
402 Teil 7 Die Aufspaltung 
des Angemessenen

»[ … ] das Mehr und das Weniger können generisch in ein und die-
selbe Klasse, in die des Übermaßes, eingeordnet werden« ▶ 991  

Roland Barthes

»Jedesmal, wenn die Philosophie die Kunst bestimmt, sie be-
meistert [ … ], weist sie ihr eine Funktion als Medium zu« ▶ 992  

Jacques Derrida

Die Ästhetik des Angemessenen hat eine bedeutende, kaum noch ge-
würdigte Tradition, die bis zur Rhetorik und Poetik des Aristoteles zu-
rückverfolgt werden kann. Die beiden Texte haben – trotz kategorialer 
und gradueller Unterschiede – eine Gemeinsamkeit in ihrer Forderung 
nach Klarheit einer Rede oder Dichtung. Mit Klarheit meint Aristoteles 
eine allgemeine Verständlichkeit, die sich am gewöhnlichen, alltägli-
chen Gebrauch eines sprachlichen Ausdrucks orientiert. Dieses Krite-
rium wird an zentralen Stellen der Rhetorik und der Poetik besprochen, 
hat jedoch in beiden Texten andere Voraussetzungen und Implikatio-
nen. Aristoteles stellt die Prosarede, die er in der Rhetorik zu begreifen 
versucht, ▶ 993  der metrisch gebundenen, deutlich schmuckreicheren 
poetischen Rede gegenüber. Er differenziert dabei zwischen – einer-
seits – einem klaren und verständlichen Stil, der sich der »üblichen 
Ausdrücke« ▶ 994  bedient und »den Anschein [ … ] des natürlichen Re-
dens« ▶ 995  zu erwecken vermag, und einem – andererseits – fremdarti-
gen Ton, der »den Anschein des Erhabeneren« ▶ 996  erweckt und durch 

991	 Roland Barthes: S/Z, aus dem Frz. v. Jürgen Hoch, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1987 [1970], S. 
75.

992	 Derrida 1992b, S. 52.
993	 Arbogast Schmitt umschreibt das Anliegen der Aristotelischen Rhetorik wie folgt: »Rhetorik 

ist nicht eine Technik des Überzeugens, sondern sie ist eine methodisch geschulte Erkennt-
niskompetenz, im gesamten Bereich menschlichen Handelns, in dem es keine exakte Be-
weisbarkeit gibt, herauszufinden, was bei jedem Einzelnen überzeugend und glaubwürdig 
ist (Rhetorik I, 1 und 2, v. a. 1355b26–35). Diese Kompetenz kann und soll auch genutzt wer-
den, um andere zu überzeugen, aber nur von dem, was wirklich und nicht nur zum Schein 

– aufgrund der bloßen Darstellung – überzeugend ist. Die Rhetorik dient sogar gerade dazu, 
diesem Schein kritisch gewachsen zu sein, indem sie zeigt, wann ein überzeugendes Argu-
ment schlüssig ist und wann nicht (s. v. a. Rhetorik II, 24).« Schmitt in Aristoteles 2011, S. 583.

994	 Aristoteles 2002, Erster Halbband, S. 131 (Drittes Buch, Kapitel 2, 1404b).
995	 Ebd.
996	 Ebd.
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403 das »Abweichen« ▶ 997  vom Gewöhnlichen charakterisiert werden 
kann. Durch die Abweichung und Verfremdung vermag er Bewunde-
rung hervorzurufen, sofern der Stil – wie in der Tragödie – einem un-
gewöhnlichen, dem Alltag entrückten Thema entspricht. Die Abwei-
chung liegt daher nicht nur (anteilig) in der metrischen Bindung der 
Dichtung begründet, sondern umfasst zugleich das Thema, die Wort-
wahl und den Wortgebrauch. 

Auch in Versen verfasste Dichtung, die sich von der Alltagssprache 
unterscheidet, orientiert sich jedoch – in einem anderen Grad – am Kri-
terium der Klarheit und Verständlichkeit. Wie in der Rhetorik, geht es 
in der Poetik um eine angemessene Sprache, in der – dem Anlass und 
Thema gemäß – Gebräuchliches und Ungebräuchliches miteinander 
gemischt sind. Das Ungebräuchliche kann, wenn es verstanden wird, 
vor allem deshalb überzeugen, weil es die Erkenntniskräfte aktiviert 
und bereits Bekanntes in ein anderes Licht rückt. Die Hörer:innen und 
Leser:innen werden zu einer Übertragungsleistung aufgefordert, die im 
Gelingen – im Verstehen – ein Vergnügen hervorrufen kann. »Bei Aristo-
teles besteht die schmückende Wirkung der Metapher ebenso wie aller 
anderer abweichender Bezeichnungen gerade in der Erkenntnisfunk-
tion«, so  Arbogast Schmitt. »Die Verfremdung bewirke Verwunderung 
und Staunen, aus der dabei gewonnenen Erkenntnis aber komme das 
Vergnügen an der verfremdenden Ausdrucksweise (Rhetorik III, 2, 
1404b5–25).« ▶ 998  

Die Vermischung von Gebräuchlichem und Ungebräuchlichem, 
Gewohntem und Verfremdetem unterscheidet sich in der metrisch ge-
bundenen und in der ungebundenen Sprache. In der ungebundenen, 

997	 Ebd.
998	 Kommentar zu Aristoteles 2011, S. 639. Schmitt schlägt zudem eine Brücke von der Poetik 

zur Rhetorik und grenzt die Klarheit beider von der (terminologischen) Klarheit der Wissen-
schaftssprache ab: »Wenn man sich in einer Dichtung nur der Wörter der Alltagssprache 
bedient, d. h. nur solcher Wörter, die zur Bezeichnung einer bestimmten Sache üblich sind, 
gewinnt die Ausdrucksweise den Vorzug der Klarheit und Deutlichkeit. Diese Klarheit be-
ruht auf der allgemeinen und leichten Verständlichkeit dessen, was man mit einem sprach-
lichen Ausdruck bezeichnet. Jeder weiß, was damit gemeint ist. Diese Verständlichkeit ist 
daher nicht die Klarheit, die in der Wissenschaft angestrebt wird, in der es um die möglichst 
präzise und eindeutige Benennung geht, die deshalb oft terminologisch und dadurch nicht 
allgemeinverständlich ist (dieser Unterschied wird von vielen Erklärern übersehen). Die auf 
der Allgemeinverständlichkeit der Sprache beruhende Klarheit hat daher zur Folge, dass sie 
trivial ist. Eine solche Ausdrucksweise benutzt die Bezeichnungen, wie sie ›auf Wegkreu-
zungen und öffentlichen Straßen‹ liegen (das ist der Grundsinn von ›trivial‹, trivium heißt 
›Dreiweg‹, ›öffentliche Straße‹): Sie sind allbekannt und gewöhnlich. Von den Dichtungen 
des Kleophon und Sthenelos, auf die Aristoteles als Beispiel verweist, ist zu wenig bekannt, 
als dass man daraus etwas ableiten könnte. Der Fortgang des Kapitels und die Behandlung 
der ›besten Ausdrucksweise‹ in der Rhetorik machen aber klar, dass das, was Aristoteles 
an einer solchen Ausdrucksweise vor allem vermisst, die Anregung zu eigener Erkenntnis-
aktivität ist. Der ausschließliche Gebrauch sprachlicher Ausdrücke, die jedem geläufig sind, 
erweckt den Eindruck, als ob auch die in ihnen mitgeteilten Inhalte schon bekannt und ge-
wöhnlich seien.« (S. 641)



404prosaischen Sprache dominiert das Gewöhnliche und Alltägliche, in 
der poetischen hingegen das Ungewöhnliche, das seinem Thema ent-
sprechend geformt wird. Aristoteles etabliert so ein Kontinuum zwi-
schen einer Norm und ihrer Abweichung, das an den Endpunkten ent-
weder zu Trivialität oder zu Unverständlichkeit führt. Im wichtigen 22. 
Kapitel der Poetik beschreibt Aristoteles das Kontinuum wie folgt: 

»Die beste Ausdrucksweise ist die klare und nicht alltägliche. 
Am klarsten ist die, die die Worte normal gebraucht, sie ist aber 
alltäglich. [ … ] Gehoben und eine Abweichung vom normalen 
Wortgebrauch ist die (Ausdrucksweise), die fremdartige Wörter 
verwendet. ›Fremdartig‹ nenne ich [ … ] alles das, was vom Nor-
malen abweicht. Wenn man aber in der Dichtung nur solche 
Ausdrücke verwendet, ist das Ergebnis eine Verrätselung oder 
Überfremdung [ … ]. Man muss sie [die Ausdrucksformen] also 
irgendwie mischen; denn die einen bewirken, dass die Sprache 
nicht trivial und auch nicht alltäglich ist, [ … ] mit dem norma-
len Wortgebrauch aber erzielt man Deutlichkeit.« ▶ 999  

Auch Prosareden sind für Aristoteles vor allem dann besonders hoch-
wertig, wenn sich aus der »gebräuchliche[n] Sprache« ▶ 1000  heraus un-
auffällig ein fremdartiger Ton einstellt, der zwar Metaphern verwendet, 
aber solche, die sich an der Alltagssprache orientieren und vor allem 
Ähnlichkeiten ▶ 1001  herausstellen, die aus dem Alltag heraus verständ-
lich sind. ▶ 1002  Die Klarheit stellt sich – nach Aristoteles – also gerade 
dann in einem angemessenen Maße ein, wenn die Sprache des Alltags-
lebens in einer verfremdeten, aber dennoch verständlichen Weise ver-
wendet wird. In dieser Hinsicht erweist sich die Klarheit als »die Vor-

999	 Aristoteles 2011, S. 31 (Kapitel 22, 1458a).
1000	 Aristoteles 2002, Erster Halbband, S. 131 (Drittes Buch, Kapitel 2, 1404b).
1001	 In der Poetik, 2011, S. 33 (Kapitel 22, 1459a) schreibt Aristoteles: »Denn gute Metaphern zu 

finden, hängt von der Fähigkeit ab, Ähnlichkeiten [d. h. in Verschiedenem das Gleiche] zu 
erkennen.«

1002	 Aristoteles 2002, Erster Halbband, S. 132 (Drittes Buch, Kapitel 2, 1404b): »der übliche und 
der eigentümliche Ausdruck sowie die Metapher sind als einzige für die sprachliche Form 
der ungebundenen Rede nützlich. Ein Zeichen dafür ist, dass alle allein diese gebrauchen; 
alle nämlich unterreden sich mit Metaphern und den eigentümlichen und üblichen Aus-
drücken. Wenn daher einer die Rede gut macht, wird sie offensichtlich fremdartig sein und 
(dabei) in der Lage, es zu verbergen, und sie wird klar sein.« Vgl. hierzu auch die lesbarere 
Übersetzung von Gernot Krapinger, Stuttgart: Reclam 1999, S. 155–156: »Nur das Wort in 
seiner vorherrschenden und eigentümlichen Bedeutung aber und nur die Metapher sind für 
den sprachlichen Ausdruck von Prosareden anwendbar. Ein Hinweis darauf ist die Tatsache, 
daß nur diese alle Menschen gebrauchen. Alle unterhalten sich ja in Metaphern und mittels 
Ausdrücken mit eigentümlicher und vorherrschender Bedeutung. Es ist daher klar, daß sich 
unbemerkt ein fremdartiger Ton einstellen wird, wenn jemand sich gut darauf versteht, und 
der Ausdruck an Klarheit gewinnen wird.«



405 trefflichkeit der sprachlichen Form« ▶ 1003  bzw. »der höchste Vorzug 
des Stils«. ▶ 1004  

Ohne die Gemeinsamkeiten zwischen der Rhetorik und der Poetik 
im Einzelnen herauszuarbeiten – in beiden wird ausdrücklich vor Ver-
rätselung gewarnt –, kann hier bemerkt werden, dass die Klarheit gera-
de im Abgleich mit dem Poetischen, betont Kunstvollen konturiert und 
mit diesem dialektisch zusammengedacht wird. Die gute Prosarede 
wird in die Nähe des Alltäglichen gebracht und in Beziehung zu diesem 
gestaltet, in Form einer kleinen, aber bedeutsamen Abweichung. Das 
Kunstvolle der Rhetorik wird aus der Alltagssprache entborgen und 
nicht poetisch durch Überhöhung aus dem Bereich des Gewohnten 
oder Alltäglichen entfernt. Am Beginn einer Ästhetik der Einfachheit 
▶ 1005  steht daher die Nähe zum allgemein Üblichen. Es dominiert – 
verblüffenderweise – das Kriterium der angemessenen Verständlich-
keit. ▶ 1006  In seinem ausführlichen Kommentar zur Rhetorik fasst 
Christof Rapp das zentrale Argument von Aristoteles in lakonischer 
Form wie folgt zusammen: 

»Die Rede muss [ … ] klar sein, wodurch sie banal wird; sie darf 
aber nicht zu banal sein, sondern muss auch etwas Erhabenes 
haben – jedoch nicht zu erhaben: vielmehr muss sie einen Aus-
gleich finden zwischen der Klarheit einerseits und einer der 
Prosarede angemessenen Erhabenheit.« ▶ 1007  

Auch in der metrisch gebundenen Dichtung hat dieses Kriterium je-
doch seine Gültigkeit, nur eben – wie die Beispiele in der Poetik zeigen 

– in einem deutlich anderen Grad. ▶ 1008  Aristoteles geht es in beiden 

1003	 Aristoteles 2002, Erster Halbband, S. 131 (Drittes Buch, Kapitel 2, 1404b): »es soll die Vortreff-
lichkeit der sprachlichen Form dadurch definiert sein, dass sie klar ist [ … ].«

1004	 So die Übersetzung derselben Stelle von Gernot Krapinger (1999), S. 154: »es sei definiert, 
daß der höchste Vorzug des Stils dessen Klarheit ist«.

1005	 Detlev Schöttker (2019) beginnt seinen Sammelband zur Ästhetik der Einfachheit mit einem 
kurzen und daher – für sich genommen – leicht missverständlichen Auszug aus der Rhetorik 
(»Aristoteles: Klarheit der Rede«).

1006	 Arbogast Schmitt spricht von einem Vorrang, »den Aristoteles der Verständlichkeit vor dem 
Verfremdungseffekt einräumt« (Aristoteles 2011, S. 643). 

1007	 Rapp in Aristoteles 2002, Zweiter Halbband, S. 823. 
1008	 In seinem Kommentar zu Aristoteles 2011, S. 643 fasst Arbogast Schmitt ein zentrales Argu-

ment des 22. Kapitels so zusammen: »Benutzt man beim Sprechen nur jedem bekannte 
Ausdrücke, wird man zwar gut verstanden, aber man erregt durch die Art, wie man seine 
Gegenstände bezeichnet, nicht die Aufmerksamkeit und das Erkenntnisinteresse seiner 
Zuhörer. Aufmerksamkeit, Verwunderung, Staunen erreicht man durch die Art und Weise, 
wie man sich ausdrückt, dann, wenn man die Dinge anders als gewohnt bezeichnet. Das 
auf diese Weise geweckte Erkenntnisinteresse kann aber nicht bestehen bleiben, wenn die 
Verfremdung so weit geht, dass diese ›neue‹ Sprache nichts mehr zu erkennen gibt. Also 
muss man, so folgert Aristoteles, gewohnte und ungewohnte Ausdrucksformen mischen, 
und zwar so, dass auf keinen Fall die Verstehbarkeit, ohne die eine Sprache ihre ›hermeneu-
tische‹ Aufgabe nicht erfüllen kann, verloren geht.«



406Fällen, in der Rhetorik wie der Poetik, um ein angemessenes Verhältnis 
zwischen Gewohntem und Ungewohntem. Diese Angemessenheit ist 
nun einerseits eine gleichsam quantitative, als solche aber »eine bloß 
formale Bestimmung« ▶ 1009 : Die Sprache darf weder zu gewöhnlich 
noch zu ungewöhnlich (d. h. unverständlich) sein, muss also ein richti-
ges Maß, eine Mitte zwischen diesen beiden Polen finden (sie muss 
klar, darf aber nicht trivial sein). Diese Angemessenheit, das rechte 
Maß zwischen dem Zuviel und dem Zuwenig, bedarf somit anderer-
seits eines zusätzlichen Maßstabs. Was zu viel und was zu wenig ist, 
unterscheidet sich nämlich nicht nur zwischen, sondern auch innerhalb 
der gebundenen und ungebundenen Sprache. Die Angemessenheit ist 
dementsprechend »keine ›absolute Größe‹«, ▶ 1010  keine »homogene 
Kategorie« ▶ 1011  und kein unqualifiziertes »Metakriterium«. ▶ 1012  
Was als angemessen gilt und was nicht, unterscheidet sich etwa in Epos, 
Dithyrambos, Tragödie und Komödie; gefordert scheint zu sein, von 
einem »geringfügigen Gegenstand nicht erhaben, und von einem er-
habenen Gegenstand nicht sorglos zu sprechen«. Rapp nennt diese An-
gemessenheit »Angemessenheit als Entsprechung«: »je niedriger der Ge-
genstand, desto banaler die Sprache; je empörender das Ereignis, umso 
empörter die sprachliche Form, usw.« ▶ 1013  Maßgeblich bleibt für die-
se zweite Angemessenheit (die Angemessenheit als Entsprechung) je-
doch eines: Es gilt auch hier ein sowohl … als auch … bzw. weder zu … 
noch zu …, etwa so: Die angemessene Sprache ist »sowohl klar als auch 
fremdartig, dabei aber weder zu banal noch zu fremdartig/erhaben«.  
▶ 1014  Die quantitative Angemessenheit muss also konkretisiert, quali-
fiziert werden – mit dem Kriterium der Entsprechung, der Angemes-
senheit als Entsprechung. ▶ 1015  Beide Angemessenheiten sind daher 
bei Aristoteles direkt aufeinander verwiesen. Das »Metakriterium« der 
Angemessenheit muss für den Einzelfall skaliert, die Angemessenheit 
als Entsprechung hingegen vom Metakriterium umrahmt werden.

Warum aber diese Bemerkungen zu Aristoteles in einer Studie zur 
Conceptual Art? Um theoretisch zu konturieren, was bei Aristoteles 

1009	 Schmitt ebd.
1010	 Ebd., S. 649.
1011	 So Rapp in Aristoteles 2002, Zweiter Halbband, S. 823.
1012	 Ebd.
1013	 Ebd., S. 825. Rapp versucht jedoch zu zeigen, dass diese Angemessenheit »vollständig 

durch das Ziel erklärt werden kann, den Gebrauch fremdartiger Ausdrücke unauffällig zu 
gestalten« (S. 827).

1014	 Ebd.
1015	 Qualifiziert werden muss sie vor allem anhand von drei Gesichtspunkten: Die Sprache muss 

»(1) der Sache gemäß sein, um die es geht, (2) sie muss den Gefühlen entsprechen, die man 
mit der Sache verbindet, und (3) sie muss dem Charakter des Handelnden gemäß sein« 
(Schmitt in Aristoteles 2011, S. 644).



407 doppelt ausgeschlossen zu sein scheint (weder zu … noch zu …), eine 
Maßlosigkeit, die nicht nur eine Seite eines Gegensatzes betrifft (ent-
weder zu … oder zu …), sondern in bestimmter, noch zu klärender Hin-
sicht beide Seiten. Wie könnte eine solche doppelte Unangemessenheit 
möglich sein? Durch mehr als nur eine unpassende, unangemessene 
Entsprechung: in einem maßgeblichen Kontext zu viel, in einem ande-
ren maßgeblichen Kontext zu wenig. Das Angemessene kann in zwei 
Extreme aufgespalten werden: sowohl zu … als auch zu … (Ein maßgeb-
licher Kontext könnte bspw. der Ausstellungsraum sein, in dem ein 
demonstrativ reduziertes, entleertes oder mangelhaftes Exponat prä-
sentiert wird. Ein anderer maßgeblicher Kontext könnte demgegen-
über der ausdifferenzierte Diskurs sein, in dem einem Werkkomplex 
oder einer par|ergonalen Konstellation endlos Bedeutung abgewonnen 
werden kann. [Im Anschluss an Miwon Kwon könnte hier von »discur-
sive sites« ▶ 1016  die Rede sein.]) 

Es sind im Anschluss an Aristoteles nun fünf Maßgaben etabliert, 
die dabei helfen können, die Conceptual Art in anderer Weise zu um-
schreiben: 1.) das Kriterium der Klarheit im Sinne von Deutlichkeit und 
Verständlichkeit, das 2.) durch einen Bezug zum Normalen, Alltägli-
chen und Gewöhnlichen konturiert wird; 3.) die Verflechtung des Ge-
wöhnlichen und des Ungewöhnlichen, die jeweils unterschiedlich mit-
einander vermischt sind und 4.) in ihrer Vermischung eine Erkenntnis 
ermöglichen, die gelingt und dadurch Vergnügen hervorruft; 5.) das 
Kriterium der Angemessenheit, durch welche das passende Maß der Ver-
mischung dem ausgewählten Thema oder Anlass abgewonnen wird. 

Wenn im Folgenden versucht werden soll, die Traditionslinie einer 
Ästhetik des Angemessenen exemplarisch zu rekonstruieren und einige 
Konstanten zu identifizieren, dann darf in keinem Moment vergessen 
werden, dass auch die Unterschiede enorm sind und viele Konzepte 
nicht ohne behutsame Anpassungen übertragen werden können. Diese 
Konzepte sollen dabei helfen – zunächst noch tastend, dann program-
matisch –, das eigentümliche Verhältnis theoretisch zu umkreisen, im 
Abgleich mit anderen solchen Verhältnissen, in dem das Einfache und 
das Komplexe in der Conceptual Art gemischt sind. Einige Anachronis-
men und Kontraste sind daher ausdrücklich erwünscht. Es soll nicht 
nur klar herausgearbeitet werden, was die Conceptual Art positiv kenn-
zeichnet (ihr Einbezug von Beiwerken und Paratexten etwa), sondern 
auch das, was sie von anderen Formen des Einfachen und Komplexen 
unterscheidet. Um Unterscheidungsmerkmale zu finden, soll zunächst 
nach Gemeinsamkeiten gesucht werden.

1016	 Kwon 1997, S. 103.



408Die Conceptual Art kann unter anderem durch die Eigenart ge-
kennzeichnet werden, in das Alltagsleben einzugreifen und es mit Par|-
erga zu durchsetzen. Gebraucht wird – für gewöhnlich – eine unpräten-
tiöse Alltagssprache ohne auffällige poetische Ausschmückungen, die 
sichtlich auf Klarheit und Deutlichkeit achtgibt. Die Klarheit kontu-
riert sich – zunächst – durch einen Bezug zum alltäglichen Ausdruck; 
gebräuchliche Wörter und/oder Sätze werden ohne Verständnisbarrie-
ren verwendet (»I am still alive«). Auch die Medien, die genutzt wer-
den, sind häufig die Medien des gewöhnlichen Lebens (etwa Telegram-
me). Sie zirkulieren, rein äußerlich betrachtet, in der gewohnten Weise 
im öffentlichen Raum. Einerseits sind die Werke also niedrigschwellig 
und alltäglich, andererseits so verkürzt, dass sie entweder unverständ-
lich oder trivial bleiben. Sie sind gerade in ihrer Kürze derart deutungs-
offen und haltlos, dass sie eine Verständnisbemühung anregen, die – 
ohne par|ergonale Einrahmung – in der Regel scheitert. Die Werke wer-
den zwar der prosaischen, unpoetischen Alltagssprache abgewonnen, 
aber so reduziert, dass sie inhaltlich unterbestimmt, partikular und 
schwer verständlich bleiben. Sie treten formal zwar geklärt vor Augen 
(zwei konventionelle Wörter wie »DONE WITHOUT«), aber so frag-
mentarisch, dass sie – ohne Paratexte – semantisch unklarer häufig 
kaum sein könnten. In der Conceptual Art wird damit ein Risiko offen-
siv ausgestaltet und nutzbar gemacht, dass seit der Antike diskutiert 
wird und bis in die Moderne weitgehend gültig bleibt. In der Rhetorik 
von Quintilian wird es so umschrieben: »sagt man Überflüssiges, ist es 
lästig, streicht man Notwendiges, gefährlich«. ▶ 1017  Man habe sich – 
wie erläutert – nicht nur vor unmäßigen Ausschmückungen in Acht zu 
nehmen, sondern ebenso »vor der Folge allzu einschneidender Kürzun-
gen, der Dunkelheit [obscuritas]«. ▶ 1018  Nach Quintilian muss also ein 
angemessener »Mittelweg« eingehalten werden: »›Soviel nötig und so-
viel genügend ist‹ [quantum opus est et quantum satis est].« ▶ 1019  

Diese einflussreiche Gedankenfigur – das rechte Maß zwischen 
Klarheit und Unklarheit in Form einer Ökonomie der Mittel, die weder 
Überflüssiges beifügt noch Notwendiges weglässt – kann über die Jahr-
hunderte hinweg verfolgt werden und bildet eine wesentliche Konstan-
te vieler Kunsttheorien und Ästhetiken. Für die Bildkünste besonders 
maßgeblich dürfte Leon Battista Albertis Bestimmung gewesen sein, 
dass »die Schönheit eine bestimmte gesetzmäßige Übereinstimmung 

1017	 Marcus Fabius Quintilianus: Die Ausbildung des Redners. Zwölf Bücher. Erster Teil. Buch 
I–VI, hg. und aus dem Lat. übers. v. Helmut Rahn, 3. Aufl., Darmstadt: Wissenschaftliche 
Buchgesellschaft 1995, S. 453 [Institutionis oratoriae, IV 2, 44].

1018	 Ebd.
1019	 Ebd., S. 455 [Institutionis oratoriae, IV 2, 45].



409 aller Teile, was immer für einer Sache, sei, die darin besteht, daß man 
weder etwas hinzufügen noch hinwegnehmen oder verändern könnte 
[ita ut addi aut diminui aut immutari possit nihil], ohne sie weniger ge-
fällig zu machen.« ▶ 1020  An Aristoteles und Quintilian orientiert sich 
unter anderem auch Nicolas Boileau in seinem 1674 entstandenen Lehr-
gedicht L’Art poétique. Boileau verändert die Vorgaben des Aristoteles 
zwar in einer grundlegenden Hinsicht und scheut sich spürbar vor dem 
Vergleich der Dichtung mit dem Gewöhnlichen und Alltäglichen (wo-
durch seine Poetik, distinktionsbewusst, einen starken höfischen Zug 
gewinnt: »Quoi que vous escriviés, évitez la bassesse. / Le stile le moins 
noble a pourtant sa noblesse« ▶ 1021 ). Von dieser Hinwendung zum Er-
lesenen abgesehen, positioniert Boileau – genau wie Aristoteles – seine 
Poetik jedoch zwischen zwei konträren Arten der Unverständlichkeit. 
Die Unverständlichkeit wird nicht nur durch ausufernde Ausschmü-
ckungen begünstigt, sondern ebenso durch eine Vereinfachung, die 
weit über das Ziel der Klarheit hinausschießt (d. h. zu stark vereinfacht). 
»Fuiés de [ … ] l’abondance sterile, / Et ne vous chargez point d’un détail 
inutile. / Tout ce qu’on dit de trop est fade & rebuttant: / L’esprit rassazié 
le rejette à l’instant: / Qui ne sçait se borner ne sçut jamais écrire«, so 
Boileau. »Souvent la peur d’un mal nous conduit dans un pire: / [ … ] / 
J’évite d’estre long, & je deviens obscur«. Seine Poetik gipfelt in der fol-
genden, ebenso bekannten wie verdichteten Formulierung: »Soiés 
simple avec art: / Sublime sans orgueil: agreable sans fard.« ▶ 1022 

David Hume nennt in seinem Aufsatz Of Simplicity and Refinement 
in Writing ebenfalls zwei Ausschweifungen (»excesses«) des Stils: jene 
der Einfachheit (»simplicity«) und jene der Verfeinerung oder Raffines-
se (»refinement«). Zwischen beiden muss – nun die bekannte Formel – 
eine rechte Mischung (»just mixture«) oder ein rechtes bzw. angemes-
senes Mittel (»proper medium«, »just medium«) gesucht werden, ▶ 1023  

1020	 Leon Battista Alberti: Zehn Bücher über die Baukunst, ins Deutsche übertr., eingeleitet u. 
mit Anm. u. Zeichn. vers. durch Max Theuer, Wien/Leipzig: H. Heller & Co. 1912 [1452/85], S. 
293. Die gesamte zitierte Definition der Schönheit ist in der dt. Übersetzung durch Sperr-
schrift hervorgehoben.

1021	 Nicolas Boileau: L’art poétique/Die Dichtkunst (Französisch und Deutsch), übersetzt und hg. 
v. Heinz Ludwig Arnold, Stuttgart: Reclam 1967 [1674], S. 10 und 11: »Was auch immer ihr 
schreibt: meidet Gewöhnliches! Ihm gegenüber ist der schlichteste Stil von Adel.«

1022	 Ebd., S. 9/10 und 8/11: »Hütet euch vor der furchtlosen Weitschweifigkeit [ … ] und belastet 
euer Werk nicht mit unnützen Kleinigkeiten; alles, was zu viel gesagt wird, ist reizlos, ja ab-
stoßend, denn ein gesättigter Geist verwirft es im Nu. Wer sich nicht zu beschränken ver-
mag, wird nie ein guter Schriftsteller. Oft verursacht die Furcht vor einem Fehler einen noch 
größeren: [ … ] ich will die Ausführlichkeit vermeiden und gerate ins Unverständliche; [ … ] 
seid schlicht, aber doch kunstvoll, erhaben ohne Dünkel und anmutig ohne Schminke!«

1023	 David Hume: »Of Simplicity and Refinement in Writing«, in: Ders. The Philosophical Works 
of David Hume. Vol. III, Edinburgh/London: Adam Black, William Tait und Charles Tait 1826, 
S. 218–223. Alle bisherigen Zitate: S. 220.



410denn: »beauty, as well as virtue, always lies in a medium« . ▶ 1024  Als 
gefährlicheres Extrem (»more dangerous extreme« ▶ 1025 ) bezeichnet 
Hume aber die übermäßige Raffinesse: »we ought to be more on our guard 
against the excess of refinement than that of simplicity«, ▶ 1026  und im 
Zweifelsfall sei es geboten, dem Extrem der Einfachheit den Vorzug zu 
geben (»give the preference to the extreme of simplicity above that of 
refinement« ▶ 1027 ). Bei allen – durchaus wesentlichen – Unterschie-
den sind sich Boileau und Hume also darin einig, dass weder zu viel 
noch zu wenig gestaltet, weder zu schmuckvoll noch zu einfältig ge-
sprochen werden darf. Ein deutlich späterer, deutscher Text artikuliert 
eine vergleichbare Position und zeigt, wie weit sich der Gedanke seit 
der Antike in Europa verbreitet hat: Arthur Schopenhauers Essay »Über 
Schriftstellerei und Stil« aus seinen Parerga und Paralipomena (eine der 
prominentesten Verwendungen des Begriffs »Parergon« im deutsch-
sprachigen Raum). Schopenhauer bringt die »Dunkelheit und Undeut-
lichkeit des Ausdrucks«, die »allemal und überall ein sehr schlimmes 
Zeichen« ▶ 1028  sei, mit der Unklarheit des Denkens in einen Zusam-
menhang: »Was ein Mensch zu denken vermag[,] läßt sich auch allemal 
in klaren, faßlichen und unzweideutigen Wörtern ausdrücken.« ▶ 1029  
Diese Klarheit fordert Schopenhauer aber nicht nur für die verständ-
nisorientierte Rede, sondern – ohne einen prinzipiellen Unterschied 
geltend zu machen – ebenso für »alle schönen Künste«. ▶ 1030  Wichtig 
bleibt, wie bei Aristoteles, Quintilian, Boileau und Hume, dabei die an-
gemessene »Unterscheidung des Nöthigen und des Ueberflüssigen«.  
▶ 1031  Niemals solle man »der Kürze die Deutlichkeit, geschweige die 
Grammatik, zum Opfer bringen. [ … ] Gerade Dies aber ist das Treiben 
jener falschen Kürze, die heut zu Tage im Schwange ist und darin be-
steht, daß man [ … ] das Nothwendige wegläßt«. ▶ 1032 

Bislang wurden überwiegend Theorien zur Rhetorik und Dichtung 
rekapituliert, die für ein angemessenes Verhältnis zwischen Reduktion 
und Ausschmückung argumentieren. Obwohl die Denker meist dem 
Einfachen zuneigen, fordern sie sämtlich ein richtiges Maß, bei allen 

1024	 Ebd., S. 221.
1025	 Ebd., S. 223.
1026	 Ebd., S. 221.
1027	 Ebd., S. 222.
1028	 Arthur Schopenhauer: »Ueber Schriftstellerei und Stil«, in: Ders. Parerga und Paralipomena. 

Kleine philosophische Schriften. Zweiter Band, Berlin: A. W. Hayn 1851, S. 420–452, hier S. 
436.

1029	 Ebd.
1030	 Ebd., S. 438.
1031	 Ebd.
1032	 Ebd.



411 Unterschieden hinsichtlich der Frage, was im Einzelnen für angemes-
sen zu gelten hat. Wie zu erwarten war, sind die Unterschiede trotz 
gleichbleibender Maßgabe mitunter extrem, den Abständen entspre-
chend, welche die Texte zeitlich, räumlich und ideologisch voneinan-
der trennen. (Wie an anderer Stelle zu zeigen wäre, führen ähnliche 
regulative Vorgaben oft zu äußerst unterschiedlichen Ergebnissen, 
Idealvorstellungen oder paradigmatischen Einzelfällen.) Da die vorlie-
gende Studie gerade die überdeterminierte Schnittstelle zu fokussie-
ren versucht, an der die Dichtungstraditionen mit den Traditionslinien 
der Bildkünste zusammentreffen, sollen ergänzend drei Theorien kurz 
beschrieben und erläutert werden, die sich vornehmlich, aber nicht 
ausschließlich auf die Bildkünste beziehen. (Ein weiterer möglicher 
Schwerpunkt, der in diesem Kapitel nicht beachtet werden kann, wäre 
die Aufarbeitung einer maßgeblichen Traditionslinie der Architektur-
theorie, die vielleicht insgesamt die machtvollsten, nachhaltigsten und 
sichtbarsten Konsequenzen hatte und sich der Einfachheit – »Less is 
more« – bis heute verpflichtet fühlt. Ihre Ahnenreihe führt von Vitruv 
zu so einflussreichen Architekten wie Étienne-Louis Boullée, Friedrich 
Gilly, Karl-Friedrich Schinkel oder Adolf Loos und findet in der Hege-
monie des Bauhauses seinen eindrucksvollen Höhepunkt.) 

In William Hogarths The Analysis of Beauty (1753), das sich nicht 
mehr an der Rhetoriktradition orientiert und vornehmlich über bild-
künstlerische Fragen, aber ebenso über Kleidung, Bewegung und Tanz 
reflektiert, wird zwischen Einfachheit und Vielfalt, wie gewohnt und 
üblich, ein rechtes Maß gesucht – ein Maß jedoch, das sich im Schwer-
punkt von vielen Vorläufern unterscheidet. Hogarths Grundgedanke 
wird in der Sekundärliteratur mitunter auf die Formel Einheit des Man-
nigfaltigen gebracht ▶ 1033  und in Analysis of Beauty u. a. durch geome-
trische Grundformen veranschaulicht. Auch bei Hogarth geht es – ver-
blüffenderweise – aber indirekt um Verständlichkeit, obwohl er von 
visuellen (beinahe gestaltpsychologischen) Beobachtungen auszuge-
hen scheint. Einfachheit ohne Vielfalt, so Hogarth, sei »wholly insipid 
[ … ]; but when variety is join’d to it, then it pleases, because it enhances 
the pleasure of variety, by giving the eye the power of enjoying it with 
ease.« ▶ 1034  Ein Oval sei »on account of its variety with simplicity«  
▶ 1035  daher dem Kreis, das Dreieck dem Viereck und die Pyramide dem 
Würfel deutlich vorzuziehen. »Thus we see simplicity gives beauty even 
to variety, as it makes it« – so die bemerkenswerte Schlussfolgerung – 

1033	 Vgl. Detlev Schöttkers Kommentar in seiner Ästhetik der Einfachheit, 2019, S. 76.
1034	 Hogarth 1753, S. 21.
1035	 Ebd., S. 23.



412»more easily understood.« ▶ 1036  Das wichtigere der beiden Ideale stellt 
für Hogarth eindeutig die Vielfalt dar, die auf dem Titelblatt der Origi-
nalausgabe von Analysis of Beauty grafisch hervorgehoben wird. Unter 
einer durchsichtigen Pyramide, in der sich eine line of beauty nach oben 
schlängelt, steht in Versalien das Wort »VARIETY« – eines von sechs 
Kriterien der Schönheit. Neben drei nachrangigen Kriterien, die hier 
nicht im Einzelnen besprochen werden können – fitness (oder proprie-
ty), uniformity und quantity – nennt Hogarth die Kriterien variety, sim-
plicity und intricacy, die er komplex zueinander in Beziehung setzt und 
ausbalanciert. In seinem Abschnitt zur variety schreibt Hogarth unter 
anderem: »All the senses delight in it [i. e. the variety of beauty], and 
equally are averse to sameness. The ear is as much offended with one 
even continued tone, as the eye is with being fix’d to a point, or to the 
view of a dead wall« (ästhetische Grenzen, die gerade in den 1960er 
Jahren bevorzugt ausgetestet worden sind). »Yet when the eye is glut-
ted with a succession of variety, it finds relief in a certain degree of 
same ness«. ▶ 1037  Einige grundlegende Passagen zur simplicity wurden 
oben bereits zitiert und mit dem Kriterium der Verständlichkeit in ei-
nen Zusammenhang gebracht (eine Verständlichkeit, die ein präratio-
nales Begreifen mit zu umfassen scheint). Die Bemerkungen im Ab-
schnitt zur intricacy nehmen nun erneut auf das Vergnügen Bezug, auf 
Umwegen – durch die Verfremdung hindurch – Erkenntnis zu erlangen. 
»The active mind is ever bent to be employ’d. Pursuing is the business 
of our lives; and even abstracted from any other view, gives pleasure. 
Every arising difficulty, that for a while attends and interrupts the pur-
suit, gives a sort of spring to the mind, enhances the pleasure«. ▶ 1038  
Ein angemessenes Maß an Verworrenheit – durch das Einfache ausba-
lanciert, »a composed intricacy« ▶ 1039  – trägt zu einer Intensivierung 
des Vergnügens an einem erschwerten, aber gelingenden Rezeptions-
prozess bei. Das Verstehen darf weder maßlos kompliziert noch allzu 
stark vereinfacht sein; der Weg darf weder zu direkt zum Ziel führen 
noch allzu verschlungen oder verwirrend bleiben. Bei Hogarth liegt der 
Schwerpunkt daher auf den Kriterien variety und intricacy. Sie dürfen 

– und darauf kommt es an – aber niemals ohne Einfachheit in Erschei-
nung treten. Es geht um »variety without confusion« und »simplicity 
without nakedness«: ▶ 1040  Einfaches und Komplexes bleiben so dia-
lektisch aufeinander bezogen. 

1036	 Ebd., S. 23.
1037	 Ebd., S. 16.
1038	 Ebd., S. 24.
1039	 Ebd., S. 28.
1040	 Ebd., S. 46.



413 Den entgegengesetzten Schwerpunkt – nun in einer klassizisti-
schen Traditionslinie – wählt Karl Philipp Moritz in seinem kurzen Ar-
tikel »Einfachheit und Klarheit« (1792). Wie so viele von Winckelmann 
beeinflusst (auch er spricht formelhaft von »edle[r] Einfalt« ▶ 1041 ), be-
tont Moritz, dem Titel gemäß, die Einfachheit und kommt zu folgender 
allgemeiner Behauptung: »So wie der gebildete Geist im Denken Ord-
nung, Licht und Klarheit liebt, so muß auch in der Kunst das Wohlge-
ordnete, was leicht zu durchschauen und ohne Mühe zu umfassen ist, 
vor dem Verwickelten, Verwirrten, und Unbehülflichen notwendig den 
Vorzug haben. Auf Leichtigkeit der Übersicht kommt ja im Denken al-
les an, und so auch in der Kunst.« ▶ 1042  Der Fokus unterscheidet sich 
deutlich von jenem in Analysis of Beauty. Argumentativ stark gemacht 
wird das Mühelose, das Hogarth in seiner Studie eher kritisch beäugt. 
Moritz befindet insbesondere die übermäßige Vielfalt für langweilig; 
nichts sei »langweiliger und tödtender für den Geist, als bloße Ab-
wechslung und bloße Mannichfaltigkeit«. ▶ 1043  Neben Wickelmann 
und Moritz befasst sich im deutschen Sprachraum des 18. Jahrhunderts 
u. a. der Schweizer Theologe und Philosoph Johann Georg Sulzer mit 
einem angemessenen Maß zwischen dem Zuviel und dem Zuwenig. In 
seiner Allgemeinen Theorie der Schönen Künste, einer umfangreichen, 
zweibändigen Enzyklopädie der Ästhetik, die von 1771 bis 1774 publi-
ziert wird, behandelt Sulzer auch das altbewährte Kriterium der Ein-
falt, dem er sich – der Vielfalt seiner Darstellungen zum Trotz – über-
wiegend verpflichtet zeigt. In seinem Artikel zum Schlagwort »Einfalt 
(Schöne Künste)« äußert sich Sulzer wie folgt: »Die edle Einfalt hält 
sich an dem Wesentlichen einer jeden Sache. Deßwegen ist alles, was 
sich in dem Gegenstand befindet, nothwendig da, es ist da nichts, das 
man davon thun könnte, alle Theile passen ohne Zwang aneinander, 
nichts ist überflüßig [ … ] Kurz[,] die edle Einfalt ist der höchste Grad der 
Vollkommenheit.« ▶ 1044  Zur Einfachheit der Rede äußert sich Sulzer 
später so: »Die Einfalt des Ausdruks besteht darin, daß man jeden ein-
zelnen Gedanken geradezu, und nur in so viel Worten ausdruke, als 
nötig sind[,] ihn richtig zu fassen [ … ]; alles kommt dabey auf die einzi-
ge grosse Regel an; So viel, als nothwendig [ … ]«. ▶ 1045  Auch in Sulzers 
enzyklopädischer Zusammenfassung kommt daher das allgemeine 
Prinzip zum Ausdruck, das wir – von Aristoteles über Hume bis Scho-

1041	 Karl Philipp Moritz: »Einfachheit und Klarheit« [1792], in: Ders. Schriften zur Ästhetik und 
Poetik. Kritische Ausgabe, Tübingen: Max Niemeyer 1962, S. 148–151, hier S. 148.

1042	 Ebd., S. 149. 
1043	 Ebd., S. 150. 
1044	 Sulzer 1771, S. 295.
1045	 Ebd., S. 298.



414penhauer – bereits in vielfältiger Weise kennengelernt haben. Die Wer-
ke sollen auf das Wesentliche ihres Anliegens reduziert werden, so weit 
wie möglich, ohne zu einfach und damit trivial oder gänzlich unver-
ständlich zu werden. Die »edle Einfalt« wird also von zwei prinzipiel-
len Einschränkungen begleitet, die je nach Text – von Autor zu Autor – 
unterschiedlich gewichtet, aber fast immer genannt werden: der Ge-
fahr, zu viel zu gestalten, und damit: zu wenig zu vereinfachen, und der 
Gefahr, zu wenig zu tun, oder vielmehr: zu stark zu reduzieren. Das Ein-
fache wird also von zwei Seiten, nicht nur einer, einschränkend einge-
fasst. Gesucht wird ein richtiges Maß: ein angemessenes, ausgegliche-
nes Verhältnis.

Das rechte Maß – ein denkbar unklares und daher anpassungsfähi-
ges Ideal – bestimmt, wie noch ausführlicher zu zeigen wäre, in viel-
fältiger Form die ästhetische Tradition. ▶ 1046  (Es klingt sogar, wenn 
auch indirekt, mit seinem Gegenteil hybridisiert, abseits von jeglichem 
Harmonismus, in Adornos Forderung nach »Stimmigkeit« an.) Es 
könnte sich lohnen, im vorliegenden Zusammenhang anhand eines 
Einzelfalls zu zeigen, wie die Forderung produktionsästhetisch verallge-
meinert werden kann. Wir wählen – aus naheliegenden Gründen – ei-
nen eher abseitigen Ausgangspunkt: eine Bemerkung Gérard Genettes. 
Genette behandelt in seiner umfangreichen Studie Palimpseste, die sich 
der »Hypertextualität« – einem besonderen Typus der Transtextualität 

– widmet, zwei Verfahren, die er »Reduktion« und »Amplifikation« 
nennt und die entweder auf Aussparung und Verknappung oder auf Er-
weiterung und Ausgestaltung zielen. ▶ 1047  Er bezieht die beiden Ver-
fahren aber nicht nur auf das Verhältnis zwischen zwei Werken (etwa 
das hypertextuelle Verhältnis zwischen dem Alten Testament und Jo-
seph und seine Brüder), sondern auch auf die Prozesse, die bei der Ent-
stehung eines Textes nach und nach durchlaufen werden, also auf die 
Beziehungen zwischen unterschiedlichen Stadien oder Fassungen ei-
nes Werks. Genette spekuliert (überzeichnend), dass es »zwei große 
Schriftstellerfamilien« geben könnte: »diejenigen, bei denen die Re-
duktion dominiert und die sich nicht wieder lesen können, ohne weg-
zustreichen (Flaubert, Chateaubriand, Mauriac, Buffon) und diejeni-

1046	 Auch Alexander Gottlieb Baumgartens Ästhetik würde eine ausführliche Auseinanderset-
zung verdienen, insbesondere Abschnitt XIII, »Die absolute Kürze«, in dem eine »vollstän-
dige und angefüllte, nicht mangelhafte, nicht lückenhafte, aber dennoch sparsame und 
nüchterne, nicht verschwenderische oder fleckige Kürze« propagiert wird. Alexander Gott-
lieb Baumgarten: Ästhetik (Bd. 1, Lateinisch-deutsch), übersetzt und hg. v. Dagmar Mirbach, 
Hamburg: Felix Meiner 2007 [1750/58], hier S. 143 (§166).

1047	 Unter Hypertextualität versteht Genette »jede Beziehung zwischen einem Text B (den ich als 
Hypertext bezeichne) und einem Text A (den ich, wie zu erwarten, als Hypotext bezeichne), 
wobei Text B Text A auf eine Art und Weise überlagert, die nicht die des Kommentars ist.« 
Genette 2018 [1982], S. 14–15.



415 gen, die sich nicht wieder lesen können, ohne am Rand, zwischen den 
Zeilen und auf Zettelchen bis hin zu den Fahnen und nach der Publika-
tion auf den Durchschüssen etwas hinzuzusetzen: Proust natürlich, 
aber auch Balzac oder Montaigne. Meistens koexistieren, kooperieren 
oder alternieren diese zwei Bewegungen jedoch.  Auf der Suche nach 
der ›Vollendung‹ und nach dem richtigen Maß schwankt das Werk 
fortwährend zwischen dem Zuwenig und dem Zuviel.« ▶ 1048  Mit Ge-
nette können produktionsästhetisch demnach zwei Wege differenziert 
werden, zwischen denen – in Anführungszeichen, aber trotzdem – eine 
Art »Vollendung« vermutet werden darf. Es gibt im Nachhall des Klas-
sizismus also offenbar immer noch zwei Ergebnisse, die zumindest im-
plizit zu vermeiden und dialektisch aufzuheben sind: das Zuviel und 
das Zuwenig.

Genettes Bemerkungen deuten an, dass ein »richtiges Maß« nur 
selten gefunden wird und je nach »Schriftstellerfamilie« auch grundle-
gend unterschiedlichen Ansprüchen zu genügen hat. In dieser Hinsicht 
unterscheiden sich viele ästhetische Theorien der nachklassischen Zeit 
von ihren Vorgängerinnen aus der Antike (Aristoteles, Quintilian), dem 
Zeitalter der Aufklärung (Hume, Hogarth, Sulzer) und dem Klassizis-
mus (Winckelmann, Moritz). Das Ideal des rechten Maßes verliert im 
Laufe des 19. Jahrhunderts – von einigen Ausnahmen wie Schopenhau-
er abgesehen – seine orientierende Bedeutung. Im 20. Jahrhundert – mit 
Eric Hobsbawm gesprochen: Das Zeitalter der Extreme ▶ 1049  – treten 
dann zunehmend solche Theorien in Erscheinung, die das Maßvolle 
und Angemessene aktiv ablehnen. Nicht alle jedoch verabschieden 
sich vom bewährten Ideal der Einfachheit. Wie so vieles im 20. Jahr-
hunderts, wird die Einfachheit vielmehr ins Extrem getrieben. Insbe-
sondere geht es nun nicht mehr um Klarheit im Sinne jener Verständ-
lichkeit, die Aristoteles in seiner Poetik und Rhetorik stark zu machen 
versucht hatte: das rechte Maß zwischen Gewöhnlichem und Unge-
wöhnlichem, das ein zwar erschwertes, aber gelingendes Verstehen be-
günstigt. Ebenso wenig geht es um die quasi-gestalthafte Einheit des 
Mannigfaltigen, die in Analysis of Beauty den anderen Kriterien gegen-
über hervorgehoben wird. Viele moderne und zeitgenössische Werke – 
so einfach sie sein oder zumindest erscheinen mögen – sollen weder 
verstanden noch in einer übergreifenden, die Extreme vereinheitlichen-
den Einfalt zusammengefasst werden (»a composed intricacy«). Die 
Einfachheit als Kriterium wird demnach bemerkenswerterweise nicht 
aufgegeben, sondern von ihrem ausgleichenden, sie dialektisch »auf-

1048	 Ebd., S. 381–382.
1049	 Hobsbawm 1994.



416hebenden« Gegenstück getrennt. Die Traditionslinie wird so gleicher-
maßen radikalisiert und transformiert: das Zuviel und das Zuwenig 
werden auseinandergerissen.

Eine solche, der Tradition gegenüber skeptische Form der Einfach-
heit wird von Lothar Schreyer in seinem Aufsatz Expressionistische 
Dichtung angestrebt. Mit Schreyer wird eine eher unbekannte, aber be-
deutende Position in den Fokus gerückt, deren Zwiespältigkeit und 
Unausgewogenheit einige Aufmerksamkeit verdient. (Der Redakteur 
und Schriftleiter des Sturm, später Leiter der Bühnenwerkstatt am Bau-
haus, unterzeichnete 1933 das Gelöbnis treuester Gefolgschaft für Adolf 
Hitler. Schreyer hat daher nicht nur ein zwiespältiges Werk hinterlas-
sen – wie viele Vertreter:innen der Avantgarde –, sondern auch eine 
zwiespältige Biografie, die mit einiger Vorsicht aufgearbeitet werden 
sollte.) In seinem Aufsatz, der 1918 und 1919 in der Sturm-Bühne publi-
ziert wurde (einer Zeitung, die den Untertitel Jahrbuch des Theaters der 
Expressionisten trägt), distanziert sich Schreyer demonstrativ von vielen 
altbewährten Idealen, der metrischen Bindung der Dichtung etwa oder 
ihrem Anspruch auf Maß und Harmonie. »Das Metrum, das Maß ist 
mäßig. [ … ] Nicht das Maßvolle ist das Künstlerische, sondern das Maß-
lose.« ▶ 1050  Befürwortet wird von Schreyer und anderen Autoren im 
Umfeld des Sturm eine stark verdichtete, unharmonische Dichtung, die 
durch »Konzentration« und »Dezentration« rhythmisch organisiert ist. 
»Dichten ist konzentrieren, auf die komprimierteste, einfachste Form 
bringen«, ▶ 1051  so Schreyer in einer der prägnantesten und für die vor-
liegenden Belange weitreichendsten Bemerkungen seines Aufsatzes. 
Die einfache Form kann durch Wort- und Satzverkürzungen oder -ver-
änderungen entstehen und soll in allen Einzelheiten der Dichtung zu 
einer »Konzentration des Inhalts und der Gestalt« ▶ 1052  führen. »Je-
des Wort im Wortkunstwerk ist ein selbstständiger Wert. Alle Worte im 
Wortkunstwerk stehen untereinander in Beziehung.« ▶ 1053  Eine De-
zentration der Dichtung – die nicht von der Konzentration gelöst wer-
den sollte – erwirkt die assoziative Verbindung und unkonventionelle 
Zusammenstellung von Worteinheiten. »Mittel der Dezentration ist 
vor allem die Assoziation von Wortform zu Wortform. [ … ] Kunstmittel 
ist sie, wenn der Assoziation der Wortgestalt eine Assoziation des 
Wortinhaltes entspricht. [ … ] Das einzelne Wort ist ein komplexer Wert, 
dessen Kunstmacht auf der Vieldeutigkeit der Assoziation beruht.« 

1050	 Schreyer 1918/19, Teil 1, S. 19.
1051	 Ebd., S. 20.
1052	 Ebd.
1053	 Ebd.



417 ▶ 1054  Die Komplexität der Dichtung entsteht durch stark konzentrier-
te Einzelteile, die assoziativ zueinander in Beziehung gesetzt sind. Es 
geht ausdrücklich nicht um Verständlichkeit. Die Konzentration soll zu 
keinem Verstehen beitragen, sondern zu einer deregulierten Sprache, 
die sogar auf syntaktischer Ebene vieldeutig bleibt. »Die Gegenwart 
weiß, daß ein Kunstwerk nicht zu verstehen ist«, so Schreyer. »Jedes 
Kunstwerk ist ein Geheimnis und dunkel.« ▶ 1055  Ausdrücklich hervor-
gehoben werden von Schreyer die Gedichte August Stramms, die sich 
weder an konventionellen Wortformen noch an grammatikalischen 
Konventionen orientieren. Stellvertretend zitiert sei das Gedicht 
»Abend« aus dem posthum publizierten Band Tropfblut (1919), das ver-
deutlicht, was mit Konzentration und Dezentration gemeint sein könn-
te: »Müde webt / Stumpfen dämmert / Beten lastet / Sonne wundet / 
Schmeichelt / Du.« ▶ 1056  

Das diskursive Gefüge hat sich also grundlegend verändert. Viele 
Bestandteile der Ästhetik der Einfachheit tauchen zwar noch auf, aber 
mit anderen Vorzeichen. Wie bei Aristoteles könnte es sinnvoll sein, 
einige der Gedanken thesenhaft zusammenzufassen, die Schreyers 
Aufsatz – stellvertretend für ähnliche Tendenzen – im Allgemeinen 
kennzeichnen: Die Bestandteile der Dichtung sind 1.) formal stark re-
duziert und 2.) inhaltlich ebenso offen wie verdichtet (zwei Seiten der-
selben Konzentration). Sie sind 3.) assoziativ verbunden, qua Gestalt 
und Inhalt aufeinander verwiesen (Dezentration). Sie sind 4.) gleicher-
maßen ein »selbstständiger Wert« und Teil eines assoziativen Bezie-
hungsgeflechts. Weder die Einzelheiten noch das Beziehungsgeflecht 
sind dabei 5.) im altmodischen Sinne verständlich. Vereinfachung und 
Verständlichkeit sind bei Schreyer nicht mehr korreliert.

Im August 1954 wird in der Neuen Zürcher Zeitung ein Text mit dem 
Titel »Vom Vers zur Konstellation« publiziert. Sein Autor,  Eugen Gom-
ringer, zählt zu den Vertretern der sog. »Konkreten Poesie« – ein Be-
griff, den er selbst verbreitet hat und ab 1955 zu verwenden beginnt. 
Gomringer beruft sich in seinem Text u. a. auf die Experimente von 
Stéphane Mallarmé, dessen Gedicht Ein Würfelwurf er den Begriff der 
Konstellation entlehnt. ▶ 1057  Er versteht ihn jedoch in grundlegenden 
Hinsichten anders als Mallarmé und nimmt vor allem das Verhältnis 
zwischen Autor:in und Leser:in neu in den Blick. Das Wort – die Grund-
einheit der Dichtung – soll von seinem Zusammenhang im traditionel-
len Vers befreit und stattdessen mit anderen Wörtern vielfältig und 

1054	 Schreyer 1918/19, Fortsetzung, o. S.
1055	 Ebd., o. S.
1056	 August Stramm: Das Werk, Wiesbaden: Limes Verl. 1963, S. 74.
1057	 Gomringers Text beginnt mit einem Zitat aus Mallarmés »Würfelwurf«.



418spielerisch konstelliert werden. Die Wörter sind in Gomringers Dich-
tung zwar sorgfältig ausgewählt und festgelegt, die Konstellation aber 

– ihr Zusammenhang – bleibt absichtlich deutungsoffen: 

»die konstellation ist die einfachste gestaltungsmöglichkeit der 
auf dem wort beruhenden dichtung. sie umfasst eine gruppe 
von wörtern – so wie ein sternbild eine gruppe von sternen um-
fasst. [ … ] die konstellation ist eine ordnung und zugleich ein 
spielraum mit festen grössen. [ … ] die konstellation wird vom 
dichter gesetzt. [ … ] der leser, der neue leser, nimmt den spiel-
sinn auf«. ▶ 1058 

Auch die Gedichte von Eugen Gomringer, wie die Gedichte von August 
Stramm, sind also mit den Mitteln der Konzentration (Verknappung) 
und Dezentration (Konstellation) gebildet. Gomringer bringt die Ver-
knappung – im Gegensatz zur früheren Theorie von Schreyer – jedoch 
in einen Zusammenhang mit den Transformationen des alltäglichen 
Sprachgebrauchs. »unsere sprachen befinden sich auf dem weg der for-
malen vereinfachung«, so Gomringer. 

»es bilden sich reduzierte, knappe formen. oft geht der inhalt 
eines satzes in einen einwort-begriff über. [ … ] bedeutet diese 
verknappung und vereinfachung der sprache und der schrift 
das ende der dichtung? gewiss nicht. knappheit im positiven 
sinne – konzentration und einfachheit – ist das wesen der dich-
tung.« ▶ 1059  

Wie bereits beschrieben, spricht sich Gomringer 1954 für eine Dichtung 
aus, die sich vom traditionellen Vers zugunsten einzelner Wörter ver-
abschiedet, die in ungebundenen (dezentrierten) Konstellationen zu-
einander in Beziehung gesetzt sind. Exemplarisch aufgeführt wird am 
Ende des Aufsatzes ein kurzes, experimentelles Gedicht, das in jünge-
rer Zeit – um 2018 – unfreiwillig für Aufsehen gesorgt hat. (Es wurde 
von der Fassade der Alice-Salomon-Hochschule in Berlin entfernt, 
nachdem von Studierenden ein Sexismusvorwurf gegen den Text erho-
ben worden war.) 

1058	 Eugen Gomringer: »Vom Vers zur Konstellation. Zweck und Form einer neuen Dichtung« 
[1954], in: Ders. Theorie der konkreten Poesie. Texte und Manifeste 1954-1997 (Gesamtwerk 
Bd. 2), Wien: Edition Splitter 1997, S. 12–18, hier S. 16. (Namen, Titel und Texte in durchgängi-
ger Kleinschreibung.)

1059	 Ebd., S. 12 und 13.



419 »ein beispiel der konstellation: gegeben sind die sechs spani-
schen worte: avenidas (strassen), flores (blumen), mujeres 
(frauen), admirador (bewunderer), y (und), un (ein). die kon
stellation, die ich vorschlage, sieht so aus: 

avenidas 
avenidas y flores 

flores 
flores y mujeres 

avenidas 
avenidas y mujeres 

avenidas y flores y mujeres y 
un admirador« ▶ 1060  

Das Gedicht zeichnet sich dadurch aus, dass weder ungewöhnliche 
Wörter zusammengestellt sind noch ihre Verhältnisse formal oder in-
haltlich im Einzelnen ausgestaltet wurden. Die Wörter sind zwar  
geordnet, aber stehen – isoliert oder nur durch »und« verbunden – ne-
ben- und untereinander; die Deutung der Zusammenhänge bleibt den 
Rezipient:innen überlassen. Verfremdend wirken das Spanisch (ein 
denkbar einfach zu verstehendes Spanisch) und die Auflösung von re-
gulären Satzzusammenhängen zugunsten von Einzelwörtern und ihrer 
Wiederholung. Gomringer vertraut – wie Schreyer – also auf wenige 
Wörter und ihren Assoziationsraum. Die Einheit des Verses wird zer-
stückelt, zugleich vereinfacht und de-definiert.

Mit Lothar Schreyer und Eugen Gomringer sind nun zwei Theo-
rien exemplarisch angesprochen, die stark vereinfachte, dichterische 
Elemente (nicht nur, aber hauptsächlich: einzelne Wörter) in weitge-
hend ungebundene, assoziative und dezentrierte Konstellationen brin-
gen, die Konzentration und Dezentration, Reduktion und Entgrenzung 
miteinander verbinden. Die Beziehungen der einzelnen Elemente sind 
weder formal (syntaktisch) festgelegt noch in ihrer Bedeutung klar um-
rissen: Sie scheinen sich aktiv instabil zu halten. Jede Beziehung, die 
dichterisch gebildet wird, führt nicht zu harmonischen, festen Zusam-
menschlüssen, sondern exemplifiziert ihre eigene Brüchigkeit – beina-
he stammelnd: »Schmeichelt / Du«.

Wie erfolgreich ausgerechnet das Maßlose nach dem Weltkrieg in-
stitutionalisiert wurde, zeigt sich indirekt in der Ablehnung, die den 
Skeptikern der Moderne entgegentritt. Tendenzen, die der Moderne 

1060	 Ebd., S. 17.



420mit starken Vorbehalten begegnen, werden mit ungewöhnlicher Härte 
und (meist völlig zu Recht) als reaktionär abgelehnt. In Deutschland 
betrifft diese Ablehnung u. a. das Werk von Arnold Gehlen, ▶ 1061  der 
persönlich und akademisch dem Nationalsozialismus nahestand. Geh-
len stellt bekanntermaßen das »Exzentrische, aus den Fugen Gerate-
ne« ▶ 1062  der »Ausgewogenheit und Stabilität«, dem »Gleichgewicht« 
▶ 1063  gegenüber. In der Moderne, so meint er, sei nicht selten sogar 
das »Abnorme normalisiert« ▶ 1064  worden, weil »in breiten Bereichen 
das Normale und Abnorme durcheinanderrinnen«. ▶ 1065  Lesen wir 
exemplarisch einen Auszug aus Gehlens Zeit-Bildern (1960), die in ih-
ren Beschreibungen faszinierend, in ihren Wertungen oft inakzeptabel 
sind: 

»Die ganze Produktion strebt tangential ins nicht Nachvoll-
ziehbare weg, das Sicheinwühlen in eine abgeschnürt-imma-
nente Entwicklung ist nicht mehr anzuhalten, es gibt für sie 
keine inneren Kontrollinstanzen mehr, geschweige denn äuße-
re.« ▶ 1066  Und wenig später: »Das weder von außen, von den 
Regeln der Gesellschaft und der Kunst, noch von innen her 
mehr kontrollierbare Innere findet seine eigenen Zwangsfol-
gen, es verschlingt seine Geburten selbst und erzeugt sie ins 
Unendliche neu, bis sich der Prozeß so weit ins Exzentrische 
entfernt hat, daß für Dritte aus dem Bilde oder Gedicht nichts 
mehr nachzuvollziehen ist; oder sie können, was auf dasselbe 
herausläuft, beliebig interpretiert werden.« ▶ 1067  

Auffallen dürfte zunächst die Zusammenballung von Ausdrücken des 
Innerlichen mit solchen der Entäußerung oder Entgrenzung, die sich 
wechselseitig zu destabilisieren scheinen: das »Sicheinwühlen« und 
die »abgeschnürt-immanente Entwicklung« auf der einen, das »tan-
gential ins nicht Nachvollziehbare« und »Exzentrische« Wegstreben 
auf der anderen Seite. Verdichtet: »es verschlingt seine Geburten selbst 
und erzeugt sie ins Unendliche neu «. Und:  »Das weder von außen [ … ] 
noch von innen her mehr kontrollierbare Innere«. Diese Maßlosigkeit 
der Kunst, die Gehlen in seinem Buch ablehnend zu beschreiben ver-

1061	 Vgl. exemplarisch (auch zur nachfolgend zitierten Passage) Michael Lüthy: »Die innere Ga-
leere der Freiheit. Zu einigen Motiven in Arnold Gehlens ›Zeit-Bildern‹«, in: Neue Zürcher 
Zeitung, Nr. 159, 12./13.7.1997, S. 66.

1062	 Gehlen 2016 [1960], S. 250–251. Relevant für die vorliegende Arbeit sind auch Gehlens Be-
merkungen zur »Kommentarbedürftigkeit« der modernen Kunst, insbesondere im Zusam-
menhang einer Malerei, die er »›peinture conceptuelle‹« (S. 76) nennt.

1063	 Ebd., S. 252.
1064	 Ebd., S. 260.
1065	 Ebd., S. 262.
1066	 Ebd., S. 224.
1067	 Ebd., S. 225.



421 sucht, einer Kunst, die sich weder von innen noch von außen erfolg-
reich stabilisieren lässt (der also, mit Aristoteles, offenbar sowohl das 
Metakriterium der Angemessenheit als auch die Angemessenheit als 
Entsprechung fehlt), wurde 1948 von Hans Sedlmayr mit der Metapher 
des »Verlusts der Mitte« belegt – eine Metapher, die ebenso prägnant 
wie in ihren Schlussfolgerungen tendenziös war. ▶ 1068  Sedlmayr 
spricht von einem »Auseinandertreiben der Gegensätze (Polarisation)« 
▶ 1069  und von einer »Neigung, ins Extreme zu gehen«. ▶ 1070  Er be-
klagt sich darüber, dass die »Mäßigung [ … ] als Lauheit verschrien«  
▶ 1071  sei. »Die Kunst wird – in jedem Sinne des Wortes – exzentrisch.« 
▶ 1072  Kurz gesagt: Gehlen und Sedlmayr haben durchaus ein Gespür 
für die Kunst der Moderne, für ihre Extreme, ihre Maßlosigkeit, ihre 
paradoxen Konstellationen. Sie haben jedoch keinerlei Verständnis für 
das, was das Unausgewogene faszinierend macht, und für die Weise, in 
der es sinnstiftend und vor allem: komplex seine Zeit ins Werk setzt.

Wir sind nun – durch unseren schnellen und allzu lückenhaften 
ästhetischen Umweg, der ob seiner Kürze nur eine grobe und leidlich 
oberflächliche Orientierung zu bieten vermag – ausreichend vorberei-
tet, um einige Konzepte einander vergleichend gegenüberzustellen, die 
deutlich zeigen, was die Reduktion und Komplexität der Conceptual Art 
kennzeichnet. Die Conceptual Art kann zur Traditionslinie der Einfach-
heit in Beziehung gesetzt und im Kontrast mit ihr – trotz Anachronis-
men – noch klarer konturiert werden. Dass die Conceptual Art sich we-
der eindeutig der Dichtung noch eindeutig den Bildkünsten zuordnen 
lässt, sondern eher – im konstellativen Sinne – eine eigenständige Pra-
xis, einen eigenen »Zustand« (Genette) ausbildet, unterscheidet sie von 
den Werken, die in den kanonischen Theorien besprochen wurden, 
macht sie gleichzeitig aber für viele von ihnen direkt oder indirekt  
anschlussfähig. Auf Seiten der Tradition steht meist – wie ausführlich 
gezeigt – das Kriterium der Angemessenheit: der Anspruch auf ein 
rechtes Maß zwischen dem Zuviel und dem Zuwenig. Die Werke der 
Conceptual Art, die im Zentrum der vorliegenden Studie standen, sind 
demgegenüber zwiegespalten, zugleich zu einfach und zu komplex. Die 
Gegensätze sind in keiner übergreifenden Einheit dialektisch aufgeho-
ben, die eine gemeinsame gestalthafte Präsenz hat und das Mannigfal-

1068	 Hans Sedlmayr: Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Sym-
ptom und Symbol der Zeit, Frankfurt a. M.: Verl. Das goldene Vlies/Ullstein 1955 [1948], ins-
bes. Kapitel 7.

1069	 Ebd., S. 114.
1070	 Ebd., S. 115.
1071	 Ebd.
1072	 Ebd., S. 118.



422tige in sich vereint. Sie sind vielmehr stark dezentriert und in zahlrei-
che Einzelheiten zersprengt, wodurch im ausgestellten »Werk« ein 
Mangel entsteht, der vom Rand aus supplementiert werden muss. Die 
Präsenz und Einheit des einzelnen Exponats – die eine einheitliche 
Form – wird durch ein Spiel von Differenzen und Relationen substitu-
iert. Das geschlossene, einfache Werk, das in seiner Einfalt die Vielfalt 
aufhebt, wird zu einer offenen Konstellation aus vielen verschiedenen 
Elementen. Der Stellvertreter dessen, was früher »das Werk« zu sein 
beanspruchte, wird deutlich einfacher als die vormals bereits für ein-
fach gehaltenen Werke. Ebendeshalb erscheint die Kunst oft übertrie-
ben reduziert: weil sie nicht mehr ausschließlich dort geblieben ist, wo 
traditionell das Werk vermutet wird (an der Wand eines Museums oder 
einer Kunsthalle etwa). Das Werk hat sich also zerstreut, findet nicht 
mehr hier und jetzt seinen Ort, folgt nicht mehr dem Modus des restlos 
anwesenden, präsenten, hermeneutisch zu umkreisenden Einzelnen. 
Anstelle des Werks tritt nun ein Fragment, eine kleine unscheinbare 
Einzelheit, die ohne andere, verstreute Elemente weder adäquat wert-
geschätzt noch wirklich verstanden werden kann. Wir können zum 
Abschluss – zu didaktischen Zwecken – eine Handvoll Begriffe einan-
der gegenüberstellen, durch welche die Eigenart der Conceptual Art im 
Abgleich mit der Traditionslinie deutlich hervortritt: hier die Einheit 
des Mannigfaltigen, dort ein Mangel, der supplementiert wird; hier 
eine Gegenwärtigkeit und Präsenz, dort ein Gefüge aus Differenzen; 
hier die geschlossene, gestalthafte Form, dort eine offene Konstellati-
on; hier das Angemessene, Ausgewogene und Maßvolle, dort die Ent-
zweiung von Reduktion und Entgrenzung; hier das verfremdete, aber 
verständlich bleibende Gewöhnliche und Alltägliche, dort das Triviale 
und/oder Unverständliche, das parergonal angereichert und extrem 
verkompliziert wird. 

Die Conceptual Art, die in der vorliegenden Arbeit – von den Bei-
werken ausgehend – betrachtet wurde (und die natürlich ebenso wenig 
wie die ästhetische Tradition einen einzigen, monolithischen Block bil-
det), begeht entsprechend einen »klassisch« zu nennenden, weitrei-
chenden »Fehler«: Sie hält sich nicht mehr an den Mittelweg »Soviel 
nötig und soviel genügend ist«. Genau genommen, begeht die Concep-
tual Art sogar zwei »Fehler«, die einander bedingen: Sie reduziert das 
Exponat so stark, dass es nicht mehr, für sich genommen, verstanden 
werden kann, und supplementiert diesen Mangel zugleich durch eine 
Fülle von Relationen, die jeweils mitrezipiert werden müssen und par|-
ergonale Konstellationen ausbilden. Die Werke – es folgt eine Zweck-
entfremdung der zitierten Bemerkung von Genette – schwanken also 
»fortwährend zwischen dem Zuwenig und dem Zuviel«. 



423 Noch einmal anders gesagt: In der Conceptual Art werden unter-
bestimmte, stark vereinfachte oder mangelhafte Exponate durch ihre 
abseitigen Par|erga in potentiell sinnstiftenden Bezügen überdetermi-
niert. Es gibt also keine »composed intricacy« innerhalb der Grenzen 
eines gestalthaften Werks mehr, sondern nur noch offene Konstellatio-
nen von häufig widerspruchsvollen Verhältnissen. In gewisser Weise 
passiert also das, wovor Aristoteles bereits gewarnt hatte: dass »das 
Beiwerk zuletzt das Werk überwuchert«. ▶ 1073  

1073	 Aristoteles: Nikomachische Ethik, übers. von Eugen Rolfes, Leipzig: Felix Meiner 1911, S. 12 
(Buch I, Kapitel 7, 1098b). Dorothea Frede übersetzt (Berlin/Boston: De Gruyter 2020, S. 12): 
»die Nebensächlichkeiten [πάρεργα, parerga] die eigentlichen Aufgaben überwuchern.« 
Gernot Krapinger übersetzt (Stuttgart: Reclam 2017, S. 19): »die Nebensachen zahlreicher 
werden als die Hauptsachen«.
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 Abb. 24   Poster (ca. 50 × 70 cm) zu einer Einzelaus-
stellung von Stanley Brouwn (»durch kosmische 
strahlen gehen«) im Städtischen Museum Mönchen-
gladbach, 4. bis 20.9.1970. © Stanley Brouwn. 

24



425 Schwelle »Das  
strahlende NICHTS« ▶ 1074 

Es folgt nun eine kleine, stark reduzierte Konstellation: die Abbildung 
eines Par|ergons (  Abb. 24  ) und ein erläuterndes Zitat (samt Fußnoten), 
die hier zu guter Letzt vielleicht, nun ja, »für sich« stehen können. Dass 
sie de facto bereits kommentiert, bereits umrahmt sind, nicht wirklich 
»für sich« stehen, dieses Wissen darf am Ende meiner Studie hoffent-
lich vorausgesetzt werden.

»Mit einer Fotografie des leicht bewölkten, von Lichtstrahlen erhellten 
Firmaments warb ein Plakat für eine Ausstellung im Städtischen Mu-
seum in Mönchengladbach mit dem Slogan durch kosmische strahlen 
gehen stanley brouwn. Die eigentümliche Leere des Bildes und die selt-
same Aufforderung sind dem Besucher wohl noch in Erinnerung ge-
wesen, als er die Ausstellung betrat, die in leeren Räumen des Museums 
stattfand. Der einzige Gegenstand in der Ausstellung war ein Monitor 
im Treppenhaus. ▶ 1075  Die von einer Kamera aufgezeichneten Bilder 
auf dem Monitor zeigten Passanten auf der Straße vor dem Museum. In 
dieser Leere blieb dem Besucher, wie der Direktor Johannes Cladders 
auf der Einladungskarte ironisch prophezeite, wohl nichts übrig, als 
›einen moment wissend durch kosmische strahlen zu gehen, während 
die menschen draußen auf der straße sich ihres gehens nicht bewusst 
sind.‹ [ … ] Das Plakat und die Einladungskarte waren der einzige Ort, 
wo man ergänzende Informationen zur Ausstellung finden konnte. Der 
Katalog der Ausstellung wurde hingegen nur in einem Exemplar auf-

1074	 So die Überschrift eines Artikels über die Ausstellung von Stanley Brouwn in der BILD-Zei-
tung vom 5.9.1970: »Im städtischen Museum: Das strahlende NICHTS«.

1075	 Diese Bemerkung ist nur eingeschränkt korrekt. Wie Susanne Rennert im digitalen Archiv 
des Museum Abteiberg erläutert, umfasste die Ausstellung vor Ort, genau genommen, 
neben einem »Einladungsfaltblatt [ … ], das an der Kasse im Museumsentrée auslag« (und 
einen Verweis auf den ungewöhnlichen Ausstellungskatalog enthielt, s. u.), sowie dem »of-
fenbar vom Künstler gestaltete[n] Ausstellungsplakat, das ebenfalls im Eingangsbereich 
hing«, noch eine »kleine quadratische Instruktionskarte, die mit dem Text ›gehen sie sehr 
bewußt durch die kosmischen strahlen in den museumsräumen‹ bedruckt war (10,5 × 10,5 
cm)«. Diese Karte scheint an die Gäste verteilt worden zu sein. Desweiteren erhielten die 
Gäste das Angebot, »sich die auf Tonband aufgenommene Eröffnungsrede des Museums-
direktors [Johannes Cladders] abspielen zu lassen«. Vgl. Susanne Rennert: »STANLEY 
BROUWN, durch kosmische Strahlen gehen, 4.9.–20.9.1970«, https://www.museum-moen
chengladbach-1967-1978.de/ausstellungen/stanley-brouwn-durch-kosmische-strahlen-ge-
hen#archive.



426gelegt, ▶ 1076  das sich noch heute in der Wohnung von Brouwn befin-
det. Auf der Einladungskarte sind Adresse und Telefonnummer des 
Künstlers angegeben, da schriftliche oder mündliche Anfragen zu 
Drucksachen vom Künstler gerne beantwortet werden.« ▶ 1077 

1076	 Auch diese Bemerkung bedarf eines Kommentars. Susanne Rennert schreibt (ebd.): »Durch 
einen Glücksfall stellte sich im Rahmen unserer Recherchen 2017 heraus, dass Johannes 
Cladders seinerzeit ein zweites internes Beleg-Exemplar für das Museum hatte produzie-
ren lassen.« (Auf diesem steht jedoch ausdrücklich: »auflage: 1 exemplar«, gefolgt von der 
Angabe: »Belegexemplar«.) »Der Kassettenkatalog – eine schlichte Schachtel aus matt-
schwarz kaschiertem Karton – enthält einen Abrissblock mit ca. 100 weißen Einzelblättern. 
Sie sind bedruckt mit dem Text ›einmal im jahr sehr bewußt durch die kosmischen strahlen 
gehen‹.«

1077	 Michael Lailach: Printed Matter. Die Sammlung Marzona in der Kunstbibliothek/The Marzo-
na Collection at the Kunstbibliothek, Berlin: Staatliche Museen zu Berlin – Stiftung Preußi-
scher Kulturbesitz 2005, S. 55.


