetzt wird und in dem es ohne nennenswerte 
Verständnisbarrieren eine konventionelle Bedeutung hat (wie etwa das 
»STOP«-Schild im Zusammenhang der Straßenverkehrsordnung). Im 
Falle ästhetischer Objekte müssen wir, so Menke, vielmehr nach einem 
Kontext suchen, der weder in situ abzuleiten noch quasi-automatisch 
aufrufbar ist. »Die Kontexte sinnvoller Zeichenverwendung treten im 
ästhetischen Verstehensvollzug in den Blick, weil ihr unmittelbares 
Verstehen ästhetisch immer irritiert ist. [ … ] Die Identifizierung ästheti-
scher Signifikanten bedient sich der Kontextannahmen, die wir, ge-

980	 Ebd., S. 65: »nur im Vollzug« ist eine Wendung von Paul Valéry.
981	 Ebd., S. 74.
982	 Ebd., S. 73.



398stützt auf unsere Kenntnisse von anderen, ästhetischen wie nicht-äs-
thetischen, Verwendungen von Zeichen, für die Elemente ästhetischer 
Objekte entwerfen«. ▶ 983  Mit einem ästhetischen Objekt konfrontiert, 
müssen wir also nach passenden Kontexten suchen, die uns helfen, es 
zumindest anteilig (niemals abschließend) zu verstehen. 

Eine der wichtigsten Pointen der vorliegenden Arbeit war nun die 
Aufweisung, dass im Umfeld der Exponate par|ergonale Elemente exis-
tieren, welche die Suche nach einem passenden Kontext (auktorial) 
stukturieren, dass die »Werke« also selbst – sofern sie als »Werkkom-
plexe« verstanden werden – bereits einen Kontext, einen Bedeutungs-
rahmen für ihr sinnlich-materielles Erscheinen entwerfen (einen Kon-
text, der ebenfalls nicht zu einer definitiven Verständnisklärung führt, 
sondern die Rezeption auf reichhaltige Um- und Abwege lenkt). Ästhe-
tische Objekte stehen demnach nicht, wie Menke suggestiv schreibt, 
»in keinem Kontext«, im Gegenteil: Viele Künstler:innen beziehen die 
Suche nach einem Kontext, das Entwerfen von Kontextannahmen, das 
für ästhetische Erfahrungen und Verstehensprozesse so konstitutiv zu 
sein scheint, auktorial und par|ergonal in ihre Werkkomplexe mit ein, 
auch und vor allem durch das praktische Stellen oder Provozieren der 
Frage, was das »Werk« überhaupt kennzeichnet, wo die Grenzen des 
Werks gezogen sind. (Um ein »Werk« zu werden, könnte ein Stopp-
schild niemals nur dieses eine Objekt bleiben; es bräuchte noch deut-
lich »mehr«, und zwar abseits dieses Objekts.) 

Zwei Anzeichen dieser »Werk«-Frage sind in den 1960er und 70er 
Jahren besonders dominant: die demonstrative Reduktion oder Entlee-
rung des scheinbar zentralen Exponats (das ebendort präsentiert wird, 
wo traditionell ein »Werk« zu sehen war) und die Aufwertung oder Fo-
kussierung scheinbar nachrangiger Komponenten, die traditionell oft 
»Beiwerke« genannt wurden. Ebenso häufig werden sinnlich-materiel-
le Exponate (etwa in Textform) präsentiert, die in zwei gegenläufigen 
Weisen für zwei naheliegende Kontexte unpassend erscheinen: Für den 
Kontext einer traditionellen, distinktionsbewussten Hochkultur sind 
sie in provokanter Weise zu gewöhnlich, zu alltäglich (»Jede gelebte Se-
kunde, jeder Atemzug ist ein Kunstwerk«); im Kontext eines automati-
schen, alltäglichen Verstehens erscheinen hingegen ihre ästhetischen 
Referenzen als maßlos, anmaßend (»Jede gelebte Sekunde, jeder Atem-
zug ist ein Kunstwerk«). Solche Werke sind entsprechend in zwei Rich-
tungen paradox: für die Doxa der traditionellen Hochkultur und für die 
Doxa des alltäglichen, automatischen Verstehens. Und ebendiese dop-
pelte Irritation erzwingt die Suche nach einem Kontext, der von den 

983	 Ebd., S. 79.



399 Künstler:innen selbst oft par|ergonal und detailgenau gestaltet ist, der 
die Rezeption eines sinnlich-materiellen Exponats so vor- und nach-
bereitet, dass das freie Spiel der Erkenntniskräfte auf endlose, wunder-
same Abwege gerät.

χ Das allgemeine Anliegen von Christoph Menkes Die Souverä-
nität der Kunst ist es, eine »unaufgelöste Ambivalenz« ▶ 984  der 
vorherrschenden ästhetischen Theorie zu explizieren. Einer-

seits wird die ästhetische Erfahrung als »›eigengesetzliches‹ Ge-
schehen« ▶ 985  begriffen, das sich von anderen Formen des Erfah-
rens und Verstehens prinzipiell unterscheidet. (Menke spricht hier 
von einem »Autonomiemodell« ▶ 986  der ästhetischen Theorie.) An-
dererseits wird der ästhetischen Erfahrung das subversive Potential 
zugeschrieben, das Verstehen im Allgemeinen in einer Weise zu 
durchsetzen, die »das gelingende Funktionieren der nicht-ästheti-
schen Diskurse« ▶ 987  untergräbt. (Menke spricht hier von einem 
»Souveränitätsmodell«. ▶ 988 ) Die Auseinandersetzung mit dem 
Denken Theodor W. Adornos und Jacques Derridas führt Menke zu 
einem originellen Verständnis der ästhetischen Erfahrung, das bei-
den Bestimmungen in ihren ungemilderten Spannungen gerecht zu 
werden scheint: Ästhetische Erfahrung zeige sich gerade darin als 
eigengesetzliches Geschehen, so Menke, dass sie andere Diskurse 
destabilisiert und ihre Verstehensvollzüge infrage stellt. Die ästheti-
sche Erfahrung sei als »negatives« Geschehen zu begreifen und da-
her autonom und souverän zugleich. Nur alltägliche Verstehensvoll-
züge könnten im konventionellen Sinne zum Abschluss kommen. 
Ästhetische Verstehensvollzüge seien prinzipiell unbeendbar. Und 
alltägliche Verstehensvollzüge ließen sich gleichsam ästhetisieren,  
d. h. destabilisieren, mit einem Negativen (einem Nicht-Gelingen) 
durchsetzen.

Wie bereits diese sehr kurze Skizze andeutet, basieren Menkes 
Ausführungen auf drei Annahmen: 1.) dass die Subversion des Ver-
stehens mit guten Gründen »ästhetisch« genannt werden kann (Au-
tonomie); 2.) dass eine solche ästhetische Rezeption als eine Störung 
des alltäglichen Verstehens potentiell ▶ 989  auf alle Verständnisbe-
mühungen anwendbar ist (Souveränität); und 3.) dass ebendeshalb 
in seiner ästhetischen Theorie nicht detailgenau darauf zu achten ist, 
wie »Kunst« im engeren Sinne uns sinnlich-materiell oder ideell ent-
gegentritt, da eben potentiell alles in ästhetischer Weise rezipiert 

984	 Ebd., S. 9.
985	 Ebd., S. 9.
986	 Ebd., S. 10.
987	 Ebd., S. 10.
988	 Ebd., S. 10.
989	 Menke (ebd., S. 277) spricht von einer »potentielle[n] Ubiquität der ästhetischen Negativi-

tätserfahrung«, eine Erfahrung, die maßgeblich aus »der Freisetzung des Materials der Si-
gnifikanten gegenüber ihrem Bedeutungsbezug« (S. 276) resultiert. Wie genau sich diese 
Freisetzung vollzieht, erläutert Menke im zweiten Kapitel des ersten Teils seiner Studie (»Äs-
thetische Verzögerung«). 



400und so in seiner alltäglichen Bedeutung destabilisiert werden kann 
(Autonomie + Souveränität). 

Eine solche Komplexität des Verstehens allein ist jedoch – und nur 
darauf kommt es im vorliegenden Zusammenhang an – kein ange-
messenes Kriterium für die Rezeption konkreter Kunstwerke, zu-
mindest so lange keine Binnendifferenzierung vorgenommen wird, 
die es ermöglicht, Komplexitätsgrade und -formen voneinander zu 
unterscheiden. (Eine von vielen solchen »Formen« der Komplexität 
wird im nächsten Kapitel vorgestellt und als »Aufspaltung des An-
gemessenen« zur traditionellen ästhetischen Theorie in Beziehung 
gesetzt.) Wenn potentiell alles ästhetisch, einem »Werk« der Kunst 
analog, rezipiert werden kann (Menke) oder – leicht anders gewendet 

– alles Semiotische einen Sinn im gleichen Zug stiftet und destabili-
siert (Derrida), ▶ 990  dann empfiehlt es sich, am Einzelfall genauer 
zu untersuchen, wie eine solche Subversion des Verstehens par|er
gonal vonstattengeht. Die Reflexion des ästhetischen Verstehens 
sollte nicht von der je konkreten, par|ergonalen Struktur der Werk-
komplexe und Deutungsrahmen abgelöst werden. Dass alles wie 
Kunst rezipiert werden kann, einem Werk der Kunst analog – diese 
Beobachtung führt nämlich leider zuverlässig zu allerlei ärgerlichen 
Missverständnissen, insbesondere zu einem: dass sich Objekte, die 
eigenmächtig (kontextlos) ästhetisch rezipiert, d. h. aus dem alltäg-
lichen Verstehen entrückt und in ihrer Bedeutung destabilisiert wer-
den, nicht wesentlich von »autorisierten« Werken der Kunst unter-
scheiden, wie exemplarisch die (trügerischen) Readymades von 
Marcel Duchamp vorzuführen scheinen. Der Unterschied aber ist 
enorm, so ähnlich die Objekte sich im Einzelfall auch sein mögen 
(falls sie sinnlich-materiell nicht sogar identisch sein sollten). Werke 
der Kunst treten nämlich niemals ohne parergonale Begleitung in 
Erscheinung; sie sind weder einfach kontextlos noch an einen ge-
schlossenen verständnisleitenden Kontext gebunden, sondern viel-
mehr in ein komplexes Netz aus sinnlich-materiellen und ideellen 
Bezügen eingebunden, das in der vorliegenden Arbeit »Konstellati-
on« oder »Werkkomplex« genannt wurde. Eine solche Konstellati-
on ist ebenfalls verständnisleitend und -fördernd, führt jedoch nicht 
zu einem restlosen und abgeschlossenen Verstehen. In Werkkomple-
xen wird ein Verstehensvollzug gestaltet, strukturiert, und zwar auch 
dann, wenn das scheinbar zentrale Exponat, das »Werk«, ein unver-
ändertes Alltagsobjekt ist. 

Konkret: Eine von Wasser befleckte Wand als ein Exponat zu 
Lawrence Weiners A WALL STAINED BY WATER und eine beliebige, 
vielleicht »alltäglich« zu nennende von Wasser befleckte Wand mö-
gen sinnlich-materiell in allen Einzelheiten ununterscheidbar sein; 

990	 Leicht vereinfacht gesagt, führt Menkes Position zu der weitreichenden Schlussfolgerung, 
dass jedweder Verstehensprozess untergraben werden kann und dass ein solches negati-
ves Geschehen mit ausreichend guten Gründen »ästhetisch« genannt werden darf. Derrida 
scheint hingegen zu vertreten, dass eine Subversion des Verstehens bereits in die differenzi-
elle Struktur des Semiotischen selbst untilgbar eingeschrieben ist. Ob genuin »ästhetisch« 
oder nicht (zu dieser Frage soll hier keine Stellung bezogen werden): Jeder Sachverhalt wird 
kompliziert, sobald ihm eine bestimmte Form von Aufmerksamkeit zugewendet wird.



401 das bedeutet aber nicht, dass Weiners Werk A WALL STAINED BY 
WATER strukturell nicht klar von einer solchen befleckten Wand zu 
unterscheiden wäre. Wie in der vorliegenden Studie gezeigt werden 
sollte, unterscheidet sich mehr als nur das ästhetische Verstehen und 
die Aufmerksamkeit, die der Wand (»von« Weiner oder nicht »von« 
Weiner) zugewendet wird. (Wäre die Aufmerksamkeit allein aus-
schlaggebend, wären die Werke in der Tat »banal«.) Es unterschei-
det sich zudem die Struktur dessen, was die Wand paradigmatisch 
re-präsentiert. Das »Werk« ist eben mehr als nur eine beliebige »von 
Wasser befleckte Wand«.

Erinnern wir uns an Kosuths arrogante, aber korrekte Bemerkung 
an Castelli: »AS I’M SURE YOU REALIZE IT IS MUCH, MUCH, 
MORE COMPLEX THAN IT APPEARS«.


