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 Ankündigungstexte zielen oft auf eine vorgrei-
fende Zusammenfassung, die all das, was wirk-
lich zentral für ein Werk zu sein scheint, von 
seinem Rand aus umreißt. Irgendwo neben das 
Werk gestellt, sollen sie doch in sein Zentrum 
hineinspringen, sollen Übersicht schaffen, Ori-
entierung bieten, zum Lesen motivieren, 
Schlagwörter angeben. — Worum geht es in die-
sem Buch? Es geht, vereinfacht gesagt, um alles 
und nichts, um eine Kunst, die zugleich fast 
nichts mehr und fast alles zu sein beansprucht. 
Kunsthistorisch geht es um die New Yorker 
Concep tual Art um 1970, kunsttheoretisch um 
das Verhältnis von Werk und Beiwerk, Text und 
Paratext, Ergon und Parergon. Wie geht diese 
Studie vor? Sie geht von den Rändern aus auf 
ein Zentrum zu, das in einigen Hinsichten leer, 
in anderen Hinsichten voller Leben ist. ▶ 1 Die 
wichtigsten Schlagwörter dieses Buches stehen 
daher bereits in seinem Titel, der sich, genau ge-
nommen, aus vier Titeln, vier Paratexten zu-
sammensetzt. — Anders gesagt: Dieses Buch 
untersucht die Funktion und den Status der ti-
telgebenden Beiwerke sowie die Transformati-
on und Zerstreuung dessen, was traditionell das 
Werk genannt wird, ▶ 2 in der New Yorker Kon-
zeptkunst der Jahre 1966 bis 1972. Analysiert 
wird, wie zwei der auffälligsten Tendenzen die-
ser konzeptuellen Kunst, ihre extreme Redukti-
on und ihre vergleichbar extreme Entgrenzung, 
strukturell miteinander zusammenhängen, se-
mantisch ineinandergreifen und in Form von 
offenen Werkkomplexen oft paradox zusam-
menwirken. Aus einem alten Ideal des Ange-
messenen, »weder zu viel noch zu wenig«, wird 
nun ein Mit-, Neben- und Gegeneinander von 
zwei Extremen, zwei Grenzwerten, die als Ent-
leerung und Verlebendigung, Leere und Leben 
bezeichnet werden können — beinahe manisch-
depressiv: »sowohl zu wenig als auch zu viel«. 
▶ 3 In Fallstudien diskutiert werden exemplari-
sche Konstellationen einer solchen ebenso stark 

reduzierten wie entgrenzten und mit Lebens-
praktiken verschränkten Kunst, die in der Zone 
der Ununterscheidbarkeit zwischen Werken 
und Beiwerken positioniert ist und etwa mit 
Einladungskarten und Wandtexten, Ausstel-
lungsplakaten und Katalogbeiträgen, Tage- und 
Notizbüchern, Verträgen und Zertifikaten zu ar-
beiten beginnt. Neben vielen kleineren Fallstu-
dien enthält diese Publikation drei große: zu On 
Kawaras Today (seit 1966), Lee Lozanos Drawing 
for Lucy’s Peace Show (seit 1969) und Lawrence 
Weiners Done Without (seit 1971). Ergänzt wer-
den sie um ausführliche theoretisch-methodi-
sche Fallstudien zu Gérard Genettes »Paratext« 
und Jacques Derridas »Parergon«. Fokussiert 
wird so eine Schwelle, die weder einwandfrei 
zum Werk gehört noch seiner materiellen und 
ideellen Struktur eindeutig äußerlich bleibt und 
die eine bis dato noch immer unterbestimmte 
Zone der Transaktion zwischen Exponat und 
Diskurs, Text und Kontext, Werk und Deutungs-
rahmen etabliert. Wie diese Studie auch auf Um- 
und Abwegen in vielfältiger Form zu zeigen ver-
sucht (etwa im Abgleich mit Michel Serres’ 
»Parasit«, Roland Barthes’ »Paradox« und Gior-
gio Agambens »Paradigma«), bildet die Kon-
zeptkunst häufig weder sinnlich-materiell klar 
umgrenzbare noch ideell eindeutig identifizier-
bare und in situ angemessen rezipierbare Werke 
aus. Gebildet werden vielmehr »parergonale 
Konstellationen«, in denen Reduktion und Ent-
grenzung, Entleerung und Verlebendigung, Ver-
einzelung und Vernetzung, Autografisches und 
Allografisches sowie Sinnlich-Materielles und 
Ideelles spannungsvoll konfrontiert sind. Diese 
Studie begründet im Einzelnen, warum viele 
konzeptuelle Kunstwerke eher als solche Kons-
tellationen beschrieben werden sollten und wie 
genau in ihnen die Aufteilung in ein scheinbar 
vorrangiges Werk und seine scheinbar nachran-
gigen Beiwerke parergonal und paradigmatisch, 
parasitär und paradox außer Kraft gesetzt ist.

1 Robert Barry hat 1968/69 beide Seiten dieses Gegensatzes hervorgehoben. »Making art is not really important. 
Living is. In my mind art and living are so closely interlocked.« Aber: »There is something about void and empti-
ness which I am personally very concerned with. I guess I can’t get it out of my system. Just emptiness. Nothing 
seems to me the most potent thing in the world.«

2 Sol LeWitt äußert sich 1967 in einer Endnote so: »I dislike the term ›work of art‹ because I am not in favor of work 
and the term sounds pretentious. But I don’t know what other term to use.« Mel Ramsden resümiert 1999 in der 
Zeitschrift Art-Language: »Conceptual Art was never quite sure where ›the work‹ was.«

3 In den Worten von Lee Lozano, 1969: »SEEK THE EXTREMES. THAT’S WHERE ALL THE ACTION IS.«
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9 Prolog Leerstellen und Lebensformen
»Markiere die erste Seite des Buches mit einem roten Lesezeichen, 
denn zu Beginn ist die Wunde unsichtbar.« ▶ 1  

So steht es zwar nicht auf der ersten, aber doch auf einer der ersten 
Seiten eines ebenso eindrucksvollen wie schwer verständlichen Buches 
mit dem Titel Das Buch der Fragen (1963). Sein Autor, Edmond Jabès, 
weist diese Bemerkung einem Rabbiner zu, einem Mann, den es nie-
mals gegeben hat, Reb Alcé. Der Satz steht, ganz allein, unter der Über-
schrift »An der Schwelle des Buches« – ein kurzes, einer fremden Stim-
me geliehenes Epigraf. Auf dem Blatt zuvor steht ein Motto: »Du bist 
der, der schreibt und der geschrieben wird«, ▶ 2  das seinerseits einer 
Widmung nachfolgt – eine Anhäufung von Paratexten. 

Was dann beginnt – Bruchstück für Bruchstück, in einer zersplit-
terten, schillernden Form –, erweist sich als kaum lösbares Rätsel, in 
dem zwei Juden, Yukel und Sarah, kurzzeitig auftauchen, wieder ver-
schwinden, bald wieder auftauchen, wieder verschwinden, zwei junge 
Leben in Zeiten der Shoah, begleitet von Aussagen hunderter imagi-
nierter Dichter-Rabbiner. Dialoge und Monologe stehen zwischen kur-
zen Aphorismen; kommentierende folgen auf lyrische oder erzählende 
Passagen; Fiktionales trifft auf poetisch verdichtete jüdische Traditio-
nen, aber auch auf die himmelschreienden Grausamkeiten der 1930er 
und 40er Jahre, die sich wie ein dunkelroter Faden durch die formalen 
Experimente des Buches ziehen. (Das Grauen wird weniger angespro-
chen als vielmehr – im wahrsten Sinne – umschrieben.) 

Alles Festgeschriebene wird offengehalten, auf die Schwelle ge-
stellt, auf die Suche geschickt, die Bedeutung bleibt in Bewegung, »im-
merzu in Bewegung, wie die Dünen in der Wüste«. ▶ 3  Was gesagt, ge-
schrieben, zitiert wird, scheint ehrlich empfunden und voller Ernst, 
aber ebenso sehr poetisch zerstreut und – Text über Texten – vielfach 
geschichtet zu sein. Fragen führen zu Fragen: ein Buch der Fragen, 
nicht der Antworten – eine Lektion dazu, wie verwundet das transtex-
tuelle Spiel manchmal sein kann. 

Das Buch der Fragen gibt zu bedenken, ob ernsthafte Kunst im 
Nachhall des Krieges vielleicht einen Mangel ausstellen muss, eine 
Wunde, ein Unheilbares. Es zeigt zugleich, dass es auf lange Traditions-

1	 Titel, die mehr als einmal zitiert werden, sind im Anhang vollständig nachgewiesen, alle an-
deren bereits in der entsprechenden Fußnote. Alle URL wurden zuletzt am 7.3.2025 aufgeru-
fen. Jabès 2019 [1963], S. 9.

2	 Ebd., S. 7.
3	 So eine Wendung von Iris Radisch in einem Nachruf auf Jabès mit dem Titel »Das Leben, ein 

Buch« in der Wochenzeitung Die Zeit, Nr. 3, 11.1.1991, https://www.zeit.de/1991/03/das-leben-
ein-buch.



10linien zurückgreifen kann, die zu ungewöhnlich dichten, ja überfor-
dernd komplexen Bedeutungsteppichen verwebt sind. Ein unausfüll-
barer Mangel trifft auf einen Überschuss an Bedeutung. Wir können 
sehr vieles verstehen und stoßen doch auf ein tiefes Unverständnis. ▶ 4  
Das Buch der Fragen gibt uns zumeist also: zu wenig und zu viel. ▶ 5  Was 
nicht gesagt werden kann oder soll, erzeugt eine unbehagliche Viel-
stimmigkeit. ▶ 6 

»[U]nd ich spürte«, so Jacques Derrida retrospektiv über Das 
Buch der Fragen, »daß darin von unvordenklichen, und daher 
so selten erkundeten, so unfaßbaren Orten aus eine Stimme er-
klang, von der ich irgendwie ahnte, daß sie uns nicht mehr ver-
lassen würde, auch wenn er selbst, Edmond Jabès, den ich da-
mals noch nicht kannte, von dem ich noch nichts wußte, nicht 
einmal, ob er am Leben war oder wo er lebte, eines Tages ver-
stummen müßte und uns mit seinen Büchern allein ließe.« ▶ 7 

Eine Stimme also, die uns nicht mehr verlassen soll, auch dann, wenn 
sie schweigt. Sie tritt langsam in den Hintergrund. Eine zweite wird 
hörbar.

»The project of ›spirituality‹«  Vier Jahre nach dem Buch der Fragen veröf-
fentlicht das Kunstmagazin Aspen, Nr. 5/6, ei-

nen Essay namens »The Aesthetics of Silence« von Susan Sontag. ▶ 8  
Der Essay, heute ein Klassiker, erscheint in ausgezeichneter Gesell-
schaft, in einem experimentellen Format mit dem etwas unpassenden 

4	 »Aber wer, wir?« – Jedes »Wir« provoziert diese Frage, die Jacques Derrida an das Ende 
seines Textes »Fines hominis« gestellt hat, in: Derrida 1988 [1972], S. 133–157, hier S. 157. Wie 
so oft in den Schriften Derridas, wird auch in meinem Text ein »Wir« verwendet. Zunächst 
und zumeist gemeint ist damit: »Wir, die wir lesen«.

5	 »Wie soll man also erzählen, was nicht ohne Schwindel ›mitgeteilt‹ werden kann? Das, wofür 
es zu wenig – oder zu viele – Wörter gibt [ … ]?« Sarah Kofman: Erstickte Worte, aus dem Frz. 
v. Birgit Wagner, Wien: Passagen 1988 [1987], S. 55.

6	 Dass gerade im Angesicht der Shoah eine deutliche und verständliche Sprache angemes-
sen sei, vertritt exemplarisch Primo Levi in seiner Auseinandersetzung mit der Lyrik Paul 
Celans, »Über dunkles Schreiben«, in: Ders. Anderer Leute Berufe. Glossen und Miniaturen, 
aus dem Ital. von Barbara Kleiner, München/Wien: Hanser 2004 [1985], S. 29–36. 

7	 Jacques Derrida: »Brief an Didier Cahen« [29. Februar/1. März 1992], in: Derrida 2007 [2003], 
S. 159–160, hier S. 160. Bereits im Frühjahr 1963, kurz nach Erscheinen des Buchs der Fragen, 
hat Derrida sich mit der eigenwilligen Poetik von Jabès beschäftigt, in einem Aufsatz, der 
ihm auch einige Jahre später noch wertvoll genug war, um in Die Schrift und die Differenz 
wiederabgedruckt zu werden. Vgl. Jacques Derrida: »Edmond Jabès und die Frage nach 
dem Buch«, in: Ders. Die Schrift und die Differenz, aus dem Frz. v. Rodolphe Gasché, Frank-
furt a. M.: Suhrkamp 1976 [1967], S. 102–120. 

8	 Nach seiner Veröffentlichung im Magazin Aspen 5/6 (Herbst/Winter 1967) wurde der Text 
in Sontags Essaysammlung Styles of Radical Will, New York: Farrar, Straus & Giroux 1969 
wiederabgedruckt. Zitiert wird hier die kanonische Fassung der Library of America, Sontag 
2013a [1967]. 



11 Titel »The Minimalism Issue«, das unter anderem Roland Barthes’ 
wegweisenden Aufsatz »The Death of the Author«, aber ebenso Texte, 
Audioaufnahmen, Filme und bildkünstlerische Werke von Samuel Be-
ckett, Michel Butor, William Burroughs, John Cage, Merce Cunning-
ham, Marcel Duchamp, Morton Feldman, Dan Graham, Sol LeWitt, 
Alain Robbe-Grillet und vielen anderen, von Sontag abgesehen männ-
lichen ▶ 9  Beteiligten umfasst. In einem Zusammenhang also, in dem 
Barthes über die »Geburt des Lesers« philosophiert und Duchamp den 
Beitrag der Rezipient:innen ▶ 10  zum »Creative Act« hervorhebt, wid-
met sich Sontag in einem ihrer bedeutendsten Aufsätze überhaupt »Der 
Ästhetik der Stille«. Ihr langer und dichter Text beginnt so: »Every era 
has to reinvent the project of ›spirituality‹ for itself. [ … ] In the modern 
era, one of the most active metaphors for the spiritual project is ›art‹.« 
▶ 11  Dort, wo die Auslassungspunkte gesetzt sind, steht im Text eine 
eigenwillige Klammer, die sofort den Lektürefluss unterbricht, nach 
einem Satz bereits, einschneidend, ruppig – als müsse so schnell wie 
möglich markiert werden, dass sich das Folgende nur behaupten, nie-
mals einwandfrei begründen oder uneingeschränkt verteidigen lässt: 
»(Spirituality = plans, terminologies, ideas of deportment aimed at re-
solving the painful structural contradictions inherent in the human 
situation, at the completion of human consciousness, at transcen
dence.)« ▶ 12  Bereits in den relativierenden Anführungszeichen um das 
Wort »spirituality« und dem so wunderbaren wie unverschämten (und 
daher wunderbaren) Gleichheitszeichen – bereits in diesen beiden Ele-
menten verbirgt und zeigt sich eine ganze Welt, eine Weise des Um-
gangs mit dem Spirituellen, das zunächst eingeschränkt und dann er-
klärt werden muss, ein wenig so, als sei es peinlich, vielleicht nicht 
nüchtern (=), nicht »minimalistisch« genug. ▶ 13  Die »painful structu-
ral contradictions«, so lassen die Anführungszeichen erahnen, können 

9	 Es soll im Folgenden weder verborgen noch in unbeholfener Weise ›wettgemacht‹ werden, 
dass in den Jahren um 1967 die harten Zahlen oft derart ernüchternd sind. Auch Sontag 
selbst bezieht sich in ihrem Text fast ausschließlich auf Männer: Die einzigen beiden Aus-
nahmen sind die Schriftstellerinnen Gertrude Stein (S. 313 und S. 314) und Laura Riding (S. 
314).

10	 Im Folgenden wird aus Gründen der geschlechtergerechten Sprache zumeist ein Doppel-
punkt vor dem femininen Suffix des Substantivs verwendet. In seltenen Fällen (um eine An-
passung der Artikel zu vermeiden) ersetzt das generische Femininum diese Kennzeichnung. 

11	 Sontag 2013a [1967], S. 292. Zur Engführung von Kunst und Religion in der Moderne vgl. ex-
emplarisch das dreibändige Werk Kunstreligion. Ein ästhetisches Konzept der Moderne in 
seiner historischen Entfaltung, hg. v. Albert Meier, Alessandro Costazza und Gérard Laudin, 
Berlin/Boston: De Gruyter 2011–2014.

12	 Sontag 2013a [1967], S. 292.
13	 Erinnert sei an die Empörung anlässlich der Abschlussbemerkung von Michael Fried in sei-

nem Aufsatz »Art and Objecthood«, auch 1967 veröffentlicht: »We are all literalists most or all 
of our lives. Presentness is grace.« 



12in den späten 1960er Jahren offenbar nicht mehr in Wohlgefallen auf-
gelöst werden. ▶ 14 

Also: Sontag unternimmt den Versuch, im Kreis ihrer nüchternen, 
»coolen« ▶ 15  Kollegen zumindest vorsichtig, rhetorisch abgesichert 
(und vielleicht paradox) über das Spirituelle zu sprechen. Sie kommt 
dabei, wie so oft, zu vielen unterschiedlichen Schlüssen. Einer von die-
sen – ein besonders weitreichender – sei stellvertretend zitiert. Sontag 
schreibt: »The art of our time is noisy with appeals for silence. A co-
quettish, even cheerful nihilism. One recognizes the imperative of si-
lence, but goes on speaking anyway. Discovering that one has nothing 
to say, one seeks a way to say that.« ▶ 16  Wenig später ergänzt sie erläu-
ternd: 

»Since the artist can’t embrace silence literally and remain an 
artist, what the rhetoric of silence indicates is a determination 
to pursue his activity more deviously than before. One way is 
indicated by Breton’s notion of the ›full margin‹. The artist is 
enjoined to devote himself to filling up the periphery of the art 
space, leaving the central area of usage blank.« ▶ 17  

Die Kunst begibt sich an den äußersten Rand ihrer selbst, zieht sich 
selbst in Zweifel und macht sich selbst zu einer Form, die sich fast über-
lebt, fast überschritten hat. Die Werke sind ihrem tiefsten, »spirituel-
len« Anspruch nicht mehr entsprechend (in den Worten vielleicht von 
Hegel: »ihrer höchsten Bestimmung«, ▶ 18  ihrer höchsten Aufgabe, von 
der auch Nietzsche spricht, wenn er die Kunst in einem Vorwort zur 
Geburt der Tragödie zu »der höchsten Aufgabe und der eigentlich meta-
physischen Tätigkeit dieses Lebens« ▶ 19  erklärt). Es gibt einen Impera-

14	 Ebenfalls 1967 veröffentlichte der Soziologe Thomas Luckmann sein Buch The Invisible Re-
ligion, das sich mit individueller, nicht-kirchlicher Religiosität befasst. Die Studie basiert auf 
der Annahme, »daß das Problem der individuellen Daseinsführung in der modernen Gesell-
schaft ein ›religiöses‹ Problem ist.« Thomas Luckmann: Die unsichtbare Religion, aus dem 
Engl. v. Hubert Knoblauch, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1991 [1967], S. 49.

15	 Vgl. Irving Sandler: »The New Cool-Art«, in: Art in America, 53/1, Februar 1965, S. 96–101, 
und Leider 1964. Auch John Cage, Marcel Duchamp u. a. können jedoch mit spirituellen An-
liegen assoziiert werden, vgl. exemplarisch Baas 2019. Baas bezeichnet »The Creative Act«, 
den Text, der in Aspen als Audioaufnahme veröffentlicht wurde, sogar als Anzeichen dafür, 
»that Duchamp viewed art as religion, with ›true‹ artists its shamans, able to go beyond time 
and space.« (S. 309)

16	 Sontag 2013a [1967], S. 299. 
17	 Ebd., S. 300. Eine frühe Fassung von Bretons Gedicht »Pleine marge« wurde 1940 in der 

Novemberausgabe der Zeitschrift Cahiers du sud veröffentlicht. Die definitive Fassung er-
schien ebenfalls 1940 (Paris: La Main à plume) als Einzelausgabe.

18	 Hegel 1835, S. 16
19	 »Vorwort an Richard Wagner« in Friedrich Nietzsche: Die Geburt der Tragödie, Kritische Stu-

dienausgabe Bd. 1, hg. v. Giorgio Colli und Mazzino Montinari, 2. durchges. Aufl., München 
und Berlin/New York: Deutscher Taschenbuch Verlag/de Gruyter 1988 [1872], S. 24.



13 tiv der Stille, der viele Künstler:innen dazu anregt, nur noch Reste zu 
produzieren und Marginalien an die Ränder der Kunst zu schreiben, 
einer Kunst, von der zumindest melancholisch postuliert werden kann, 
dass sie früher einmal, vielleicht, »das Göttliche, die tiefsten Interessen 
des Menschen, die umfassendsten Wahrheiten des Geistes« ▶ 20  auszu-
sprechen vermochte. Dass eine Kunst in dieser Höchstform vermutlich 
niemals existiert hat, ▶ 21  ändert nichts daran, dass ihr Ende immer 
und immer wieder besprochen wurde, ▶ 22  dass der Eindruck entstehen 
konnte, die eigene Gegenwart sei zu spät und wir hätten, wie Winckel-
mann schreibt, »gleichsam nur einen Schattenriß von dem Vorwurfe 
unsrer Wünsche übrig«. ▶ 23  Auch in den späten 1960er Jahren wird 
also, wie so oft zuvor, ein Zweifel laut, ob die Kunst noch das zu leisten 
vermag, was sie früher, vielleicht, einmal leisten konnte. Die Exponate 
sind häufig abseitig, ebenso ausgefallen wie abwegig, und werden oft 
abseits eines Zentrums, das bewusst nicht ausgefüllt wird, in Stellung 
gebracht. Aber wohin, in welche Richtung versucht diese Kunst sich zu 
überschreiten? Wird sie – notgedrungen – zu einer unglückseligen 
»theology of God’s absence«? ▶ 24  Oder bleibt es bei »cheerful nihi-
lism«, »full margin«, leerem Gerede? Ein sinnarmes Sprach- und Ge-
sellschaftsspiel?

20	 Hegel 1835, S. 11. Für F. W. J. Schelling muss die Kunst sogar »dem Philosophen das Höchs-
te« sein, »weil sie ihm das Allerheiligste gleichsam öffnet«. Es erübrigt sich, zu betonen, 
dass ein solcher Kunstbegriff normativ ist und sich gegen »die große Freygebigkeit« richtet, 
»welche mit dem Prädicate des Kunstwerks getrieben wird [ … ]. Es ist nichts ein Kunstwerk, 
was nicht ein Unendliches unmittelbar oder wenigstens im Reflex darstellt.« Die Zitate ent-
stammen der Erstausgabe von Schellings System des transcendentalen Idealismus, Tübin-
gen: J. G. Cotta’sche Buchhandlung 1800, S. 475, 480 und 474.

21	 Zu den vielen Denker:innen, die – mit Hegel – davon ausgegangen sind, dass es in der Kunst 
wirklich eine »alle verbindende Wahrheit, in der sich alle verstehen«, gegeben hat, gehört 
Hans-Georg Gadamer: »Ende der Kunst? Von Hegels Lehre vom Vergangenheitscharakter 
der Kunst bis zur Antikunst von heute«, in: Ende der Kunst – Zukunft der Kunst, hg. v. d. Bay-
erischen Akademie der Schönen Künste, München: Deutscher Kunstverlag 1985, S. 16–33, 
hier S. 20.

22	 T. J. Clark (1999, S. 371 und 373) spricht von einem »›can’t go on, will go on‹ syndrome« und 
erläutert: »Modernism, as I conceive it, is the art of the situation Hegel pointed to, but its job 
turns out to be to make the endlessness of the ending bearable, by time and again imagining 
that it has taken place [ … ].« Eva Geulen spricht sogar von einem »endlose[n] Vergehen« der 
Kunst: Das Ende der Kunst. Lesarten eines Gerüchts nach Hegel, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 
2002, S. 40. In Jean Baudrillards letztem Text Warum ist nicht alles schon verschwunden?, 
aus dem Frz. v. Markus Sedlaczek, Berlin: Matthes & Seitz 2008 [2007], S. 15 wird die Kunst 
schließlich »zum Paradigma all dessen, was sein eigenes Verschwinden überlebt.«

23	 J. J. Winckelmann: Geschichte der Kunst des Alterthums, Dresden: Waltherische Hof-Buch-
handlung 1764, S. 430.

24	 Sontag 2013a [1967], S. 293. Gilt es also, wie Heidegger mutmaßte, »auf die Spur der entflo-
henen Götter [zu] achten« (und dass sie entflohen sind, »in dürftiger Zeit«, stand für Heideg-
ger außer Frage)? Vgl. »Wozu Dichter?«, in: Ders. Holzwege, Gesamtausgabe 1. Abt., Bd. 5, 
hg. v. Friedrich-Wilhelm von Herrmann, Frankfurt a. M.: Klostermann 1977 [1950], S. 269–320, 
hier S. 272.



14»The truly serious attitude is one that regards art as a ›means‹ to 
something that can perhaps be achieved only by abandoning art.« ▶ 25  

– Something. Aber was? Eine Lebensform? ▶ 26 

▶ 27  Wie eine Kunst sich präsentiert, distinguiert 
und ironisch aufbricht, die nicht mehr mit Herz und 

Seele, nicht wirklich an ihre eigene Bedeutung glauben kann, zeigt der 
Herausgeber von Artforum, Philip Leider, im Sommer 1964 in einem 
Text namens »The Cool School« mit drastischen Worten an. Er beginnt 
seinen kurzen Text mit der Diagnose einer Krise, einer Krise jedoch, 
die nicht nur die jüngst vergangene Kunst betrifft, sondern sich auf 
Dauer gestellt, verstetigt hat und zum Motor des ›Fortschritts‹ gewor-
den ist (in spitzfingrigen, relativierenden Anführungszeichen). Leider 
beschreibt auf Umwegen – ohne direkt darauf zu zielen –, was Sontag 
einige Jahre später auf die oben zitierte Formel gebracht hat: »Disco-
vering that one has nothing to say, one seeks a way to say that.« »A 
coquettish, even cheerful nihilism.« 

Leiders Text widmet sich zunächst einer Analyse der Distinktions-
spiele und überfeinerten ironischen Brechungen der avanciertesten 
Kunst seiner Zeit, die zur krisenhaften titelgebenden coolness geführt 
haben (u. a. bei Robert Irwin, Kenneth Price, Larry Bell, Billy Al Bengs-
ton, Edward Ruscha, Joe Goode und Llyn Foulkes, einer Gruppe aus 
Los Angeles, die dann verblüffend enthusiastisch besprochen wird: 
»the most interesting and significant art being produced in America 
today« ▶ 28 ). Die Analyse ist so instruktiv und trotzdem so wenig rezi-
piert worden, dass es sich lohnt, den gesamten ersten Absatz des Textes 
zu zitieren: 

»The avant-garde today is that part of the creative world which 
perceives most clearly the extent to which all the forms and con-
ventions of art (all the arts) have been exhausted. Avant-garde 

25	 Sontag 2013a [1967], S. 294.
26	 Herbert Marcuse beschreibt einen intellektuellen Konsens der neuen Linken um 1969/70 in 

seinem Aufsatz »Art as a Form of Reality«, in: On the Future of Art. Essays by Arnold J. Toyn-
bee, Louis I. Kahn, Annette Michelson, B. F. Skinner, James Seawright, J. W. Burnham, and 
Herbert Marcuse, New York: The Viking Press 1970, S. 123–134, hier S. 123–124 wie folgt: »The 
thesis of the end of Art has become a familiar slogan: radicals of the New Left take it as a 
truism. [ … ] if Art is still anything at all, it must be real, part and parcel of life – but of a life 
which is itself the conscious negation of the established way of life, with all its institutions, 
with its entire material and intellectual culture, its entire immoral morality [ … ].« (Marcuse 
grenzt sich in seinem Aufsatz von diesem vorgeblichen Konsens ab, kommt ihm in anderen 
Texten dieser Zeit [insbesondere in »Art in the One-Dimensional Society«, 1967, und in An 
Essay on Liberation, 1969] jedoch sehr nahe.)

27	 So lautet der Titel eines Liedes von Belle and Sebastian, Track 7 ihres Albums Tigermilk 
(1996).

28	 Leider 1964, S. 47.

»We rule the school« 



15 artists today are characterized not so much by what they pro-
duce as New (that would be a Renaissance) but by that quick 
intelligence which perceives, in despair and in disgust, what is 
already ›weary, stale, flat and unprofitable‹ [ein Zitat aus Ham-
let, Act I, Scene II] in the artistic means still current. The word 
›crisis‹, used so commonly in all the arts today, has its deepest 
reference to the condition which arises when the most ad-
vanced artists see, with agonizing clarity, the emptiness of the 
conventions of their art before they can conceive of what means, 
forms, conventions, the new must adopt. In periods like ours, 
the crisis is perpetual: no sooner is there a breakthrough – say 
one like Abstract Expressionism – than the most avant-garde 
minds already begin to fidget in their boredom, already begin 
to give play to their sense of the ludicrous and the absurd, al-
ready see quickly how it works, and the form is vitiated, ex-
hausted, good for parody only. Hounded by an intelligence so 
rapacious, a grasp of the movement of art so clear, we find the 
avant-garde today almost always involved in either parodying 
forms which the rest of the world is only just beginning to dis-
cover, or busy in that touchy, tentative exploration of exhaust-
ed forms which may lead to some new expression.« ▶ 29 

Nach diesem zutiefst pessimistischen Einstieg voller rhetorischer Über-
treibungen – »all the forms and conventions of art (all the arts) have 
been exhausted« (meine Hervorhebungen) – schränkt Philip Leider 
seine eigene hehre Deutung sofort wieder ein, jener abgeklärten Ten-
denz entsprechend, die das Ernsthafte nur noch in Szene setzen kann: 
eine effektvolle Exposition, die eine Krise generalisiert, dann aber 
schnell zum nächsten unterbegründeten Superlativ hinübergleitet 
(»the most interesting and significant art being produced in America 
today«). Leider selbst bezeichnet seine Eröffnung bereits im nächsten 
Satz als »irritating, odd definition« und nennt die Gedanken seiner 
Schlussfolgerung abschätzig »two generalities« (ohne sie jedoch ganz 
fallen zu lassen). ▶ 30  Er bespricht im Folgenden fast ausnahmslos eher 
uninspirierte Kleinigkeiten, gesalzen und gepfeffert mit weiteren effekt-
hascherischen Hyperbeln (»The dismal failure of Pop Art«; »a move-
ment as earth-shaking as Abstract Expressionism« ▶ 31 ). Diese Vorge-
hensweise allein – das unkonzentrierte, manisch-depressive Zaudern, 
das immer rhetorisch zu viel aufs Spiel setzt, weil allzu wenig auf dem 
Spiel steht – würde eine ausführliche kritische Auseinandersetzung 
lohnen und hat in Zeiten von Twitter/X u. a. vermutlich nicht an Brisanz 

29	 Ebd.
30	 Ebd.
31	 Ebd.



16verloren. Hier im Fokus soll jedoch nur die maßgebliche Intuition des 
Absatzes stehen, die zwar noch so übertrieben sein mag, aber trotzdem 
ein ernsthaftes Nachdenken verdient. Wird die US-amerikanische 
Kunst in den 1960er Jahren zu einer Form, die es leidlich schafft, sich 
von anderen kulturellen Formen produktiv abzustoßen, sie leicht zu va-
riieren oder parodistisch zu verkehren, der es jedoch schwerfällt, über 
die Zeit einer modischen trendiness hinaus die seltsame Leere ihrer ei-
genen Konventionen zu überwinden? Jede Innovation, so Leider, wird 
schnell verstanden und verbraucht, variiert oder parodiert, ohne gelten 
gelassen zu werden. In den Vordergrund rückt der Modus der Differen-
zierung, die Form der Abgrenzung, die leere Geste der Distinktion, die 
jüngst Vergangenes buchstäblich alt aussehen lässt. Die Erkenntnis 
dieser Krise führt gerade nicht zu ihrer Überwindung, sondern nur zu 
ihrer Verschiebung, zur Flucht nach vorn, in die nächste (kurze) Zu-
kunft. Im letzten Satz seines Textes äußert sich Leider zur Avantgarde 
wie folgt: »their most pressing task is the elimination of the old.« ▶ 32  

Ohne Frage: diese Deutung ist nicht nur rhetorisch übertrieben 
(»in despair and in disgust«, »with agonizing clarity«). Auch inhaltlich 
schert sie sicher allzu viel über einen Kamm. Und doch zeigt sie deut-
lich an, in welche Richtung die Kunst sich bewegt haben könnte, zu-
mindest die distinktionsbewusste US-amerikanische Kunst. Ist diese 
Kunst, horribile dictu, allzu häufig nur eine Art Mode? ▶ 33  Eine saiso-
nale Abfolge von angesagten Tendenzen? Falls nicht, was unterschei-
det sie dann von jener »quick intelligence «, mit der die Mode sich selbst 
im gleichen Zug zu ernst nimmt und nicht ernst nehmen soll? »[D]ie 
Mode ist gleichzeitig zu ernst und zu belanglos«, so Roland Barthes 
1967 in seiner Studie Die Sprache der Mode (Système de la mode), »und in 
diesem geschickten Spiel komplementärer Übertreibungen findet sie 

32	 Ebd. Das avantgardistische Projekt – der bekannte Slogan: Make it new – wird also ins Nega-
tive umgestülpt oder nur auf kleiner Bühne ausgelebt: entweder die Abstoßung des »Alten«, 
ohne »Neues« mit ihr zu stiften, oder die überbemühte, kleinteilige Modifikation des bereits 
Bestehenden. 

33	 Auf die Gefahr hin, auch die Mode über einen grob gezinkten Kamm zu scheren, so lässt 
sich in Leiders »The Cool School« (der Titel!) doch eine Ähnlichkeit herausarbeiten. Lei-
der spricht u. a. von einer »tendency to play over forms and ideas which, in the hands of 
previous artists (previous: in our times, this can mean as recently as six months ago) have 
already died«. Viele andere Autor:innen haben im Laufe der 1960er Jahre auf solche saiso-
nalen Abfolgen aufmerksam gemacht und dadurch in suggestiver Weise die »Kunst« mit 
der »Mode« in Verbindung gebracht (der »Mode« in Form einer abschätzigen, eher schlecht 
informierten Imagination, die mit der real existierenden Mode nur am Rande zu tun hat). Ein 
Beispiel aus dem Jahr 1969: »Prozesse der Stilbildung und Veränderungen, die sich früher 
über Generationen hinzogen, sind nun zu bewußt und vor unseren Augen sich vollziehenden 
Vorgängen geworden. Die Kunststile des zwanzigsten Jahrhunderts änderten sich im Laufe 
weniger Jahre. Das gestern noch Gepriesene erscheint als anstößig, bedeutungslos, ver-
altet. [ … ] Viele Experimente und Richtungen der Kunst tragen die Zeichen der Saison. [ … ] 
Das Phänomen der Mode ist in den Bereich der Kunst eingedrungen.« Oto Bihalji-Merin: 
Ende der Kunst im Zeitalter der Wissenschaft?, Stuttgart u. a.: W. Kohlhammer 1969, S. 121.



17 die Lösung für einen grundlegenden Widerspruch, der ihr fragiles Pres-
tige ständig zu zerstören droht«. ▶ 34 

▶ 35  Nach zwei unsäglichen Kriegen, in 
den erstarkten Vereinigten Staaten, ▶ 36  

gewinnt die Kunst in sehr vielen Fällen einen manisch-depressiven 
Charakter. Einerseits scheint sie das Feld ihrer »höchsten Bestim-
mung« entmutigt aufzugeben, zugunsten von meist abseitigen, auto-
destruktiven Distinktionsspielen. Andererseits maßt sie sich an, auf 
alles auszugreifen, nichts auszulassen, das Leben in seiner Ganzheit in 
ihr ästhetisches Spiel mit einzubeziehen. Einerseits: fast nichts mehr. 
Andererseits: fast alles. In den Worten von Lee Lozano: »SEEK THE 
EXTREMES. THAT’S WHERE ALL THE ACTION IS.« ▶ 37  Es zeigt 
sich also: Potentiell kann alles und nichts zum Werk werden. Das Werk 
aber entzieht sich, franst in Lebensformen aus. ▶ 38  Manche Werke er-
scheinen wie Beispiele einer Weise, auf der Welt zu sein, Ausformun-
gen oder Einrahmungen der Wirklichkeit, einatmen, ausatmen. Im 
März 1945, wenige Monate vor Ende des Krieges, äußerten sich Harriet 
und Sidney Janis so zur Praxis von Marcel Duchamp, einem Künstler, 
von dem bekanntermaßen seit den frühen 1920er Jahren das Gerücht 
kursierte, er habe die Kunst an den Nagel gehängt, ▶ 39  eine Annahme, 
die sich später als falsch herausstellen sollte: »Despite the prevailing 
idea that Duchamp has abandoned art, the high spiritual plane on 
which all of his activity is conducted converts every product [ … ] into a 
work of art«, so die bemerkenswerte Behauptung. Und als wäre es nicht 
genug, ausnahmslos alle seine Aktivitäten (»all of his activity«) auf ei-
ner hohen spirituellen Ebene zu verorten, einer Ebene, auf der jedes 
Produkt (»every product«) in ein Kunstwerk transformiert wird (es 

34	 Barthes 1985 [1967], S. 248.
35	 Robert Huot, zit. n. Lippard 1997a, S. xiii, in der Schreibweise »Less Is More, But It’s Not 

Enough«.
36	 Hans Belting postuliert in Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren, 

München: C. H. Beck 1995, S. 46, dass in der jüngeren Vergangenheit »zwei Ereignisse [ … ] 
das Schicksal der Kunst ebenso wie das Bild der geschriebenen Kunstgeschichte nach-
haltig bestimmt haben«: die »nationalsozialistische Kunstpolitik« und »die Intervention der 
USA«, die sich »den Zutritt zu einem Raum [erzwang], in dem die Europäer unter sich ge-
wesen waren.«

37	 Diese Bemerkung steht in Lee Lozanos Grass Piece, vgl. die Reproduktionen in Lozano 
2018c, S. 16 und 17.

38	 Aus philosophischer Perspektive in diesem Zusammenhang sehr untersuchenswert ist 
die Erhöhung der Spannung zwischen Ergon und Energeia sowie Poiesis und Praxis im 20. 
Jahrhundert. Vgl. hierzu exemplarisch den Aufsatz »Archeologia dell’opera d’arte« in Giorgio 
Agambens Buch Creazione e anarchia. L’opera nell’età della religione capitalista, Vicenza: 
Neri Pozza 2017.

39	 Auch Sontag 2013a [1967], S. 294 nimmt auf Duchamps scheinbaren Rückzug aus der Kunst 
Bezug: »Duchamp has turned to chess«.

»Less is more, but it’s not enough« 



18heißt hier wirklich »converts«, nicht »can convert«), als wäre all das 
nicht genug, hat das Ehepaar Janis später noch das Folgende zu sagen. 
Erneut sind einige spirituelle Anklänge kaum überhörbar: 

»He identifies the means of working, the creative enterprise, 
with life itself, considers it to be as necessary to life as breath-
ing, synonymous with the process of living. There is implied 
here the attempt to animate art, to establish a vital and mean-
ingful interpretation between life and art, to cause both to pul-
sate as one natural living process.« ▶ 40  

Wenn in der vorliegenden Arbeit daher die Relationen von Werk und 
Beiwerk untersucht werden, soll es immer auch um das Leben gehen, 
um exemplarische, paradigmatische Lebensformen; um die gleichför-
mige Strukturierung der Zeit bei On Kawara, um die anomische Ver-
schränkung von Kunst und Leben bei Lee Lozano und um das eigen-
tümliche Zittern alles Möglichen bei Lawrence Weiner, es geht also – 
anders gesagt – um Weisen, dem Leben Form und der Form einen Sinn 
zu geben. ▶ 41  Wie im Traum einer alten Avantgarde, ▶ 42  zieht sich der 
Sinn aus dem »Werk« zurück, um irgendwo abseits von ihm auf die 
Suche zu gehen, um Lebendiges gleichsam einzurahmen oder Spuren 
ins Leben einzutragen, Kleinigkeiten, die bleiben können, die Kunst 
und Leben zu guter Letzt untrennbar machen, »I am still alive«. ▶ 43 

Eine wichtige, wenn auch insgesamt leicht desorientierte Ausein-
andersetzung mit dem »Leben« als einem Medium und Thema der zeit-
genössischen Kunst war Jeffrey Deitchs frühe Gruppenausstellung Lives, 
die vom 29. November bis 20. Dezember 1975 im Fine Arts Building, 105 
Hudson Street, New York, stattfand. Der Untertitel der Ausstellung lau-
tete: »Artists Who Deal With Peoples’ Lives (Including Their Own) As 
The Subject And/Or The Medium Of Their Work«. Einer der unge-
wöhnlichsten und im besten Sinne fragwürdigsten Beiträge zur Aus-
stellung markiert – fast unfreiwillig – jene Schwelle, die alles und nichts 
aufs Engste zusammenzieht. Die einzigen beiden Spuren dieses Beitrags, 

40	 Harriet Janis und Sidney Janis: »Marcel Duchamp: Anti-Artist«, in: The Dada Painters and 
Poets. An Anthology. Second Edition, hg. v. Robert Motherwell, Cambridge/London: The 
Belknap Press of Harvard University Press 1981 [1951], S. 306–315, hier S. 307 und 311. Der 
Text wurde am 21. März 1945 im Magazin View erstveröffentlicht.

41	 Vgl. hierzu das Konzept der »Lebensform« bei Giorgio Agamben, u. a. in seiner Studie 
Höchste Armut. Ordensregeln und Lebensform, aus dem Ital. v. Andreas Hiepko, Berlin: 
Suhrkamp 2012 [2011]. Der erste Satz des Vorworts lautet so: »Gegenstand der vorliegenden 
Untersuchung ist der – am exemplarischen Fall des Mönchtums studierte – Versuch, eine 
Lebens-Form zu schaffen, das heißt ein Leben, das mit seiner Form so innig verbunden ist, 
dass es von ihr nicht mehr unterschieden werden kann.« 

42	 Vgl. Bürger 2017 [1974].
43	 Vgl. die Serie von Telegrammen mit der Aufschrift »I am still alive«, die On Kawara in den 

Jahren 1970 bis 2000 verschickt hat.



19 die sich auffinden lassen, sind eine Fußnote unter der Künstler:innen-
liste am Anfang des Katalogs – »There is no page for On Kawara« ▶ 44  

– und zwei Sätze gegen Ende von Deitchs einleitendem Essay. Die bei-
den Sätze lauten so:

»On Kawara, whose art is completely integrated with his philo-
sophic stance, takes  a pose of receding from the world, and in 
keeping with that,  he declined to directly affirm or disaffirm his 
participation in the show. He did not submit any work, and left 
it up to the curator to decide how to include him.« ▶ 45 

Nach der Hochphase der Konzeptkunst zwischen 1966 und 1972 und 
nach den sozialpolitischen Umbrüchen der späten 1960er und frühen 
1970er Jahre war ein ausreichend guter Nährboden geschaffen, um auf 
ausstellbare, in situ präsentierbare Werke ganz zu verzichten. Eine am-
bivalente Zurückhaltung – »he declined to directly affirm or disaffirm 
his participation« – reichte nun aus, um einen Namen auf die Teilneh-
mendenliste zu schreiben, stellvertretend für eine Lebensform, in der 
sich das ineinander verschränkt hat, was in einer berühmten Formulie-
rung »Kunst und Leben« heißt. »Leben« zielt hier noch einmal, wie in 
Peter Bürgers Theorie der Avantgarde, auf eine Aufhebung der Kunst – 
»im Hegelschen Sinn des Wortes« – in Lebenspraxis: »Die Kunst soll 
nicht einfach zerstört, sondern in Lebenspraxis überführt werden, wo 
sie, wenngleich in verwandelter Gestalt, aufbewahrt wäre.« ▶ 46  Er-
probt werden nicht nur öffentlich aus-, ja vorgelebte Formen, sondern 
auch und gerade fast private, fast nicht ausgestellte, fast unsichtbare, 
die ihr Publikum über Umwege, von jenen Rändern aus erreichen, in 
denen gewöhnlich eher die Beiwerke, weniger die Werke selbst zu fin-
den sind. Im Extremfall besteht das Werk aus einem bloßen Anzeichen 
der Teilnahme, einer Teilnahme jedoch, deren Einzelheiten und Um-
fang nicht wirklich greifbar werden. Christine Kozlovs Beitrag zur Aus-
stellung 557.087 von Lucy Lippard besteht etwa nur aus ihrem Namen, 
der verkürzt im Katalog genannt wird (»C. KOZLOV«), einer Betreff-
zeile unter dem Namen (»RE: SEATTLE SHOW, SEPTEMBER, 1969 
/ ▶ 47  CATALOGUE CARD«) und drei Personen, die in Kenntnis ge-
setzt sind: »CC: R. BARTHELME, O. KAWARA, J. KOSUTH«. ▶ 48  

44	 Deitch 1975.
45	 Ebd.
46	 Bürger 2017 [1974], S. 68.
47	 Im Folgenden werden Zeilenumbrüche immer dann durch einen Schrägstrich markiert, 

wenn sie für das Verständnis eines zitierten Werks oder Beiwerks notwendig sind.
48	 Der Katalog zur Ausstellung besteht aus kleinen querrechteckigen Karten ohne festgelegte 

Reihenfolge. Vgl. Melvin 2015, S. 11. Dass Kozlov auch mit Korrespondenzen und – wie Ka-
wara – mit dem Verstreichen von Zeit gearbeitet hat, verdeutlicht die folgende (recht krypti-



20Auch für Kozlov gilt daher offenbar, was Kawaras Lives-Beitrag kenn-
zeichnen wird: she declined to directly affirm or disaffirm her participation. 
Anstelle des Werks tritt eine Leerstelle, und diese Leerstelle verweist 
auf ein Leben, das sie umrahmt und gleichsam zum Beiwerk seiner 
selbst, des Lebens, macht. ▶ 49 

Ein weiteres interessantes Beispiel für solche anwesenden Abwe-
senheiten ist Seth Siegelaubs Ausstellung March 1969 resp. One Month, 
in der allen Tagen eines Monats und allen 31 Seiten einer kalenderähn-
lichen Publikation jeweils ein schriftlich festgelegtes Werk zugeordnet 
sein sollte. Der Katalog enthält auch gänzlich leere Seiten für all jene 
Künstler:innen, die nicht auf Siegelaubs Anfrage reagiert haben oder 
an der Ausstellung nicht beteiligt sein wollten: Carl Andre, Michael 
Asher, Dan Flavin, erneut On Kawara, Sol LeWitt, Bruce Nauman und 
Ed Ruscha. ▶ 50  Siegelaub hatte allen Eingeladenen drei Optionen frei-
gestellt: »1.) You want your name listed, with a description of your 
›work‹ and/or relevant information. 2.) You want your name listed, 
with no other information. 3.) You do not want your name listed at all.« 
▶ 51  Insbesondere die zweite Option – die Namensnennung ohne Werk-
angaben – ist bemerkenswert. In Anspruch genommen hat sie nur (aber 
immerhin) Ian Wilson.

Und hier zeichnen sich dann, noch zurückhaltend, jene identitäts-
politischen Positionen ab, die seit den frühen 1970er Jahren zunehmend 
diskursbestimmend werden und weniger nüchtern, offensiv politisch 
und oftmals in Form kollektiver Praktiken, Kunst und Leben program-
matisch ineinander blenden sollten. Im Fokus steht im Folgenden nicht 
diese ausformulierte Identitätspolitik, »[a]s the next logical extension 
beyond Conceptual Art«, ▶ 52  so Jeffrey Deitch, sondern eine wichtige 
Zeit des Übergangs, eine Schwelle zwischen zwei Zeiten, die vielen 
heutigen Betrachter:innen gleichermaßen nah und fern erscheinen 

sche) Notiz zum Jahr 1967 in Lippard 1997 [1973], S. 22: »Christine Kozlov sends our xeroxed 
calender [sic] strips systematically canceled«. Zu dieser Angabe passende Streifen haben 
sich in den Archives of American Art (AAA), Lucy R. Lippard Papers, Box 11, Folder 24 erhal-
ten. Wie so viele Erzeugnisse dieser Jahre, sind die Streifen, nur für sich genommen, kaum 
verständlich und wurden von den Archives bis dato auch offenbar nicht als »Werke« von 
Kozlov identifiziert. (Zugeordnet sind sie der Korrespondenz zwischen Lippard und Joseph 
Kosuth.)

49	 In den AAA, Lucy R. Lippard Papers, Box 43, Folder 40 befindet sich eine Checkliste für die 
Installation in Seattle: Neben »Indoors« und »Outdoors« gibt es auch die Kategorie »No
where«. Gelistet ist neben Kozlov u. a. Robert Barry.

50	 In einem Gespräch mit Patricia Norvell (17.4.1969) äußert sich Siegelaub wie folgt: »in all there 
were seven people who didn’t participate with a reply. But some of them consider them
selves to have participated just by keeping the page blank [ … ].« Alberro/Norvell 2001, S. 36.

51	 Seth Siegelaub (Hg.): March 1969, Ausst.kat., diverse Orte, März 1969, [ohne Verlag] 1969, o. 
S.

52	 Deitch 1975.







23 Thomas Erben Gallery publiziert wurde, erweiterte das Werk sich 
um stark vergrößerte, gerahmte Abzüge dieser Fotografien. Im Be-
gleittext zur Ausstellung heißt es, 26 Jahre nach der »private loft per-
formance«: »this is the first time that it [the work] will be available in 
its entirety«. ▶ 62 

Inszeniert wird in Food for the Spirit – wenn alle Manifestationen 
und Beiwerke beachtet werden – ein jahrzehntelanger Prozess der 
Kommentierung und Aufbereitung eines Lebensvollzugs, der zu An-
fang offenbar nicht zur Ausstellung vorgesehen war, ja dem gegebe-
nenfalls sogar nicht einmal der Status eines Werks zukommen sollte. 
Pipers Text zu Food for the Spirit (den sie als »Meta-Art« ▶ 63  rubri-
ziert) stellt das Werk im Frühling 1981 erstmals tentativ vor die Öf-
fentlichkeit. Bevor es ein Exponat gibt, eine Präsentation im Rahmen 
einer Ausstellung, gibt es demnach einen auktorialen und autorisier-
ten Kommentar. Piper beschreibt in ihrem Text, dass sie im Sommer 
1971 in obsessiver Weise Kants Kritik der reinen Vernunft gelesen und 
verstärkt durch eine Fastenzeit (»a two-month juice-and-water fast« 
▶ 64 ) das Buch gleichsam zu ernst, ja zu persönlich genommen hat: 
»I would have to stop reading in the middle of a sentence, on the 
verge of hysterics, and go to my mirror to peer at myself to make sure 
I was still there«, so Piper. Und später:

»I rigged up a camera and tape recorder next to the mirror 
so that every time the fear of losing myself overtook me 
and drove me to the ›reality check‹ of the mirror, I was 
able both to record my physical appearance objectively 
and also to record myself on tape repeating the passage in 
the Critique that was currently driving me to self-tran-
scendence. The sight and sound of me [ … ] reminded me of 
the material conditions of my mental state, that the Cri-
tique was a book with good ideas in it that I had chosen to 
study, and not (only? necessarily? really?) the entrance 
into a transcendent reality of disembodied self-conscious-
ness.« ▶ 65 

Der Ton des Textes schwankt immer wieder zwischen einer ernsten, 
echten Emphase und einer gebrochenen Konstellation von suggesti-
ven Gegenüberstellungen: von körperlosem und traditionell männ-
lich konnotiertem Denken auf der einen Seite (»Kant’s ideas were so 
strong« ▶ 66 ) und körperbetonten, traditionell weiblich konnotier-

62	 Pressetext zur Ausstellung, https://www.thomaserben.com/exhibitions/adrian-piper-food-
for-the-spirit-july-1971/. Piper nimmt in ihrem Text in High Performance auch auf Audioauf-
nahmen Bezug, die sie im Rahmen der »private loft performance« eingesprochen hat. Diese 
Aufnahmen scheinen bis dato nirgends öffentlich präsentiert worden zu sein.

63	 Vgl. den Wiederabdruck von »Food for the Spirit«, in: Adrian Piper. Out of Order, Out of Sight. 
Vol. I: Selected Writings in Meta-Art 1968-1992, Cambridge/London: The MIT Press 1996, S. 
55 sowie den Text »In Support of Meta-Art«, in: ebd., Vol. II, S. 17–27. 

64	 Ebd., S. 55.
65	 Ebd.
66	 Ebd.
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 Abb. 1   Adrian Piper: Food for the Spirit, 1971.
Ringbuchordner mit 14 Silbergelatineabzügen und 44 
annotierten Buchseiten aus einer englischen 
Taschenbuchausgabe von Immanuel Kants Kritik der 
reinen Vernunft, montiert auf farbigem Papier,  
in Plastik hüllen. Ordner: 29.2 × 25.4 × 3.8 cm. Detail: 
Seite 4. Sammlung Thomas Erben, New York.  
© Adrian Piper Research Archive Foundation.

1
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 Abb. 2   Adrian Piper: Food for the Spirit, 1971.
Ringbuchordner mit 14 Silbergelatineabzügen und 44 
annotierten Buchseiten aus einer englischen 
Taschenbuchausgabe von Immanuel Kants Kritik der 
reinen Vernunft, montiert auf farbigem Papier,  
in Plastik hüllen. Ordner: 29.2 × 25.4 × 3.8 cm. Detail: 
Seite 5. Sammlung Thomas Erben, New York.  
© Adrian Piper Research Archive Foundation.



26ten Emotionen auf der anderen (»on the verge of hysterics« ▶ 67 ). 
Mitunter kann kaum entschieden werden, wie hintersinnig Piper die 
Rhetorik gebraucht. Die superlative Beschreibung von Kants Kritik 
wirkt insgesamt aufrichtig (»the most profound book I have ever 
read«). ▶ 68  Auch die ungewöhnlich intensive Reaktion auf das Buch 
wird glaubhaft beschrieben. Und doch befasst sich das Werk in einer 
Weise mit dem Körper, mit dem Verhältnis von Körper und Geist, die 
heute kaum noch apolitisch interpretiert werden kann. ▶ 69  (Betont 
sei noch einmal der Titel des Werks: Food for the Spirit.) Der Ring-
buchordner, der 1987 im Alternative Museum ausgestellt wurde, 
stellt die Fotos der überwiegend nackten, auffallend dünnen und 
jungen (22-jährigen) Afroamerikanerin zudem direkt den ausge-
wählten Seiten der englischen Übersetzung von Kants Kritik gegen-
über. Die Fotos sind dunkel, obskur, und konstrastieren so mit den 
Buchseiten (die, dem Titel gemäß, auf eine »rein« genannte Ver-
nunft abzielen). Obwohl das Werk zunächst nur in unklarer Weise 
politisch motiviert gewesen sein dürfte, gewinnt es – retrospektiv – 
doch eine erhebliche identitätspolitische Schlagkraft. Und obwohl 
vermutlich der Einschätzung zuzustimmen ist, die Jan Avgikos in 
Artforum geäußert hat – »the political charge of the project seems 
almost an aftereffect« ▶ 70  –, so fällt doch ebenso ins Auge, dass Pi-
pers Werk – wo genau hat es eigentlich statt? – nicht auf die »private 
loft performance« und ihre fotografischen Ergebnisse reduziert wer-
den kann. Eine (abwesende) gelebte Präsenz wird durch ihre Spuren 
und Kommentare ersetzt; die Beiwerke sind nicht mehr klar von 
irgendeinem ›eigentlichen‹ Werk zu trennen. Das Werk besteht 
demnach nicht nur aus Marginalien zu Kants Kritik, sondern auch 
und gerade aus Marginalien zu sich selbst, zu Food for the Spirit. 
Ebendeshalb markiert das Werk wohl paradigmatisch jene Schwelle, 
hinter der die spätmodernistische Konzeptkunst zunehmend identi-
tätspolitisch aufgeladen wurde. Und ebendeshalb kann es stellver-
tretend für jene konzeptuelle Kunst stehen, die sich entzieht, aber 
auch zerstreut, und die nirgends ganz und gar präsent werden soll. 
Präsentiert werden Elemente, die ebenso defizitär wie überschüssig 
sind, die ebenso zu wenig wie zu viel exponieren, preisgeben: Bei-
werke einer Abwesenheit, Nachträge eines Lebensvollzugs und Spu-
ren einer Sinnsuche, die sich beinahe »transzendiert« hätte.

67	 Ebd.
68	 Ebd. – Food for the Spirit kann auch zu den späteren philosophischen Studien Pipers in Be-

ziehung gesetzt werden, insbesondere zu ihrem zweibändigen Hauptwerk Rationality and 
the Structure of the Self (2008/13), das sich ausführlich und weitgehend affirmativ der Kritik 
der reinen Vernunft widmet. (Piper beendete 1981 ihre Dissertation bei John Rawls an der 
Harvard University und wurde 1987 »the first tenured African American woman professor in 
the field of philosophy«, vgl. http://www.adrianpiper.de/berlin/biography.shtml.)

69	 Vgl. Kobena Mercer: »Contrapositional Becomings. Adrian Piper Performs Questions of 
Identity«, in: Adrian Piper. A Reader, New York: The Museum of Modern Art 2018, S. 102–131, 
insbes. S. 120–129.

70	 Jan Avgikos: »Adrian Piper. Thomas Erben Gallery« [Review], in: Artforum, 36/9, Mai 1998, S. 
147– 148, hier S. 148.



27 Einleitung
Am Anfang ▶ 71  soll eine Liste mit drei Aufgaben, drei Vorhaben stehen 
– nüchtern, trügerisch sachlich, dem Ton der Conceptual Art entspre-
chend. Diese 2024 begutachtete ▶ 72  Dissertation soll hauptsächlich 
dreierlei leisten. (Sie wird dabei immer wieder ins Nebensächliche aus-
greifen. ▶ 73 ) 

Die Arbeit widmet sich – 1. – den Relationen zwischen Werk und 
Beiwerk in der Conceptual Art im New York der Jahre 1966–1972 anhand 
von drei exemplarischen Werken resp. »Werkkomplexen« oder »Kon
stellationen« (s. u.), von denen zwei – gemessen an ihrem Stellenwert 

– bislang noch eigentümlich wenig erforscht sind: a. On Kawaras Serie 
Today, ein ausnehmend gut erforschter Werkkomplex, der von seinen 
Rändern und strukturellen Leerstellen oder Deplatzierungen aus ana-
lysiert werden soll und der zu zeigen verspricht, wie die Bedeutung der 
einzelnen »Date Paintings« parergonal vorstrukturiert, zugleich aber 
auch subtil überdeterminiert wird; b. Lee Lozanos Drawing for Lucy’s 
Peace Show resp. Piece und Companion Piece (1969), der ersten öffentlich 
präsentierten Abschrift der privaten Notiz einer Künstlerin, die ihre 
Lebensform und ihre Kunst so eng verflochten hat wie wenige sonst, 
bevor sie in deutungsbedürftiger Weise ganz aus dem Ausstellungswe-
sen verschwand (»The kind of things other people did as art, she really 
did as life – and it took us a while to figure that out« ▶ 74 ); und c. Law-
rence Weiners Done Without, einem sehr selten besprochenen Werk, 
das 1971 in zwei berühmt-berüchtigte Ausstellungen integriert wurde: 
die Sixth Guggenheim International Exhibition, die durch die Entfernung 
eines Werks von Daniel Buren (Peinture-Sculpture) eine eher zweifel-
hafte »institutionskritische« Bedeutung erlangt hat, ▶ 75  und die expe-
rimentelle Gruppenausstellung Pier 18 im Museum of Modern Art, New 
York, kuratiert von Willoughby Sharp, basierend auf Fotos von Shunk-
Kender. Obwohl also zwei der drei Werke bis dato nur unzureichend 

71	 Was wäre naheliegender, als ein Buch – nach einer stattlichen Anzahl von Paratexten – mit 
den Worten »Am Anfang« zu beginnen? Variiert wurde hier das Vorbild des ehem. Präsiden-
ten der Hochschulrektorenkonferenz, Peter-André Alt, der seine Studie »Jemand musste 
Josef K. verleumdet haben …«: Erste Sätze der Weltliteratur und was sie uns verraten, Mün-
chen: C. H. Beck 2020 mit den Worten »Am Beginn« eröffnet. – Eine noch machtvollere 
Referenz? »Im Anfang schuf Gott [ … ]«.

72	 Gérard Genette zitiert in Paratexte (2001 [1987], S. 312) die folgende Anmerkung von Sten-
dhal: »An die Herren von der Polizei, hier ist nichts Politisches. Ich untersuche: die Weine, 
das Aufsetzen von Hörnern und die gotischen und romanischen Kirchen. Der Autor ist fünf-
unddreißig Jahre alt und reist für seine Geschäfte. Er ist Eisenhändler.«

73	 … und ebenso häufig die Haupt- und Nebensachen vertauschen oder verunklären.
74	 Lippard 2001, S. 126.
75	 Maßgeblich ist Alexander Alberro: »The Turn of the Screw. Daniel Buren, Dan Flavin, and the 

Sixth Guggenheim International Exhibition«, in: October, 80, Frühling 1997, S. 57–84.



28erforscht sind, können sie doch in maßgeblichen Hinsichten kanonisch 
genannt werden: Sie sind im Rahmen der Six Years ▶ 76  im kulturellen 
Epizentrum New York entstanden und mehr oder minder typische Stell-
vertreter der distinktionsbewussten, lokalen Conceptual Art. Lozano 
verschwand zwar für einige Jahrzehnte weitgehend von der Bildfläche, 
war aber im Kanon verankert genug, um später öffentlichkeitswirksam 
wiederentdeckt werden zu können: »In terms of actual conceptual art, 
the major female figure in New York in the 1960s was Lee Lozano«, ▶ 77  
so Lucy Lippard. Die Studie bleibt daher bewusst in einem engen kano-
nischen Rahmen, um gerade diesen nicht nur durch Fallstudien, son-
dern auch begrifflich und theoretisch auszudifferenzieren. Dass es sich 
lohnt, vom »Zentrum« abzusehen, wird nur im kleinen Maßstab vor-
geführt: durch die De- und Rekonstruktion des komplexen Verhältnis-
ses von Werk (»Zentrum«) und Beiwerk (»Peripherie«).

Die Arbeit widmet sich entsprechend – 2. – den Relationen zwi-
schen Werk und Beiwerk aus einer allgemeinen theoretischen und me-
thodischen Perspektive unter Zuhilfenahme zweier Konzepte, die es 
für die Conceptual Art zu modifizieren gilt und die – in der Traditions-
linie der Bildkünste – bislang eher selten am Einzelfall erprobt worden 
sind: Gérard Genettes »Paratext« und Jacques Derridas »Parergon« 
(angereichert um Michel Serres’ »Parasit« ▶ 78  und Giorgio Agambens 
»Paradigma«). Es geht dabei ebenso um das Verhältnis von Werk und 
Beiwerk im Allgemeinen (d. h. um die Frage, wodurch ein »Werk« der 
Kunst konstituiert oder relativiert wird) wie um das Verhältnis von 
Werk und Beiwerk im paradigmatischen Fall der Conceptual Art im 
New York der späten 1960er und frühen 1970er Jahre. Fokussiert wird 
eine Schwelle, eine Zone des Übergangs und der Transaktion, vielleicht 
ein »Medium« zwischen Text und Kontext oder Werk und Diskurs: je-
ner bestimmbare dritte Bereich, der weder einwandfrei zum Werk ge-

76	 Gemeint sind die Jahre 1966–1972. Vgl. Lippard 1997 [1973].
77	 Lippard 1997a, S. xii. Der Text befindet sich nicht in der Originalausgabe von Six Years aus 

dem Jahr 1973.
78	 Dass die Begriffe z. T. ineinandergreifen, etwa Parergon und Parasit, verdeutlicht die folgen-

de Bemerkung von Jacques Derrida aus »Limited Inc a b c …«, in: Ders. Limited Inc., aus 
dem Frz. v. Werner Rappl und Dagmar Travner, Wien: Passagen 2001 [1990], S. 53–168, hier S. 
162: »Die parasitäre Struktur ist diejenige, die ich überall unter dem Namen der Schrift, des 
Zeichens [marque], des Marschs [marche], des Rands [marge], der différance, des Pfropf-
reises [greffe], des Unentscheidbaren, des Supplements, des pharmakon, des hymen, des 
parergon und so weiter zu analysieren versucht habe.« Sarah Kofman macht in ihrer Studie 
Derrida lesen (1987 [1984], S. 32 und 33) darauf aufmerksam, wie wichtig gerade die Plurali-
tät solcher Begriffe für Derrida zu sein scheint: »Sie treten im Plural auf, denn keiner ist für 
sich genommen ein Haupt-Wort (maître-mot); sie stehen untereinander in Austausch, be-
fruchten sich gegenseitig [ … ].« Wenig später charakterisiert sie (dennoch) eine auffallende 
Gemeinsamkeit: »Das Gemeinsame dieser Bezeichnungen: Sie alle streichen die Opposi-
tion zwischen dem Drinnen und dem Draußen.« Zur Konstellation von unterschiedlichen Be-
griffen anstelle eines einzelnen Begriffs s. u. den Abschnitt »Terminologie«.



29 hört noch seiner materiellen und ideellen Struktur eindeutig äußerlich 
bleibt. Dieser Bereich soll es ermöglichen, konkret und positiv zu cha-
rakterisieren, was in der Regel ex negativo und mit großer Allgemein-
heit thematisiert wird: die Entgrenzung ▶ 79 , Dematerialisierung oder 
De-Definition der Kunst, die Harold Rosenberg 1972 auf die unbeholfe-
ne Formel gebracht hat »No one can say with assurance what a work of 
art is – or, more important, what is not a work of art.« ▶ 80  Es soll im 
Folgenden also versucht werden, konkret und positiv zu bestimmen, 
welche »Werke« in den späten 1960er und frühen 1970er Jahren entste-
hen und warum es nicht bei der allgemeinen, für Rosenberg »wichtige-
ren« Suggestion bleiben muss, dass noch die letzte Grenze gefallen und 
nichts definitiv keine Kunst mehr sei. ▶ 81  Wie sich zeigen wird, bilden 
»Werke« nun häufig par|ergonale ▶ 82  Konstellationen aus, die ebenso 
offen und veränderbar wie konkret gestaltet und im Detail bestimmbar 
sind. Es geht also darum, analytisch zu klären, welches »Medium« die 
Entgrenzung der Kunst befördert und welche materielle und ideelle 
Struktur durch sie entsteht – eine Struktur, in der Ein- und Entgren-
zung einander par|ergonal bedingen und Definitionen wie De-Defini-
tionen auf den Schwellen der Werke komplex zusammenwirken. 

Die Arbeit widmet sich – 3. – der Dialektik von Reduktion und Ent-
grenzung sowie Entleerung und Verlebendigung in der kanonischen 
Conceptual Art. Untersucht werden soll, wie zwei der vermutlich auffäl-
ligsten Tendenzen des vergangenen Jahrhunderts: die extreme Reduk-
tion der Kunst und ihre vergleichbar extreme Entgrenzung strukturell 
miteinander zusammenhängen, semantisch ineinandergreifen und in 

79	 Der deutsche Kunsthistoriker Heinrich Klotz (u. a. Gründungsdirektor des ZKM in Karlsruhe 
und des Deutschen Architekturmuseums in Frankfurt) beschreibt die »Entgrenzungsthe-
matik« in seinem Buch Kunst im 20. Jahrhundert. Moderne – Postmoderne – Zweite Moder-
ne, München: C. H. Beck 1994, S. 29 als »das zentrale Fortschrittsdogma der Avantgarde«. 
Zur Entgrenzung vgl. ebenfalls die Ergebnisse des Sonderforschungsbereichs 626 »Ästheti-
sche Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Künste«.

80	 Rosenberg 1973 [1972], S. 12. Kurz zuvor heißt es (S. 11): »In contrast to the meagerness of art, 
the artist is blown up to gigantic proportions. [ … ] The artist has become, as it were, too big 
for art. His proper medium is working on the world [ … ].« Rosenberg spricht sogar von einem 
»post-art artist« (S. 12), einer paradoxen Figur, die Künstler:in bleibt, obwohl sie die Kunst 
überwunden zu haben glaubt.

81	 Auch Rosenberg kommt am Ende von The De-Definition of Art jedoch zu einer affirmati-
ven, wenn auch vage – durch Kafka – ironisch gebrochenen Schlussfolgerung. Er zitiert den 
bekannten Slogan des »Naturtheaters von Oklahoma«, mit dem Kafka sein unvollendetes 
Romanfragment Amerika resp. Der Verschollene enden oder abbrechen lässt: »Jeder ist 
willkommen! Wer Künstler werden will, melde sich! Wir sind das Theater, das jeden brau-
chen kann, jeden an seinem Ort!« Die letzten Sätze in Rosenbergs Buch, ebd. S. 250, lauten 
dementsprechend so: »The Oklahoma Nature Theatre is a vision of America as a place where 
anyone can begin again with himself as he is. There, art imposes no forms on life. In the  
Nature Theatre each must create his own part and his style of performing it. [ … ] The future 
of art in America has become perfectly clear. ›Everyone is welcome! Set out for Clayton!‹«

82	 Zu dieser Verwendung des vertikalen Strichs | vgl. die Ausführungen am Ende von Kapitel 1.



30Form von offenen Werkkomplexen oft paradox zusammenwirken. Aus 
einem alten Ideal des Angemessenen – mit J. G. Sulzer: »So viel, als 
nothwendig« ▶ 83  – wird nun ein Mit-, Neben- und Gegeneinander von 
zwei Extremen, zwei Grenzwerten, eine Aufspaltung, deren Endpunk-
te vielleicht als »Leere« und als »Leben« bezeichnet werden können. 
Mit einer Spielart dieser Dichotomie beginnt das erste Kapitel der Stu-
die.

Ausgangspunkt und Zielsetzung:  Am Ausgangspunkt der Dissertation steht 
die erklärungs- und deutungsbedürftige 

Beobachtung, dass in vielen Werken der Conceptual Art zwei gegenläu-
fige Tendenzen zusammenwirken: eine Tendenz zur formalen Reduk-
tion, semantischen Entleerung oder strukturellen Abwesenheit dessen, 
was traditionell das »Werk« genannt wird, ein Begriff, der zunehmend 
fragwürdig erscheint; und eine Tendenz zur formalen, semantischen 
oder strukturellen Entgrenzung des Exponats, seiner Vernetzung in 
einer offenen, diskursiven Konstellation. Gestellt werden soll die Frage, 
wie das reduzierte, entleerte oder abwesende Werk zu seinem Umfeld 
in Relation tritt, durch welches »Medium« sie interagieren. Es soll, an-
ders gesagt, eine Schwelle identifiziert und analysiert werden, die eine 
Zone der Transaktion zwischen Werk und Kontext etabliert und so-
wohl die Tendenz zur Reduktion wie jene zur Entgrenzung zu begrei-
fen hilft: eine Zone, die auf die Begriffe »Beiwerk«, »Parergon« und 
»Paratext« gebracht werden kann. Am Zielpunkt der vorliegenden Ar-
beit steht damit a. eine Bestimmung des »Mediums« im Sinne des 
Mittlers oder der Schwelle zwischen Text und Kontext oder Werk und 
Diskurs, b. eine Bestimmung der offenen, aber im Einzelnen analysier-
baren Struktur, die durch die Doppelbewegung von Reduktion und 
Entgrenzung, Entleerung und Verlebendigung entsteht und die auf die 
gleichwertig gebrauchten Begriffe »Konstellation« und »Werkkom-
plex« gebracht werden soll, und c. eine tentative, in Fallstudien erprob-
te Ästhetik der Conceptual Art, die sich als konstellativ, relational und 
par|ergonal herausstellen wird und die ebenso paradigmatisch für den 
Gebrauch des »Mediums« Paratext oder Parergon zu sein scheint wie 
für die Doppelbewegung von Reduktion und Entgrenzung in offenen, 
verlebendigten Werkkomplexen. Im Anschluss an diese drei Bestim-
mungen soll d. eine These formuliert werden, die mit der Bezeichnung 
»Die Aufspaltung des Angemessenen« auf längere ästhetische Traditi-
onslinien bezogen werden kann: In der Conceptual Art gilt weder die 
altehrwürdige Tradition des Maßvollen und Angemessen, die seit der 

83	 Sulzer 1771, S. 298.



31 Antike in unterschiedlicher Form die produktionsästhetischen und re-
gelpoetischen Diskurse bestimmt, noch eine Ästhetik des Extremen 
und Maßlosen, die sich im frühen 20. Jahrhundert abzeichnet, sondern 
eine negative Dialektik aus zwei Extremen, die paradox zusammenwir-
ken: Die »Werkkomplexe« und »Konstellationen« präsentieren zu viel 
und zu wenig zugleich und beziehen gerade aus dieser Paradoxie ihre 
unauflösbare ästhetische Spannung.

Forschungsstand:  Die Studie versucht, vier Desiderate der Forschung zu 
adressieren, die auf unterschiedlichen Ebenen und in 

unterschiedlichem Grade zu konstatieren sind: 

1	 die mangelnde Auseinandersetzung mit zwei Werken der Concep-
tual Art, zu denen es – wider jede Erwartung – bislang entweder 
wenig oder keine Forschung gibt, obwohl die Positionen von Lee 
Lozano und Lawrence Weiner in ihrem Stellenwert (oder Schwel-
lenwert) insgesamt erkannt, gewürdigt und kontextualisiert wor-
den sind;

2	 die einseitige Auseinandersetzung mit den Beiwerken der Concep-
tual Art, deren Stellenwert (oder Schwellenwert) bislang theore-
tisch nicht ausreichend klar bestimmt wurde, eine Auseinander-
setzung, die insbesondere nicht hinlänglich dazu beigetragen hat, 
die Struktur und Rezeption dieser Kunst detailgenau und konst-
ruktiv (d. h. positiv) zu kennzeichnen; damit zusammenhängend: 

3 die einseitige und mitunter sogar abschätzige ▶ 84  Auseinanderset-
zung mit Gérard Genettes »Paratext« und Jacques Derridas »Parer-
gon«, die in der Forschung zur bildkünstlerischen Traditionslinie 
zwar oft genannt ▶ 85  und auch programmatisch angewendet, ▶ 86  

84	 Vgl. hierzu exemplarisch Gilbert 2018, S. 30 mit Verweis auf Texte von Remigius Bunia und 
Annika Rockenberger/Per Röcken: »Es kann inzwischen wohl als allgemeiner Konsens der 
kritischen Paratextforschung festgehalten werden, dass Genettes Ausführungen zum Para-
text ›bei allem Verdienst wenig schlüssig‹ sind und ihnen eine ausgesprochen ›unscharfe 
Basisterminologie‹ zugrunde liegt.«

85	 Ein Beispiel für die Anwendung eines weit gefassten Parergon-Begriffs ist Ausgabe 1 (No-
vember 2020) des Garage Journal. Studies in Art, Museums & Culture, veröffentlicht im Um-
feld des Moskauer Privatmuseums Garage, das 2008 von dem Oligarchenehepaar Dasha 
Zhukova und Roman Abramovich gegründet wurde. Die Ausgabe trägt den Titel »Transitory 
Parerga: Access and Inclusion in Contemporary Art« und widmet sich einer anspruchsvol-
len, ja überambitioniert zu nennenden Vielfalt an Themen, die mehr oder minder stimmig 
zu Derridas Parergon in Beziehung gesetzt werden (sollen): »This issue provides a response 
to global challenges that include the ongoing emancipatory movements galvanized around 
issues of disability, race, ethnicity, gender, and sexuality (the ›Black Lives Matter‹ movement, 
the ›#metoo‹ campaign, and others)«, so der Herausgeber Vlad Strukov in seinem Editorial.

86	 Exemplarisch genannt sei das Forschungsprojekt Parerga und Paratexte. Wie Dinge zur 
Sprache kommen (2015–2018), repräsentiert durch den Sammelband von Johannes Grave, 
Christiane Holm, Valérie Kobi und Caroline van Eck (Hg.): The Agency of Display. Objects, 
Framing and Parerga, Dresden: Sandstein 2018. Das Projekt befasst sich mit den umfang-



32in ihren weitreichenden Implikationen für die Kategorie des 
»Werks« jedoch nicht in ausreichendem Maße aufgearbeitet wor-
den sind. Ein Beispiel: In der Publikation Paratexte. Zwischen Pro-
duktion, Vermittlung und Rezeption, die Lucie Kolb, Barbara Preisig 
und Judith Welter 2018 bei Diaphanes herausgegeben haben, wird 
neben Seuils (dt. Titel: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches) 
nur an einer einzigen Stelle ein anderes Werk von Genette zitiert 
(seine frühere Schrift Palimpsestes). ▶ 87  Obwohl die Publikation 
verspricht, sich den bildkünstlerischen Paratexten zu widmen, 
weshalb sie für die vorliegende Studie grundlegend und gerade zu 
Anfang maßgebend war, wird in ihr nirgends Genettes späte, zwei-
bändige Theorie L’Œuvre de l’art zitiert, die in vielfältiger Form auf 
die traditionellen Bildkünste zu sprechen kommt; wie sich zeigen 
wird, sind viele Fragen, die bei der Lektüre von Seuils aufkommen, 
anders zu stellen und viele Kritikpunkte zumindest anteilig zu klä-
ren, wenn sich der Fokus auf andere Bücher und andere Aufsätze 
Genettes ausweitet (die in vielen Fällen nicht auf Deutsch, aber 
immerhin auf Englisch vorliegen); ▶ 88  bemerkenswert ist auch, 
dass Genette sich explizit zur Konzeptkunst geäußert hat ▶ 89  und 
dass Derridas Essay »Parergon« bereits im Sommer 1979, d. h. im 
Jahr nach der Veröffentlichung der vollständigen Fassung in La 
vérité en peinture, im Magazin October anteilig übersetzt und dezi-
diert kunstkritisch rezipiert wurde; ▶ 90  zu konstatieren ist zuletzt

4	 die mangelnde Verflechtung einer Ästhetik der Vereinfachung und 
einer Ästhetik der Entgrenzung oder Vernetzung (des Komplexen), 

reichen Sammlungen J. W. v. Goethes, hat also ein spezifischeres Erkenntnisinteresse als 
der allgemein gehaltene Titel Parerga und Paratexte zunächst vermuten lässt.

87	 Auf S. 45 des Buches, im Aufsatz von Gilbert.
88	 Ein zweites Beispiel: In einem Aufsatz mit dem Titel »Text, Werk und Peritext. Überlegungen 

zur Terminologie und Ontologie«, in: editio, 34/1, 2020, S. 1–10, der sich mit den titelgeben-
den Konzepten bei Genette auseinandersetzt, kommt Johnny Kondrup, Professor an der 
Universität Kopenhagen, ebenfalls an keiner Stelle auf die späte, programmatisch betitelte 
Studie L’Œuvre de l’art zu sprechen, in der Genette nichts Geringeres tut als das: zu klären, 
was er unter einem »Werk« versteht. Nichtsdestotrotz sieht sich Kondrup – 2020 – zu der 
allgemeinen kritischen Annahme berechtigt: »Genettes eigene Argumentationen machen 
seinen Werkbegriff [ … ] als unzureichend erkennbar« (S. 7). So lesenswert und erhellend die 
Forschungen Kondrups daher insgesamt sein mögen, so lässt sein Aufsatz – wie so viele 
andere – doch einen erheblich zu engen Fokus erkennen. – Insgesamt scheint Genettes 
L’Œuvre de l’art in der Paratextforschung nicht rezipiert worden zu sein. Es taucht weder 
in Sammelbänden wie Martin Gerstenbräun-Krug und Nadja Reinhard (Hg.): Paratextuelle 
Politik und Praxis. Interdependenzen von Werk und Autorschaft, Wien: Böhlau 2018 oder 
Klaus Kreimeier und Georg Stanitzek (Hg.): Paratexte in Literatur, Film, Fernsehen, Berlin: 
Akademie Verlag 2004 auf, noch in den maßgeblichen, verstreut publizierten Aufsätzen zum 
Paratext.

89	 Genette 1992, überarb. Fassung in Genette 2010 [1994/97], Kap. 9.
90	 Jacques Derrida: »The Parergon« [Auszug, aus dem Frz. v. Craig Owens], in: October, 9, 

Sommer 1979, S. 3–40 sowie Owens 1979.



33 deren bipolares Verhältnis im Anschluss an eine klassische Ästhe-
tik des Maßvollen, Ausgeglichen und Angemessenen genauer ex-
pliziert werden soll.

Weitere Anmerkungen zum Forschungsstand, insbesondere zu solchen 
Beiträgen, die für den Gedankengang und die Einzelheiten der Studie 
direkt relevant waren, sind in die nachfolgenden Kapitel eingearbeitet. 
Auf einen ausführlichen einleitenden Überblick zum Forschungsstand 
wurde aus Gründen der Lesbarkeit verzichtet, um der insgesamt sehr 
diversen rezipierten Literatur im jeweils passenden gedanklichen Zu-
sammenhang und möglichst detailgenau gerecht werden zu können. 
Die verwendete Literatur reicht von klar fokussierten kunsthistori-
schen Texten bis weit hinein in fachfremde Gebiete wie die Literatur-
theorie (Genette) und die Philosophie (Derrida). Da insbesondere zu 
Derrida und Genette eine enorme Menge an Sekundärliteratur vorliegt, 
musste notgedrungen eine eng an den leitenden Forschungsfragen ori-
entierte Auswahl vorgenommen werden. Maßgeblich sind im Folgen-
den immer zuerst: die Texte von Genette und Derrida selbst. Sekundäres 
wird nur kommentiert, wenn es direkt Einfluss auf die Arbeit genom-
men hat.

Terminologie:  Viele Werke der Conceptual Art sind keine klar umgrenz-
ten Einheiten mehr, die in Form eines einzelnen, ausge-

stellten Exponats angemessen rezipiert werden können, sondern kon-
zeptuelle Vielheiten, die Konstellationen oder Werkkomplexe ausbilden, 
in denen Paratexte und Parerga eine konstitutive Rolle spielen. Der Be-
griff der »Konstellation«, der solche Zusammenhangbildungen zu be-
schreiben hilft, lässt an die Forschungen u. a. Walter Benjamins, ▶ 91  
Theodor W. Adornos ▶ 92  und Dieter Henrichs ▶ 93  denken, soll aber 

91	 Die vermutlich bekanntesten Passagen sind »Über den Begriff der Geschichte« [1940], 
in: Ders. Abhandlungen. Gesammelte Schriften I · 1, hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann 
Schweppenhäuser, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1991, S. 691–704, hier S. 702–704, sowie Ben-
jamin 1991, insb. S. 576–578 und 595.

92	 Vgl. Adorno 1966, S. 109 (»Die Konstellation der Momente ist nicht auf ein singuläres Wesen 
zu bringen; ihr wohnt inne, was selbst nicht Wesen ist«), S. 162 (»Konstellationen allein reprä-
sentieren, von außen, was der Begriff im Innern weggeschnitten hat, das Mehr, das er sein 
will so sehr, wie er es nicht sein kann«) und S. 163 (»Der Konstellation gewahr werden, in der 
die Sache steht, heißt soviel wie diejenige entziffern, die es als Gewordenes in sich trägt«).

93	 Dieter Henrich hat sich detailreich und mit beeindruckender Tiefenschärfe den argumenta-
tiven und persönlichen Beziehungen in der frühen nachkantischen Philosophie gewidmet. 
»Konstellation« meint hier das »Zusammenwirken von unterschiedlichen Denkern in einem 
gemeinsamen ›Denkraum‹« (S. 7), so Martin Mulsow und Marcelo Stamm im Vorwort ihres 
Sammelbandes Konstellationsforschung, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005. Grundlegend 
sind Henrichs programmatisch betitelte Studie Konstellationen. Probleme und Debatten 
am Ursprung der idealistischen Philosophie (1789–1795), Stuttgart: Klett-Cotta 1991 sowie 
Grundlegung aus dem Ich. Untersuchungen zur Vorgeschichte des Idealismus. Tübingen – 



34nicht nur – wie »Paratext« und »Parergon« – im Wechsel mit einem 
anderen Begriff gebraucht werden, der ihn ausgleicht, relativiert und 
prozessual für sein Außen offen hält (hier: der Begriff »Werkkomplex«), 
sondern ist zudem in einer Weise für die Conceptual Art zu modifizieren, 
die einem Spätwerk Genettes, L’Œuvre de l’art, abgewonnen werden 
kann. Das Wort »Komplex« lässt eine vergleichbar lange und ehrwür-
dige Tradition aufscheinen, die – neben anderen – Sigmund Freud,  
C. G. Jung, ▶ 94  Michel Foucault und Tony Bennett ▶ 95  umfasst, auch 
dieses Wort aber wird verwendet, ohne nur einem einzelnen Denker 
verpflichtet zu sein und um das Denken in »Konstellationen« für alter-
native Assoziationsräume offen zu halten. »Komplex« und »Konstella-
tion« sind also gemeinsam oder im Wechsel zu verwenden, weil beide 
Begriffe – wie »Paratext« und »Parergon« – nicht gegen ihre inhaltli-
che Ausrichtung fixiert werden sollen. Das konstellative Vorgehen wird 
ebenso auf die Grundbegriffe angewandt wie auf die Werke, die sie 
analysieren und verständlich machen sollen. Die Begriffe sollen ihrem 
Anwendungsbereich analog sein und exemplifizieren, dass auch Theo-
rien – oder »Konzepte« – nicht isoliert zu werden brauchen. »Der be-
stimmbare Fehler aller Begriffe«, so Adorno, »nötigt, andere herbei
zuzitieren« . ▶ 96  Alle gemeinsam – als Konstellation – müssen ihrem 
Gegenstandsbereich entsprechen. ▶ 97 

Jena 1790–1794, 2 Bde., Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2004.
94	 Zu Sigmund Freud s. u. – C. G. Jung verwendet sogar konsequent beide Begriffe, »Kom-

plex« und »Konstellation«, prominent in Über psychische Energetik und das Wesen der 
Träume, Zürich: Rascher 1948 (bspw. Kap 2: »Allgemeines zur Komplextheorie«).

95	 Tony Bennett: »The Exhibitionary Complex«, in: New Formations, 4, Frühling 1988, S. 73–102. 
Bennett bezieht sich insbesondere auf Gedanken von Michel Foucault, der im deutschen 
Sprachraum (z. T. aus Übersetzungsgründen) ebenfalls mit dem Wort »Komplex« assoziiert 
wird. In der dt. Übersetzung einer vielbesprochenen Stelle von Überwachen und Strafen. 
Die Geburt des Gefängnisses, aus dem Frz. v. Walter Seitter, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977 
[1975], S. 39 heißt es etwa, »daß es keine Machtbeziehung gibt, ohne daß sich ein entspre-
chendes Wissensfeld konstituiert, und kein Wissen, das nicht gleichzeitig Machtbeziehun-
gen voraussetzt und konstituiert. Diese Macht/Wissen-Beziehungen sind darum nicht von 
einem Erkenntnissubjekt aus zu analysieren, das gegenüber dem Machtsystem frei oder 
unfrei ist. Vielmehr ist in Betracht zu ziehen, daß das erkennende Subjekt, das zu erken-
nende Objekt und die Erkenntnisweisen jeweils Effekte jener fundamentalen Macht/Wis-
sen-Komplexe und ihrer historischen Transformationen bilden [implications fondamentales 
du pouvoir-savoir et de leurs transformations historiques].« Foucault spricht im Original nur 
von »pouvoir-savoir«, verzichtet also auf das (nichtsdestotrotz passende) Wort »Komplex«, 
das er in anderen Zusammenhängen auch selbst verwendet (bspw. un étrange complexe 
scientifico-juridique, »einen sonderbaren wissenschaftlich-juristischen Komplex«, S. 29, 
oder un complexe corps-arme, corps-instrument, corps-machine, »den Komplex Körper/
Waffe, Körper/Instrument, Körper/Maschine«, S. 197). 

96	 Adorno 1966, S. 59.
97	 Die Begriffe »Paratext« und »Parergon« – anders als »Komplex« und »Konstellation« – ori-

entieren sich einerseits an bestimmten, hier zu beschreibenden Theorien, sollen sich ande-
rerseits aber – im Wechsel verwendet – erläutern und destabilisieren, ergänzen und relati-
vieren, mit großer Schnittmenge, aber doch unterscheidbar.



35 Beatrice von Bismarck hat in einer Studie mit dem Titel Das Kura-
torische die Implikationen des Begriffs »Konstellation« prägnant zu-
sammengefasst. Sie beginnt mit einer astrologischen und astronomi-
schen Bestimmung des Begriffs, die sie als »ursprünglich« bezeichnet: 

»Abgeleitet aus dem Lateinischen con (zusammen) und stella 
(Stern), gibt er eine von der Erde aus betrachtete Stellung ver-
änderlicher und unveränderlicher Himmelskörper im Verhält-
nis zueinander an, deren Elemente sich in den Beziehungen 
bestimmen, die sie untereinander eingehen.« ▶ 98 

Relevant sind bereits auf dieser Ebene mindestens drei Merkmale: 
Mehrere klar bestimmbare Einzelheiten (»Himmelskörper«) sind als 
physisch voneinander getrennte in einer übergreifenden relationalen 
Einheit positioniert, welche die Einzelheiten gerade in ihren dyna
mischen (veränderlichen) Beziehungen und im Verhältnis zu einem 
Standpunkt der Betrachtung (»von der Erde aus«) zu erkennen gibt, d. 
h. die Einzelheiten oder »Elemente« sind 1.) zwar physisch voneinan-
der getrennt, ideell aber trotzdem 2.) in einem Zusammenhang aufein-
ander verwiesen, der 3.) nicht unabhängig von je konkreten Rezepti-
onsvorgängen gedacht werden kann, also ein ideelles Verbinden des 
materiell Getrennten impliziert. Beatrice von Bismarck denkt die Kon-
stellation, ihrem Forschungsschwerpunkt entsprechend, bevorzugt 
vom Prinzip der Ausstellung aus. Es geht ihr nicht oder nur in Ansätzen 
um die konstellative Verfasstheit dessen, was im Laufe des 20. Jahrhun-
derts oft anstelle des »Werks« getreten zu sein scheint. Im vorliegen-
den Zusammenhang soll es jedoch gerade um solche Konstellationen 
gehen, die in maßgeblichen Hinsichten noch einem einzelnen Werk 
vergleichbar, aber nicht mit zwei bis heute vorherrschenden Werkver-
ständnissen vereinbar sind: der Vorstellung eines Werks, das in einem 
raumzeitlich umgrenzten Präsentationszusammenhang in Form eines 
einzelnen Exponats, einer Installation, eines performativen Vorgangs 
o. Ä. vollständig in Erscheinung treten und in situ angemessen rezipiert 
werden kann, und der Vorstellung eines Werks, das aus einem einzel-
nen immateriellen Konzept besteht, aus einer ideellen Konkretion also, 
die sich zwar in unterschiedlicher Form präsentieren (etwa verschriftli-
chen), aber trotzdem als ideelles Werk eindeutig identifizieren lässt. 
Der Begriff der Konstellation ermöglicht es, beide Werkverständnisse 
zurückzuweisen und jeweils einzelne Exponate oder ideelle Einheiten 
zu solchen Elementen in Beziehung zu setzen, die zunächst eher mar-
ginal erscheinen, ohne die jedoch ein »Werk« weder angemessen rezi-

98	 Beatrice von Bismarck: Das Kuratorische, Leipzig: Spector Books 2021, S. 103.



36piert noch in seiner Struktur adäquat beschrieben werden kann: die 
»Beiwerke«. Es wurden unterschiedliche Begriffe für Zusammenhänge 
vorgeschlagen, die trennbare Elemente in einer übergreifenden Struk-
tur verbinden. Nicht wenige sind für die Klärung der nachfolgenden 
Gedankengänge produktiv gewesen, insbesondere der Begriff des »ag-
gregate«, ▶ 99  den David Joselit 2013 eingeführt hat, der Begriff der 
»distributive unity« ▶ 100  aus Peter Osbornes Studie Anywhere or not at 
all (ebenfalls 2013) oder der Begriff des »agencement« ▶ 101  von Deleuze 
und Guattari. Es mangelt jedoch bis dato an einer detailgenauen Be-
stimmung solcher heterogener, offener und dynamischer Zusammen-
hangbildungen, die dem Stellen- oder Schwellenwert auch der scheinbar 
nur parergonalen Elemente in ausreichendem Maße Rechnung trägt. 
Die Dissertation geht von der Annahme aus, dass aggregatähnliche Zu-
sammenhangbildungen präzise zu beschreiben und in ihrer Relatio-
nalität detailgenau zu verstehen sind, wenn die Kategorien »Werk« 
und »Beiwerk« nicht verschliffen oder fallen gelassen, sondern dekons-
truktiv außer Kraft gesetzt werden. Es soll im Folgenden nicht versucht 
werden, andere produktive Begriffsvorschläge für werkähnliche Zu-
sammenhangbildungen mit einem ernsthaften, grundlegenden Zwei-
fel zu versehen. Auch der Begriff des Aggregats hätte durchaus für die 
vorliegende Ausauseinandersetzung modifiziert, auf die Conceptual Art 
bezogen und so produktiv gemacht werden können. (Besonders loh-
nend wäre es gewesen, ihn im Zusammenhang mit einem Begriff zu 
explizieren, den Immanuel Kant – von Joselit nicht beachtet – als Ge-

99	 David Joselit: »On Aggregators«, in: October, 146, Herbst 2013, S. 3–18 und ders.: »Globa-
lization, networks, and the aggregate as form«, in: Foster u. a. 2016, S. 51–60. Für die vor-
liegenden Überlegungen weiterführend war nur der erste der drei Bereiche, in denen Joselit 
eine Logik des Aggregats zu erkennen meint: »this logic is present on many scales of the art 
world at once: from individual works whose procedures are aggregative, to communication 
circuits like Contemporary Art Daily and Art.sy, right up to biennials and art fairs.« (2013, S. 
13) Ein anderer instruktiver Vorschlag ist Felix Thürlemanns Begriff des hyperimage, der be-
sonders für raumzeitliche Zusammenhänge produktiv gemacht werden kann (also weniger 
für nicht gemeinsam und nicht zeitgleich auftretende Einzelheiten, die trotzdem ideell mit-
einander verbunden sind): »Der Begriff hyperimage bezeichnet das Zusammenspiel einer 
Mehrzahl von Bildern in praesentia, von Bildern, die im gleichen Raumabschnitt nebenein-
ander ausgebreitet sind.« Felix Thürlemann: Mehr als ein Bild. Für eine Kunstgeschichte des 
hyperimage, Paderborn: Wilhelm Fink 2013, S. 8.

100	 Osborne (2013) formuliert insgesamt sechs »Einsichten«, welche die Conceptual Art der 
postkonzeptuellen Gegenwartskunst ermöglicht hat. Insbesondere die fünfte deutet einen 
konstellativen Werkbegriff an: »A radically distributive – that is, irreducibly relational – unity 
of the individual artwork across the totality of its multiple material instantiations, at any par-
ticular time.« (S. 48) Anders gesagt: »each work is distributed across a potentially unlimited, 
but nonetheless conceptually defined and in practice (at any one time) finite, totality of spa-
tio-temporal sites of instantiation.« (S. 50) Den Begriff der »distributiven Einheit« verdankt 
Osborne einer Lektüre von Gilles Deleuzes Differenz und Wiederholung (vgl. S. 120–23). 

101	 Agencement wurde in den dt. Übersetzungen von Deleuze und Guattari recht unterschied-
lich gedeutet: als »Anordnung« in Anti-Ödipus (O. 1972), als »Verkettung« in Kafka. Für eine 
kleine Literatur (O. 1975) und schließlich als »Gefüge« in Tausend Plateaus (O. 1980).



37 gensatz zum »Aggregat« etabliert. Immer wieder setzt Kant dem »blo-
ße[n]«, manchmal sogar dem »rohe[n] chaotische[n] Aggregat« die ge-
setzmäßige Form des »Systems« gegenüber. ▶ 102 ) Es wird, anders ge-
sagt, zu erweisen sein, dass die verwendeten Begriffe den untersuchten 
Phänomenen gerecht werden, dass sie erkenntnisstiftend und -bewah-
rend sind. Dass andere Begriffe zu anderen, ebenfalls interessanten Er-
kenntnissen führen und dieselben Phänomene interessant perspekti-
vieren können, ist damit ausdrücklich nicht infrage gestellt.

Wenn der Begriff der »Konstellation« an offene Ansammlungen 
denken lässt, an Einzelheiten, die physisch voneinander getrennt sind, 
aber trotzdem in einem Zusammenhang stehen (resp. in einen Zusam-
menhang gestellt werden können), dann lässt der Begriff des »Komple-
xes« eher an ein »geschlossenes Ganzes« denken, »dessen Teile viel-
fältig verknüpft sind«. ▶ 103  Und wenn der Begriff der »Konstellation« 
assoziativ in die Weite des Kosmos ausgreift, dann lässt der Begriff des 
»Komplexes« eher an psychische und soziale Prozesse denken, viel-
leicht sogar an Krankheitsbilder, zumindest an Problembehaftetes, 
etwa an Freuds »Ödipuskomplex« ▶ 104  oder an Alfred Adlers »Min-
derwertigkeits-« und »Überlegenheitskomplex«. ▶ 105  Kosmos und 
Psyche, Ent- und Eingrenzung sind hier also begrifflich aufeinander 
verwiesen und bezeichnen gerade in ihrer Spannung das, was ein ein-
zelnes Wort nicht zu zeigen vermag: das Mit-, Neben- und Gegeneinan-
der von Tendenzen der Ausweitung und Einhegung, der Dezentration 
und Konzentration, einer Bewegung nach außen und einer Bewegung 
nach innen. Zentral ist jedoch für beide Begriffe, dass unterschiedliche 
Einzelheiten, die getrennt voneinander identifizierbar sind, gemein-

102	 Alle Zitate stehen in der »Ersten Fassung der Einleitung in die Kritik der Urteilskraft«, hier in 
Kant 1974 [1790], S. 21, 22 und 30.

103	 So eine Definition des Duden zum Substantiv »Komplex«, https://www.duden.de/recht-
schreibung/Komplex.

104	 Freud verwendet diesen Begriff erstmals in seinem Aufsatz »Über einen besonderen Typus 
der Objektwahl beim Manne (Beiträge zur Psychologie des Liebeslebens I)«, in: Jahrbuch 
für psychoanalytische und psychopathologische Forschungen (Bd. II, 1910), hg. v. Eugen 
Bleuler und dems., Leipzig/Wien: Franz Deuticke 1910, S. 389–397, hier S. 394. Auch in vie-
len anderen Kontexten nutzt Freud das Wort »Komplex« (»Kastrationskomplex«, »Männ-
lichkeitskomplex«, »Vater-« und »Mutterkomplex« etc.). In seinem Text Zur Geschichte der 
psychoanalytischen Bewegung, 1914 als Aufsatz erstveröffentlicht, hier zitiert nach der ers-
ten selbständigen Buchausgabe (Leipzig/Wien/Zürich: Internationaler Psychoanalytischer 
Verlag 1924, S. 27–28), schreibt er dann jedoch hörbar kritisch, das Wort »Komplex« habe 
sich »als bequemer, oft unentbehrlicher Terminus zur deskriptiven Zusammenfassung 
psychologischer Tatbestände Bürgerrecht in der Psychoanalyse erworben. Kein anderer 
der von dem psychoanalytischen Bedürfnis neugeschaffenen Namen und Bezeichnungen 
hat eine ähnlich weitgehende Popularität erreicht und so viel mißbräuchliche Verwendung 
zum Schaden schärferer Begriffsbildungen gefunden.« (Diese Bemerkung zielt u. a. auf die 
»Komplextheorie« C. G. Jungs.)

105	 Vgl. bspw. Kap. 7 (»Der Minderwertigkeitskomplex«) und Kap. 8 (»Der Überlegenheitskom-
plex«) in Alfred Adler: Der Sinn des Lebens, Wien/Leipzig: Dr. Rolf Passer 1933.



38sam einen Zusammenhang bilden – etwa ein einzelnes Exponat und 
seine nur scheinbar nachrangigen Beigaben, die sich gemeinsam in ei-
nem Werkkomplex oder in einer par|ergonalen Konstellation vernetzen.

Im Laufe der Arbeit werden – ergänzend zu den Begriffen »Para-
text«, »Parergon«, »Werkkomplex« und »Konstellation« – wiederholt 
zwei Adjektive verwendet, die von Nelson Goodman etabliert und von 
Gérard Genette in seinem Spätwerk L’Œuvre de l’art produktiv aufgegrif-
fen worden sind: »allografisch« und »autografisch«. ▶ 106  Mit dem Ad-
jektiv »autografisch« sollen solche Werke charakterisiert werden, die 
in einem einzelnen physischen Objekt, einer Ansammlung von Objek-
ten oder einem Prozess immanieren, deren/dessen materielle Eigen-
schaften sämtlich konstitutiv für das Werk sind, das damit den Status 
eines unwiederholbaren, syntaktisch dichten Originals hat. Die meis-
ten Zeichnungen oder Gemälde haben etwa den Status autografischer 
Originale, die nicht kopiert oder variiert werden können, ohne diesen 
Status zu verlieren. Mit dem Adjektiv »allografisch« werden demge-
genüber Werke bezeichnet, für die es mehr als nur eine gleich- und voll-
wertige materielle Manifestation gibt, wie etwa im Falle eines literari-
schen Werks, das in unterschiedlichen Buchausgaben manifestiert sein 
kann, die sich in ihren sinnlich wahrnehmbaren Eigenschaften von
einander unterscheiden (Maße, Seitenzahl, Einband, Typografie, etc.) 
und dennoch gültige Manifestationen desselben immateriellen oder 
ideellen Werks sind. Hier unterscheidet sich also das Werk von seiner 
konkreten Manifestation, die in allen klassisch autografischen Expo-
naten nicht klar zu trennen sind und gemeinsam in Erscheinung treten. 
Wie sich zeigen wird, bildet die Conceptual Art eine Zone des Übergangs 
und der Transaktion zwischen den beiden maßgeblichen »Regimen«  
▶ 107  der Kunst, dem autografischen und dem allografischen, aus. Wie 
bereits im Falle von »Werk« und »Beiwerk«, »Text« und »Paratext« 
oder »Ergon« und »Parergon«, kann daher ein Sachverhalt deutlich de-
tailgenauer analysiert und theoretisch reflektiert werden, wenn eine 
binäre Opposition im Moment ihrer Suspension in den Blick gerät. Etab-
liert wird so eine negative Dialektik, deren Spannung nicht aufzulösen, 
sondern – mit all ihren Ambivalenzen – produktions- und rezeptions-
ästhetisch zur Geltung zu bringen ist. Es geht jedoch nicht darum, eine 
sinnstiftende Opposition vage zu verunklären, vielmehr geht es darum, 
die Suspension des Allografischen und Autografischen anhand von 

106	 Nelson Goodman: Languages of Art. An Approach to a Theory of Symbols, Indianapolis u. 
a.: Bobbs-Merrill 1968. Eingeführt wird die Unterscheidung zwischen autografisch und allo-
grafisch auf S. 113. Zu Genettes später Rezeption von Goodman vgl. seine Ausführungen in 
Genette 2021 [1999], S. 39ff. 

107	 Eine Formulierung von Genette 2010 [1994/97], S. 23 (Abschnitt »Les deux régimes«) und 
passim.





40Endnote, die sich vom Rand entfernt und in den Haupttext ein-
schreibt. Insgesamt wurde die Arbeit – bewusst – mit Paratexten 
überfrachtet: mit Epigrafen, Einschüben, Fußnoten, »Schwellen« 
(überleitenden Zwischenkapiteln), einem langen Prolog und einem 
Epilog. Wie im Falle von Derridas »Parergon« sollen bestimmte Er-
kenntnisse also nicht nur erläutert, sondern darüber hinaus exempli-
fiziert werden: Das Marginale soll auffallen.

Zitate:  Der nachfolgende Text bevorzugt in vielen Fällen (auch längere) 
direkte Zitate gegenüber aneignenden, die Sprache homogeni-

sierenden Paraphrasen. So wird immer wieder hervorgehoben – in be-
stimmter Hinsicht: konstellativ –, was Genette als »Beziehung der  
Kopräsenz zweier oder mehrerer Texte« bezeichnet hat (als »effektive 
Präsenz eines Textes in einem anderen Text« ▶ 110 ). Angestrebt wird 
jedoch nicht, »die Arbeit rein zu ›montieren‹, das heißt, so aus Zitaten 
zusammenzusetzen, daß die Theorie herausspringt, ohne daß man sie 
als Interpretation hinzuzufügen brauchte«. ▶ 111  Der Studie sollen viel-
mehr offensiv unterschiedliche fremde Stimmlagen eingeschrieben 
sein, die im Text eine Art Zwischenraum, eine Intertextualität, erkenn-
bar machen. ▶ 112  (Wie in der Conceptual Art mit Zitaten, mit Inter- und 
Transtextualitäten gearbeitet wurde, wird in Kap. 2 anhand von On Ka-
wara exemplarisch zu besprechen sein, insbesondere mit Blick auf die 
»Date Paintings« und ihre in Anführungszeichen gesetzten Untertitel, 
die in den Jahren 1966–1972 meist auf Zeitungsartikel verweisen.)

Im Original englische Texte sind im Folgenden unübersetzt zitiert, 
andere fremdsprachige Texte nach einer gebräuchlichen deutschen 

110	 Genette 2018 [1982], S. 10. Derrida hätte sich vermutlich an der Wahl des Wortes »Präsenz« 
gestört. Er macht in vielen Texten darauf aufmerksam, dass alle Zeichen – auch ohne Anfüh-
rungszeichen – in bestimmter Hinsicht den Charakter eines Zitats haben. In Derrida 1988a, 
S. 339 schreibt er bspw.: »Jedes linguistische oder nicht-linguistische, gesprochene oder 
geschriebene [ … ] Zeichen kann als kleine oder große Einheit zitiert, in Anführungszeichen 
gesetzt werden: dadurch kann es mit jedem gegebenen Kontext brechen, unendlich viele 
neue Kontexte auf eine absolut nicht saturierbare Weise erzeugen. [ … ] Diese Zitathaftig-
keit, diese Verdopplung oder Doppeltheit, diese Iterierbarkeit des Zeichens (marque) ist kein 
Zufall und keine Anomalie [ … ]. Was wäre ein Zeichen, das man nicht zitieren könnte? Und 
dessen Ursprung nicht unterwegs verloren gehen könnte?« Sarah Kofman äußert sich in 
Derrida lesen (1987 [1984], S. 12–13) dementsprechend so: »Der Text ist wie ein Leichentuch, 
in dem sich tausend Fäden verschiedener Herkunft kreuzen. Als Gewebe von Differenzen ist 
er immer heterogen. Ohne eigene Identität, offen nach seinem Draußen.« Eine Seite später 
nennt sie den Text »ein Gewebe aus ›Zitaten‹« (S. 14), ein Wort, das sie selbst in Anführungs-
zeichen setzt.

111	 Brief von Theodor W. Adorno an Gershom Scholem, 9. Mai 1949, zitiert und kommentiert im 
»Editorischen Bericht« zu Benjamin 1991, S. 1072. 

112	 Ein extremer, aber instruktiver Fall des »Verzicht[s] auf jedes direkte Zitat« ist Geoffrey 
Benningtons Text »Derridabase«. Er enthält zwar keine Zitate des titelgebenden, ausführ-
lich kommentierten Autors, ist aber am unteren Rand jeder Seite durch einen fortlaufenden 
Text Derridas supplementiert (»Zirkumfession«). Jacques Derrida. Ein Portrait von Geoffrey 
Bennington und Jacques Derrida, aus dem Frz. v. Stefan Lorenzer, 3. Aufl., Frankfurt a. M.: 
Suhrkamp 2017 [1991], hier S. 19.



41 Fassung. Da einige Texte von Genette bis dato nicht auf Deutsch vor-
liegen, werden sie ausnahmsweise in der französischen Originalfas-
sung wiedergegeben, in den Fußnoten ergänzt um eine publizierte (au-
torisierte) englische Übersetzung. ▶ 113 

Fallstudien:  Die Dialektik von Werk und Beiwerk oder Text und Paratext 
in der Konzeptkunst soll anhand einzelner Werke, Werk-

komplexe oder Konstellationen untersucht werden. Besprochen wer-
den eine Serie von On Kawara: Today (1966–2013), ein Werk von Lee 
Lozano: Drawing for Lucy’s Peace Show (1969) und Lawrence Weiner: 
Done Without (1971). Die Fallstudien sind einerseits chronologisch an-
geordnet, beginnend im Jahr 1966, dem ersten der kanonischen Six  
Years. Sie entsprechen andererseits drei Typen der Relation zwischen 
Ergon und Parergon, die in der Conceptual Art um 1970 – Standpunkt: 
New York – voneinander differenziert werden können: von einem 
schlichten autografischen Werk mit einer beträchtlichen semantischen 
Offenheit, das durch Paratexte und Parerga semantisch überdetermi-
niert wird (Kawara); über ein Werk mit mehreren materiellen und tex-
tuellen Manifestationen, das weder einen einwandfrei autografischen 
noch einen einwandfrei allografischen Charakter hat und weder als 
materielle Konkretion (in Form eines Textes oder einer Installation 
etwa) noch als ideelle Konkretion (als immaterieller Gedanke) ein
deutig fixiert werden kann (Lozano); bis zu einem Werk mit mehreren 
materiellen und textuellen Manifestationen, das trotz einer ideellen 
Konkretion – den beiden Wörtern »DONE WITHOUT« – weder einen 
einwandfrei autografischen noch einen einwandfrei allografischen 
Charakter hat, das jedoch die Spannungen zwischen seiner Idealität 
(der ideellen Konkretion des Textes) und seinen realen oder möglichen 
Manifestationen (den skulpturalen Umsetzungen oder physischen Ver-
schriftlichungen des Textes) durch ein Statement of Intent programma-
tisch zu regeln versucht (Weiner). Die Anordnung der drei Fallstudien 
folgt demnach einer eigenen, dialektischen Logik: Am Ausgangspunkt 
steht ein Werk, das materiell definitiv bestimmt werden kann und trotz 
seiner Verschränkung von Text und Bild einen klar autografischen 
Charakter hat ( JAN. 4, 1966 als erstes Gemälde der Serie Today). Im 
Anschluss wird ein Werk besprochen, das nicht mehr einwandfrei loka-
lisiert werden kann und das in unterschiedlicher (partikularer) mate-
rieller wie ideeller Form existiert (Drawing for Lucy’s Peace Show); die 

113	 Eine differenzierte Auseinandersetzung mit dem Problem der Übersetzung im Zusammen-
hang mit Derridas »Parergon« führt Ulrike Dünkelsbühler in Kritik der Rahmen-Vernunft. Pa-
rergon-Versionen nach Kant und Derrida, München: Wilhelm Fink 1991 (inkl. Originalvorwort 
von Derrida).



42Materialitäten und Idealitäten etablieren dabei wechselseitig par|ergo-
nale Beziehungen, die alle gemeinsam ein widerspruchsvolles Werk 
konstituieren, das nur noch als Werkkomplex verständlich gemacht 
werden kann. Zuletzt wird ein Werk besprochen, das sich zwar in un-
terschiedlicher Weise verwirklichen lässt, das aber einerseits durch ei-
nen gleichbleibenden Text – »DONE WITHOUT« – ideell zentriert 
wird und das andererseits die Beziehung zwischen Materiellem und 
Ideellem sowie Ergonalem und Pargonalem durch ein Statement of In-
tent formalisiert.

Ein Anliegen der Dissertation soll es sein, die überdeterminierte 
Einfachheit der Conceptual Art möglichst so dicht und komplex zu be-
schreiben, ja gleichsam dekonstruktiv herauszufordern, dass die Ambi-
valenzen, Disseminationen und Antinomien sichtbar werden, die an 
der Schwelle zwischen Text und Paratext, Ergon und Parergon immer 
wieder auftauchen. Es soll durch Fallstudien gezeigt werden, wie das 
(komplex beschriebene) Einfache und das Komplexe (an den Schwel-
len zum Einfachen) zueinander in Relation treten. Die Deutung liegt 
dabei auch und vielleicht vor allem in der Beschreibung selbst: in der 
Verlagerung des Beschreibungsfokus von den Exponaten hin zu den 
Beiwerken. Es wird sich zeigen, dass viele Werke eben nicht mehr als 
»Werke« im konventionellen Sinne, sondern eher als offene Konstella-
tionen aus Exponaten, Konzepten, Beiwerken und Paratexten rezipiert 
werden müssen. Wenn im Folgenden – unter Vorbehalt – trotzdem wei-
terhin von »Werken« die Rede sein wird (was sich mitunter kaum ver-
meiden lässt, ohne nervtötend differenziert zu schreiben), dann sollte 
im Hinterkopf behalten werden, dass eine einzelne Abschrift von Lee 
Lozano oder eine einzelne Ausstellungspräsentation der Wörter 
»DONE WITHOUT« von Lawrence Weiner lediglich Werke re-präsen-
tieren, die weit über das sichtbare Exponat hinausreichen und mehr als 
nur hier, an einem Ort, also nirgends vollgültig zu finden sind. Es ist 
ebenso zu beachten, dass die Verschränkung von Werk und Beiwerk 
von den Künstler:innen selbst nicht notwendigerweise intendiert zu 
sein hat. Wie sich der Werkkomplex konstituiert, welche Form und 
Struktur er hat, was ihn kennzeichnet, muss von den Künstler:innen 
weder verstanden noch theoretisch geklärt oder verständlich vermittelt 
werden. Es reicht produktionsästhetisch vollkommen aus, eine altbe-
währte Form kreativ zu verunklären. Welche Strukturen dadurch ent-
stehen – diese Frage bleibt anderen überlassen. Mit den Worten von 
Genette aus seinem einflussreichen Discours du récit (1972): »Der Leser 
glaubt hier, an der Erschaffung des Werks teilzunehmen und nimmt 
vielleicht auch tatsächlich daran teil, einfach indem er Merkmale an 
ihm erkennt und ins Licht rückt, die es oft ohne Wissen seines Autors 





44Dezentrierungen:  Die textbasierte Conceptual Art zeichnet sich unter ande-
rem durch den ungewöhnlichen Sachverhalt aus, dass 

paratextuelle Beigaben zunehmend selbst werkhaft gestaltet und damit 
entweder direkt zum Exponat gemacht oder zumindest in seine Sphäre 
gerückt werden. Paratexte und Texte, Parerga und Erga greifen inein-
ander. In den 1960er und 70er Jahren werden Beiwerke aus mindestens 
vier Gründen wichtiger: Erstens werden sie für viele konzeptuelle Wer-
ke unabdingbar (sie gehören zwar nicht einwandfrei zum Werk, müs-
sen aber notwendigerweise mitrezipiert werden; ein naheliegendes 
Beispiel wäre Lawrence Weiners Statement of Intent); zweitens verwen-
den die Exponate bevorzugt Formen oder Medien, die traditionell den 
Beiwerken und Paratexten zugerechnet werden (ein naheliegendes Bei-
spiel wäre Robert Barrys Invitation Piece, das sich materiell aus Einla-
dungskarten zusammensetzt); drittens wird in vielen Werken autore-
flexiv und institutionskritisch darauf aufmerksam gemacht, dass Kunst 
in gewisser Weise immer durch rahmende Bei- oder Maßgaben beein-
flusst wird (ein naheliegendes Beispiel wäre der outil visuel von Daniel 
Buren, der von der Katalogseite über das Werbeplakat bis zur Wandta-
pete medienübergreifend eingesetzt wurde und die Wahrnehmung der 
Betrachtenden vom Werk zum Rahmen hin dezentriert); und viertens 
zerstreuen sich Werke nun häufig zu komplexen Konstellationen, in 
denen kein eindeutiges Zentrum identifiziert werden kann und viele 
unterschiedliche Bestandteile wechselseitig in eine Beziehung treten, 
die mit einigem Recht paratextuell oder parergonal genannt werden 
kann; das traditionelle Werk wird so zu einem Werkkomplex zersplit-
tert, der sich in einigen Fällen ausnahmslos aus Beiwerken zusammen-
setzt, die ein ungreifbares, unsichtbares Zentrum zu begleiten vorge-
ben (ein passendes Beispiel wäre Robert Barrys Inert Gas Series [s. u.]). 
Die Exponate sind also einerseits den traditionellen Beiwerken ähnlich; 
sie sind andererseits von Beiwerken umgeben, die konstitutiv für sie zu 
sein scheinen; sie sind, drittens, kaum noch sinnvoll von ihren Beiwer-
ken zu separieren; und sie machen, viertens, exemplarisch darauf auf-
merksam, wie »zentral« die rahmenden Parameter sein können.

Dass die Conceptual Art sich gegen ein seinerzeit vorherrschendes 
Werkverständnis gewendet hat, wurde in der Forschungsliteratur im-
mer wieder hervorgehoben. Exemplarisch zitiert sei die Einleitung 
(»Survey«) von  Peter Osborne in seinem Überblicksbuch Conceptual 
Art, 2002. Osborne schreibt: 

»Conceptual art was the product of successive and overlapping 
revolts against four defining features of the artwork as previ-
ously understood within the art institutions of the West, and as 



45 epitomized in particular in Clement Greenberg’s discussion of 
modernist painting: material objectivity, medium specificity, vi-
suality and autonomy.« ▶ 117 

Welche »Werke« aus dieser vierfachen Negation resultierten, lässt sich 
weniger leicht zusammenfassen und zu einem Werkverständnis ver-
dichten. ▶ 118  Mel Ramsden hat diese Unsicherheit in der Zeitschrift 
Art-Language prägnant formuliert: »Conceptual Art was never quite 
sure where ›the work‹ was.« ▶ 119  

Das Werk entzieht sich einerseits ins Nebensächliche und Rand-
ständige (oder in das, was zunächst eben nebensächlich und randstän-
dig erscheint). Fokussiert wird häufig das Vorläufige, Nachträgliche 
und Beigegebene, das ein Abwesendes parergonal begleitet. Anderer-
seits wird das Werk nun oft entgrenzt und verlebendigt, also in prozes-
suale, alltagsbestimmende Lebensformen überführt, die zwar noch 
Werkhaftes hinterlassen, gleichsam Spuren des Gelebten, die aber 
selbst bereits einen Anspruch, Werk zu sein, nun ja, vorzuleben schei-
nen. Vor diesem Hintergrund wird die eigentümliche Ablehnung der 
Kunst verständlich, die auffallend oft – eine List der Vernunft? – in ihre 
extremste mögliche Verallgemeinerung mündet: »ich war im Grunde 
unsagbar faul«, so Marcel Duchamp 1966 zu Pierre Cabanne.

»Ich lebe lieber, atme lieber, als daß ich arbeite. Und da ich 
nicht glaube, daß die von mir geleistete Arbeit in Zukunft für 
die Gesellschaft irgendwie von Bedeutung sein wird, habe ich, 
wenn Sie so wollen, beschlossen, mein Leben zu meiner Kunst 
zu machen – die Kunst zu leben zu praktizieren. Jede gelebte 
Sekunde, jeder Atemzug ist ein Kunstwerk [ … ], eine Art unaus-
gesetzten Hochgefühls«. ▶ 120  

Nicht nur Duchamp erkennt eine solche Kontinuität zwischen Werk 
und Leben. Auch viele andere – Beuys, Klein, Warhol – arbeiten die 
Spannung zwischen beiden aus. Beuys geht sogar so weit, das Leben 
aller in Begriffen der Kunst zu beschreiben, nicht nur, ja nicht mal vor 

117	 Osborne 2002, S. 18. 
118	 Dass Osborne selbst später einen interessanten Vorschlag gemacht hat – »distributive uni-

ty« –, wurde oben bereits angesprochen.
119	 Mel Ramsden: »Artist’s Language 1«, in: Art-Language, New Series, 3, September 1999, S. 

35 ff., hier S. 37, zitiert nach Osborne 2002, S. 29. Osborne zitiert diese Bemerkung wenig 
später noch ein weiteres Mal und ergänzt sie so: »This is one reason why, at its best, ›Con-
ceptual Art‹ was never quite sure where ›the work‹ was: because it was never just in one 
place, or even one kind of place – not even, contra LeWitt, in the artist’s or anyone else’s 
›mind‹ or ›head‹.« (S. 31)

120	 Cabanne/Duchamp 1972 [1967], S. 108–109. Mehr zu dieser sibyllinischen Aussage von Du-
champ folgt auf der Schwelle zwischen dem zweiten und dem dritten Kapitel dieser Arbeit.



46allem das Leben außergewöhnlicher Menschen. ▶ 121  On Kawara be-
zeichnet als Medium seines Werks I Met schlicht »PEOPLE« ▶ 122  und 
macht seine anderen präsentierbaren Werke zu nüchternen Zeugnissen 
seines Lebensvollzugs – eines Lebensvollzugs jedoch, der dezidiert un-
persönlich in Erscheinung tritt und einen Rahmen schafft für alles, was 
sich in Raum und Zeit ereignet (hat). Es macht daher durchaus Sinn, 
dass im Katalog zur Ausstellung Information (1970) auf der Seite für Ka-
wara nur der Titel eines Werks steht, das er im MoMA nicht gezeigt, 
aber immerhin 1970 begonnen hat. Unter dem Titel »ONE MILLION 
YEARS« heißt es kommentarlos: »All the Information of Mankind on 
the Earth«. ▶ 123 

Trotz allen Hintersinns, der gerade Kawaras Praxis häufig kenn-
zeichnet, erscheint die Kunst hier doch im gleichen Zug »zu ernst und 
zu belanglos« ▶ 124  (Roland Barthes). Es fällt entsprechend nicht im-
mer leicht, solchen Werken angemessen gerecht zu werden, ja über-
haupt einen passenden Maßstab zu finden, der ihre Maßlosigkeiten 
verständlich macht (hier: die unscheinbare Zusammenstellung von ei-
nigen wenigen Worten, dort: der vermessene, hochfahrende Versuch, 
eine Jahrmillion gedanklich zu rahmen, zu de-finieren ▶ 125 ). Es wird 
im Laufe meiner Arbeit daher oft, manchmal implizit, manchmal ex-
plizit, die Frage aufkommen, ob Werke sich selbst im gleichen Moment 
abwerten und überheben können, ob sie zu zwei Extremen zugleich 
tendieren, die eigentlich nicht vereinbar sein dürften, aber gemeinsam 
doch eine interessante, existenzielle Grundspannung erzeugen ▶ 126  – 
eine Grundspannung, die das Modische der Werke zuletzt transzen-
diert. Eine Wette mit hohem Einsatz: Alles oder nichts.

Metaphorik:  Den ausgewählten einzelnen Werkkomplexen sollen zwei 
Beobachtungen zur Seite stehen, die dabei helfen können, 

das Verhältnis von Werk und Beiwerk in der Konzeptkunst auch inhalt-
lich zu deuten. Diese Beobachtungen motivieren nicht nur (zumindest 

121	 »If there is no difference between art and life, there is no difference between the artist and 
his public.« Rosenberg 1973 [1972], S. 247.

122	 Kawara reichte 1969 zwei Bücher seiner Serie I Met und zwei Bücher seiner Serie I Went zu 
Lucy Lippards Ausstellung 557,087 ein. Auf der Katalogkarte zu seinem Beitrag ist als Me-
dium der Werke »PEOPLE AND CITIES« angegeben.

123	 McShine 1970, S. 68.
124	 Barthes 1985 [1967], S. 248.
125	 In seinem Aufsatz »Parergon« (Derrida 1992b, S. 155) nennt Derrida das Erhabene »de-finiert 

als für den Verstand undefinierbar«.
126	 Der locus classicus ist natürlich Jean-Paul Sartre: Das Sein und das Nichts. Versuch einer 

phänomenologischen Ontologie. Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Philosophische 
Schriften Bd. 3, hg. v. Traugott König, aus dem Frz. v. Hans Schöneberg und Traugott König, 
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1991 [1943].



47 anteilig) die Auswahl der Fallstudien, sondern stiften zugleich den 
zwiefältigen Titel der Dissertation: Die Beiwerke der Leere – Die Beiwer-
ke des Lebens. Dieser Titel macht darauf aufmerksam, dass in vielen 
Werken der Conceptual Art – trotz ihrer demonstrativen Nüchternheit, 
ihres trockenen Humors oder ihrer ironischen Brechung – ein existen-
zieller Prozess, eine Form des Lebendig-Seins zentral wird, die leicht 
übersehen, unterschätzt oder missverstanden werden kann. Insbeson-
dere die Metaphern des »Lebens« und der »Leere« (des »Nichts«) sind 
beliebte, immer wiederkehrende Orientierungen, die in vielen Ausstel-
lungen und Studien überwiegend getrennt voneinander untersucht 
worden sind. ▶ 127  Robert Barry hat beide Seiten dieser Dichotomie 
hervorgehoben.  »Making art is not really important. Living is. In my 
mind art and living are so closely interlocked.« ▶ 128  Aber: »There  
is something about void and emptiness which I am personally very 
concerned with. I guess I can’t get it out of my system. Just emptiness. 
Nothing seems to me the most potent thing in the world.« ▶ 129 

Die Dialektik von Reduktion und Entgrenzung, welche die Concep-
tual Art so häufig kennzeichnet, hat – noch einmal anders gesagt – zwei 
Grenzwerte, die niemals erreicht werden, aber dennoch sinnstiftend 
sind: auf der einen Seite die Leere (der ideale Endpunkt der Reduktion) 
und auf der anderen Seite das Leben (das ideale Resultat einer restlosen 
Entgrenzung). Einerseits kann – theoretisch – ein Werk reduziert wer-
den, bis nichts mehr übrigbleibt; andererseits kann es – im Prinzip – 
alle Grenzen fallen lassen und das Leben in seiner Ganzheit zu umfas-
sen versuchen. Oft aber sind beide Prozesse – Reduktion und Entgren-
zung – miteinander verschränkt und überkreuzen sich in einem Punkt, 
in dem das Leben entleert und die Leere belebt zu sein scheint. »Nahe-

127	 Zum Verhältnis von »Kunst« und »Leben« gibt es eine äußerst diverse Literatur, die bis in 
die Antike (techne tou biou, ars vivendi) zurückreicht. Wiederbelebt wurde der philosophi-
sche Diskurs um die Lebenskunst u. a. im Spätwerk von Michel Foucault, das sich in den 
1980er Jahren zunehmend einer Ästhetik der Existenz zuwandte. In Deutschland hat sich 
insb. Wilhelm Schmid mit Büchern wie Auf der Suche nach einer neuen Lebenskunst. Die 
Frage nach dem Grund und die Neubegründung der Ethik bei Foucault, Frankfurt a. M.: 
Suhrkamp 1991 und Philosophie der Lebenskunst. Eine Grundlegung, Frankfurt a. M.: Suhr-
kamp 1998 im Anschluss an Foucault für eine Neubegründung der Lebenskunstphilosophie 
eingesetzt. Zur Engführung von Kunst und Leben im kunst- und literaturhistorischen Sinne 
bleibt Peter Bürgers Theorie der Avantgarde ein vielzitierter Ausgangspunkt. Exemplarisch 
für die unzähligen eher exzentrischen Diskussionsbeiträge seien Bd. 142 (»Lebenskunstwer-
ke [LKW]«) und 143 (»Lebenskunst als Real Life«) der Zeitschrift Kunstforum International,  
Oktober bis Dezember 1998 und Januar bis Februar 1999, beide hg. v. Paolo Bianchi ge-
nannt. – Ein guter Ausgangspunkt für die »Leere« bleibt der Katalog (inkl. umfangreicher 
Textsammlung) von Copeland u. a. 2009.

128	 Barry/Meyer 1972 [1969], S. 39.
129	 Robert Barry im Gespräch mit Carl Andre und Lawrence Weiner, moderiert von Seth Siege-

laub, 8. Februar 1968: »Symposium at Bradford Junior College«, in: Fietzek/Stemmrich 2004, 
S. 13–15, hier S. 13. Beide Seiten humorvoll verbunden haben die »living sculptures« Gilbert 
& George: »All my life I give you nothing and still you ask for more.«





49 leerung und Verlebendigung kann durch ein konstellatives und par|er-
gonales Paradigma präziser bestimmt werden als es die traditionellen 
Modelle des Werks und der ästhetischen Erfahrung ermöglichen. Kapi-
tel 1 soll also zeigen, wovon sich das Paradigma unterscheidet, das in der 
vorliegenden Arbeit entwickelt und empfohlen werden soll, und erste 
Vorschläge unterbreiten, wodurch eine par|ergonale Konstellation und 
ein konzeptueller Werkkomplex gekennzeichnet sein könnten.

Kapitel 3 und 5 werfen die Frage nach dem Medium der Entgren-
zung auf, nach den Schwellen, auf denen die Exponate mit ihren Um-
feldern und Kontexten in Beziehung treten. Als Medium der Entgren-
zung wird eine Kategorie in Betracht gezogen, die für die traditionellen 
Bildkünste bislang noch eigentümlich wenig erforscht wurde: das Bei-
werk. Anhand von zwei für die Bildkünste fachfremden, einander er-
gänzenden Konzepten – Gérard Genettes Paratext und Jacques Derridas 
Parergon – soll ein Bereich identifiziert, theoretisch bestimmt und ana-
lytisch erprobt werden, in dem das Werk sich transzendiert und über 
das präsentierte Exponat hinausweist. Es soll die These formuliert wer-
den, dass »Werk« und »Exponat« häufig nicht mehr identisch sind 
und dass in der Kunst der 1960er und 70er Jahre – paradigmatisch in der 
Conceptual Art – zwei altbewährte Werkbegriffe außer Kraft gesetzt 
werden: das »allografisch« genannte Werk, das den Status literarischer 
Texte zu bestimmen hilft, und das »autografisch« genannte Werk, das 
in der Regel (wenn auch implizit) in den Bildkünsten vorausgesetzt 
wird. Es wird sich zeigen, dass die Conceptual Art eine Zone des Über-
gangs zwischen Autografischem und Allografischem ausbildet, in der 
sich das Werk zu einer offenen Konstellation zerteilt und zerstreut. Das 
Werk wird in sich zersplittert und zu einem Beziehungsgeflecht dezen-
triert, das qua Differenzen und Relationen – par|ergonal – überall ne-
ben sich steht. Als Medium der Entgrenzung rücken damit der Paratext 
und das Parergon in den Fokus, als Grundstruktur des Entgrenzten 
hingegen die Konstellation und der Werkkomplex.

Unterscheidbar sind drei Typen des par|ergonalen oder konstellati-
ven Werks, die in ausführlichen Fallstudien untersucht werden sollen. 
Es geht in allen besprochenen Fällen um eine Dezentrierung der Auf-
merksamkeit, um eine Verlagerung des Schwerpunkts von einem (au-
genscheinlichen) Mittelpunkt hin zu den Randbereichen, vom Expo-
nat zu dem, was neben ihm, vor oder nach ihm passiert, es vernetzt und 
zu anderen, liminalen Elementen in Relation setzt. Es geht um das, was 

– zunächst und zumeist – für nachrangig oder nebensächlich gehalten 
wird, die Hierarchie zwischen Haupt- und Nebensächlichem aber ver-
unklärt oder suspendiert. Eine Hauptthese meiner Arbeit kann dem-
nach wie folgt – verdichtet – zusammengefasst werden: Viele Werke der 



50frühen Konzeptkunst sind par|ergonal strukturierte Komplexe, die 
weder als materielle Exponate noch als immaterielle Ideen analysiert 
werden sollten, sondern als vielteilige, offene und verzeitlichte Kon
stellationen, in denen das Entscheidende zumeist auf den Schwellen, 
dazwischen, daneben – im Orbit des PARA – passiert.

Die theoretische Grundlegung in Kapitel 3 und 5 sowie die Fallstu-
dien zu einzelnen Werken (verstanden als offene Konstellationen oder 
Werkkomplexe) in Kapitel 2, 4 und 6 werden es zum Abschluss (in Ka-
pitel 7) ermöglichen, jene Ambivalenz zu verstehen, die am Ausgangs-
punkt der Dissertation steht: die Polarität zwischen einer starken, ja 
extremen Reduktion des Exponats, das einer situativen, als Begegnung 
gedachten ästhetischen Erfahrung fast nichts mehr bereitstellt (oder die 
Rezipierenden sogar provokant mit einem Mangel konfrontiert), und 
der Entgrenzung des Werks in lebendige, veränderbare und offene 
Strukturen, die sich – an den Schwellen des Exponats, neben, vor und 
nach ihm – als außerordentlich komplex erweisen. Es wird sich zeigen, 
dass es im Zuge der modernen Kunst zu einer Bewegung kommt, in der 
das alte Ideal das Maßvollen, Angemessenen und Ausgewogenen sich 
auflöst, das produktionsästhetisch ebenso vor dem Zuviel, dem Über-
schuss gewarnt hatte wie vor dem Zuwenig, der allzu starken, übertrie-
benen Vereinfachung: das Einfache und das Komplexe sollten wohl-
komponiert aufeinander bezogen bleiben und einander wechselseitig 
ausgleichen: »variety without confusion« und »simplicity without na-
kedness« ▶ 132  (William Hogarth). Im »Zeitalter der Extreme« ▶ 133  – 
so Eric Hobsbawm zum 20. Jahrhundert – setzt sich jedoch zunehmend 
das Unausgewogene und Unmäßige durch: »Nicht das Maßvolle ist das 
Künstlerische, sondern das Maßlose« ▶ 134  (so der Expressionist Lothar 
Schreyer). Das angemessene Weder-zu-Einfache-noch-zu-Komplexe 
spaltet sich auf und regt eine Ästhetik der Komplexität an, die fortan 
den Diskurs dominiert: die Werke sollen nun unbestimmbar, nicht zu 
begreifen und unausdeutbar sein – der Schwerpunkt verlagert sich vom 
(schlichten, reduzierten) Exponat zu seiner prinzipiell endlosen Rezep-
tion. Es wird in dieser Arbeit zu erweisen sein, dass die Conceptual Art 
nur dann zu verstehen ist, wenn zwei entgegengesetzte Tendenzen zu-
gleich gewürdigt und theoretisch aufgearbeitet werden: die Tendenz 
zur Reduktion des (partikularen) Exponats und die Tendenz zu seiner 
Vernetzung in einer dicht verwebten Struktur. Die Exponate sind oft-
mals übermäßig einfach und reduziert, die Konstellationen, in denen 

132	 Hogarth 1753, S. 46.
133	 Hobsbawm 1994.
134	 Schreyer 1918/19, Teil 1, S. 19.



51 sie auftreten, sind demgegenüber extrem komplex. Das Rüstzeug mei-
ner Arbeit ermöglicht es, diese Bipolarität zu begreifen, in der ein stark 
reduziertes Exponat parergonal supplementiert und komplex vernetzt 
wird. So kann es gelingen, zwei Traditionslinien der Ästhetik mitein-
ander zu verschränken, die in der Regel streng getrennt bleiben, hier 
aber gemeinsam rezipiert werden sollen: eine (klassische) Ästhetik des 
Einfachen und eine Ästhetik des Komplexen, die gemeinsam Werke 
analysieren helfen, die zugleich zu einfach und zu komplex sind. Der 
ideale Endpunkt der Reduktion kann – wie oben angesprochen – als 
Leere bezeichnet werden, der ideale Endpunkt einer restlosen Entgren-
zung – ebenso suggestiv – als Leben. In der Conceptual Art sind beide in 
eigentümlicher Weise aufeinander bezogen. Wir stehen – Menschen, 
die wir nun einmal sind – auf der Schwelle, die Leben und Leere ver-
bindet.

Schwellen:  Zwischen den Hauptkapiteln sind überleitende Zwischen-
kapitel – »Schwellen« – eingefügt, die sich den folgenden 

Werken, Texten und Theorien widmen: Robert Barrys Inert Gas Series, 
Joseph Kosuths par|ergonaler Praxis im Zusammenhang mit Michel 
Serres’ Theorie des Parasiten, dem Atmen Marcel Duchamps, Sol Le-
Witts »Paragraphs on Conceptual Art«, Bas Jan Aders In Search of the 
Miraculous, Giorgio Agambens Theorie des Paradigmas, Juliane Reben-
tischs Ästhetik der Installation und Christoph Menkes Die Souveränität 
der Kunst sowie Stanley Brouwns durch kosmische strahlen gehen. Diese 
Schwellen enthalten also einerseits kleinere Fallstudien und theoreti-
sche Exkurse, die den Gedankengang verständlicher machen und klä-
ren, aber zugleich auch anreichern sollen. Sie deuten andererseits Al-
ternativen an, nur in Ansätzen verwirklichte Möglichkeiten, etwa die 
Verlagerung des Schwerpunkts von den Begriffen Paratext und Parer-
gon zu den Begriffen Parasit und Paradigma. Die Schwellen halten die 
Arbeit demnach ebenso zusammen wie sie zeigen, wo der Gedanken-
gang hätte um- oder auf Abwege geleitet werden können. »Ein Rah-
men ist im wesentlichen zusammengesetzt«, ▶ 135  so Derrida. Eben-
deshalb ist er zerbrechlich.

Randgänge:  Nur am Rande besprochen wird im Rahmen der vorliegen-
den Arbeit eine Entwicklung, die von der frühen (extremen) 

Moderne bis in die 1960er und 70er Jahre führt und die einen Prozess 
der Kanonisierung des Extremen zu begreifen hilft, in dem das über-
mäßig/maßlos Reduzierte zu einem Wert wird, der sich überliefern lässt. 

135	 Derrida 1992b, S. 94.





53 of art, they’re doing something terribly dangerous and terribly bad.« 
▶ 139  Andererseits: »I suppose art can exist only for those individuals 
who have assimilated a certain cultural configuration which is the 
result of, well, a result which is rather specialized … I can’t finish the 
sentence.« Willoughby Sharp: »You’re trying to lead to, I think, eli-
tist.« Weiner: »It is, but that isn’t important.« Sharp: »It is impor
tant.« ▶ 140 

Die Strategie, die Weiner auswählt, um beiden Ansprüchen gleich-
zeitig gerecht zu werden, macht das Extreme und das Gewöhnliche 
so ununterscheidbar wie irgend möglich. Seine Werke sind zu ge-
wöhnlich, um ohne vermittelnde Beigaben als Kunst zu erscheinen. 
Sie hinterlassen daher nicht selten einen Eindruck des Extremen. 
Sharp: »There are very few people that accept a certain sentence as 
art.« Weiner: »›Very few people‹ doesn’t mean anything.« ▶ 141 

Wie in der vorliegenden Arbeit gezeigt werden soll, wird diese fra-
gile, fragwürdige Win-win-Situation in den 1960er und 1970er Jah-
ren gerade durch Beiwerke und Paratexte instandgesetzt. Die Bedeu-
tungslast verlagert sich, in eine Zone abseits des »Werks«, die das 
allzu Einfache semantisch anreichert, dezentriert und dadurch kom-
plex macht. 

Elitär sein: politisch unerwünscht. Egalitär sein: ästhetisch uner-
wünscht. Was dann noch bleibt, muss beide Seiten dieses alten Ge-
gensatzes also irgendwie in der Schwebe halten. ▶ 142 

139	 Weiner/Sharp 2004 [1971], S. 48.
140	 Ebd., S. 46.
141	 Ebd.
142	 Grenze, Rand, letzte Fußnote der Einleitung: In seiner kritischen Auseinandersetzung mit 

Derridas Essay »Parergon« problematisiert Pierre Bourdieu jene Orte, »die wie der ›Rah-
men‹, parergon, Grenzlinien sind, Anfang des Endes, Ende des Anfangs, Punkte, von denen 
aus man größtmögliche Distanz zum Innern hat, ohne nach draußen zu fallen [ … ], Positionen, 
die von der Transgression wie zugleich von der Zugehörigkeit profitieren lassen«. In meiner 
Studie werden viele solche »limitrophen« Positionen zu analysieren sein. Vgl. Bourdieu 2021 
[1979], S. 778. Eine Seite zuvor schreibt Bourdieu (S. 777): »Wie dank eines an Wunder gren-
zenden dialektischen Umschlags die von der modernen Kunst verstärkt ausgehenden Akte 
der Verächtlichmachung und Entweihung gegenüber der Kunst stets aufs neue, als künst-
lerische Akte, zum Ruhme der Kunst und der Künstler ausgeschlagen sind, so stellt auch – 
sind einmal die Hoffnungen in einen radikalen Wiederaufbau verflogen – die philosophische 
›Dekonstruktion‹ der Philosophie die einzige philosophische Antwort auf die Destruktion der 
Philosophie dar.«
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 Abb. 3   Poster (89.3 × 58.8 cm) zu Robert Barrys 
Inert Gas Series, 1969. © Robert Barry.  
Mit freundlicher Genehmigung des Künstlers und der 
Sfeir-Semler Gallery, Beirut/Hamburg.
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55 Schwelle »From a  
Measured Volume to In­
definite Expansion«
Im April 1969 veröffentlichten Robert Barry und sein Galerist Seth Sie-
gelaub 600 Poster, die – ansonsten leer – am unteren Rand eine einzige 
Textzeile enthalten (  Abb. 3  ): 

»ROBERT BARRY/ INERT GAS SERIES /  HELIUM, NEON, 
ARGON, KRYPTON, XENON / FROM A MEASURED VOL-
UME TO INDEFINITE EXPANSION /APRIL 1969 / SETH 
SIEGELAUB 6000 SUNSET BOULEVARD, HOLLYWOOD, 
CALIFORNIA 90028 / 213 HO 4-8383«. 

Die Adresse und Telefonnummer entsprachen beide einem »answering 
service« (d. h. nicht, wie eigentlich zu erwarten, einem Ausstellungsort, 
einer Galerie), über den indirekt zu erfahren war, dass Barry im März 
1969 an unterschiedlichen Orten in und um Los Angeles fünf Edelgase 
in die Atmosphäre entlassen hatte. ▶ 143  Zum Zeitpunkt der Veröffent-
lichung des Posters hatten sich das Helium, Neon, Argon, Krypton und 
Xenon – unsichtbare und geruchlose Stoffe, die nur unter extremen Be-
dingungen chemische Reaktionen eingehen und ansonsten getrennt 
bleiben – bereits ins Unbestimmte ausgedehnt (»From a Measured Vol
ume to Indefinite Expansion«), die Aktion war also vergangen und 
wurde nun indirekt, durch nachträgliche Beigaben, der Öffentlichkeit 
vorgestellt. Die Inert Gas Series war damit von Anfang an durch eine 
dreifache, suggestive Abwesenheit charakterisiert: Erstens sind die 
Edelgase für den Menschen nicht wahrnehmbar und nur einer indirek-

143	 Dass eine »answering service voice message«, d. h. »an ephemeral audial recording« zu hö-
ren war, wie Alberro 2003, S. 118 behauptet, wurde von Barry in einem Gespräch mit James 
Merle Thomas indirekt bestritten (Modern Art Notes Podcast, Nr. 174, 5.3.2015). Dort sagt er 
(ab Minute 28:08, Transkription von mir): »Seth found this answering office and answering 
business on Sunset Boulevard and we decided that would be a great address for a kind of 
pseudo-gallery. And so we rented a phone for a month or so and … It was actually just a kind 
of answering service. There were these two elderly ladies in an office answering phones and 
the phone number was actually this answering service and if anybody called, you know, one 
of the ladies would answer and, I don’t know, we gave her a message to say something like: 
If you’re interested call such and such a number or whatever … I don’t know … The exhibi-
tion will be taking place … You know: Something like that, I can’t remember exactly what it 
was.« – Zur Inert Gas Series insgesamt vgl. Birgit Eusterschulte: »›from a measured volume 
to indefinite expansion‹. Leere und Unendlichkeit in Robert Barrys ›Inert Gas Series‹«, in: 
Skulptur und Zeit im 20. und 21. Jahrhundert, hg. v. Guido Reuter und Ursula Ströbele, Köln 
u. a.: Böhlau 2017, S. 85–107.



56ten ästhetischen Erfahrung zugänglich. Zweitens hatte der Freiset-
zungsprozess im Moment der Ankündigung bereits stattgefunden oder 
war zumindest – streng prozessual gedacht – von Barry initiiert wor-
den. ▶ 144  Drittens zeigt das Poster noch nicht – wie andere, spätere 
Veröffentlichungen – fotografische Platzhalter der (unsichtbaren) Frei-
setzungen und ihrer (unscheinbaren) Orte, sondern nur eine leere, un-
bedruckte Fläche, die den Blick zum Rand hin dezentriert, der wieder-
um – indirekt und dezent – auf einen »answering service« verweist. 
Das Zentrum des Werks verflüchtigt sich. Die Ausstellung – das Werk, 
die Serie – entzieht sich. Sie wird durch Beiwerke repräsentiert: durch 
Zeugnisse dessen, was nirgends präsent werden soll. ▶ 145  

(Der Satz, den das Poster zu lesen gibt, »From a Measured Volume 
to Indefinite Expansion«, erscheint so fast wie eine Metapher der Ent-
grenzung eines Werks, das bis vor Kurzem noch für maßvoll, klar um-
grenzt und bestimmt gehalten werden konnte, das sich nun aber ins 
Unbestimmte ausgedehnt und verflüchtigt hat. Die Edelgase – die Be-
tonung liegt hier auf »edel« – sind nicht mehr umschlossen. Sie sind 
irgendwo in der Welt, von allem Übrigen ununterscheidbar. Und da der 
Teufel im Detail steckt, sei zuletzt noch darauf aufmerksam gemacht, 
dass der Name des Gases »Argon«, das die Mitte der Aufzählung an-
zeigt [»Helium, Neon, Argon, Krypton, Xenon«], etymologisch mit 
dem griechischen Wort »argós« in Verbindung gebracht werden kann, 
das sich ausgerechnet aus  »a« [ohne] und »ergon« [Werk, Arbeit] zu-
sammensetzt. ▶ 146 ) 

144	 Es gibt nicht nur eine Ankündigung, die zu spät kommt, nach der Freisetzung, sondern auch 
eine Ankündigung, die zwar rechtzeitig kommt, aber keinen Ort der Freisetzung nennt. Im 
Katalog zu Seth Siegelaubs Ausstellung March 1969 heißt es auf der Seite für Barry: »Some
time during the morning of March 5, 1969, 2 cubic feet of Helium will be released into the 
atmosphere.« Das Werk wird also parergonal flankiert, ohne eine Rezeption der Freisetzung 
selbst (des scheinbar Zentralen und Wesentlichen) zu ermöglichen.

145	 »Well, my method of presentation is that I sort of start first of all with the idea of no presenta-
tion ... And then I say, well, the next step, what is the least amount of presentation that I can 
get away with?« Robert Barry im Gespräch mit Patricia Norvell (30. Mai 1969), in: Alberro/
Norvell 2001, S. 86–100, hier S. 90.

146	 Vgl. Eusterschulte 2021, S. 167, Anm. 153. Eine sehr schöne Beschreibung der Edelgase 
findet sich in einem autobiografischen Buch des Autors, Chemikers und Holocaustüber-
lebenden Primo Levi: Das periodische System, aus dem Ital. v. Edith Plackmeyer, München: 
dtv 1991 [1975], S. 7. Das erste Kapitel – »Argon« – beginnt so: »Die Luft, die wir atmen, ent-
hält sogenannte träge Gase. Sie führen seltsame gelehrte Namen griechischer Herkunft, 
die ›das Neue‹, ›das Verborgene‹, ›das Untätige‹, ›das Fremde‹ bedeuten. Tatsächlich sind 
sie so träge, mit ihrem Zustand so zufrieden, daß sie sich an keiner chemischen Reaktion 
beteiligen, sich mit keinem anderen Element verbinden, und aus diesem Grunde sind sie 
jahrhundertelang unbemerkt geblieben: erst 1962 gelang es einem zuversichtlichen Chemi-
ker nach langwierigen, raffinierten Bemühungen, ›das Fremde‹ (Xenon) zu einer flüchtigen 
Verbindung mit dem äußerst gierigen, lebhaften Fluor zu zwingen, und das Unterfangen 
erschien so außergewöhnlich, daß ihm dafür der Nobelpreis verliehen wurde. Sie heißen 
auch Edelgase, und nun könnte man streiten, ob wirklich alle Edlen träge und alle Trägen 
edel sind; sie heißen schließlich auch seltene Gase, obwohl eines von ihnen, Argon, ›das 
Untätige‹, mit dem respektablen Anteil von einem Prozent in der Luft vertreten ist: das heißt 



57 Welchen Status hat also das Poster, das die Inert Gas Series re-prä-
sentiert? Hat es den Status eines Werks? Oder eines Beiwerks? Weder 
noch? Es exponiert eine Konstellation, die sich nirgends vollgültig prä-
sentiert, und bildet die Schwelle zu einem Komplex, der sich weder als 
Werk noch auf Beiwerke festlegen lässt. Die Inert Gas Series kann eben-
sowenig auf ein einzelnes immaterielles Konzept reduziert werden wie 
auf ein einzelnes materielles Exponat, sondern stiftet ein Netzwerk aus 
Relationen. Es soll im Folgenden daher versucht werden, die Konzept-
kunst relational zu denken, konstellativ und par|ergonal, mitunter viel-
leicht sogar parasitär.

zwanzig- oder dreißigmal häufiger als Kohlendioxyd, ohne das es keine Spur von Leben auf 
diesem Planeten gäbe.«



58 Teil 1 Komplexe und  
Konstellationen
Das Paradigma der Begegnung  Die Konzeptkunst der späten 1960er und 

frühen 1970er Jahre wird durch zwei gegen-
läufige Tendenzen bestimmt: zum einen durch eine strenge, auf höchs-
te Knappheit bedachte Ökonomie der Mittel, die sich in demonstrativ 
vereinfachten Exponaten manifestiert (in zwei Wörtern auf einem 
Blatt etwa, Lawrence Weiners Done Without), und zum anderen durch 
die Entgrenzung der Exponate in ihren Kontext, der umso komplexer 
mit ihnen verbunden zu sein scheint, je reduzierter sie vor Augen tre-
ten. Gegeneinander stehen so einerseits die Entleerung eines Zentrums 
und andererseits die Ausweitung und Verlebendigung dessen, was sein 
Umfeld genannt werden könnte. Im Extremfall sind die Betrachter:in-
nen mit einer Abwesenheit konfrontiert, an deren Rändern sich etwas 
abzeichnet, das auf das Leben im Ganzen auszugreifen scheint.

Lucy Lippard vergleicht die Conceptual Art in diesem Zusammen-
hang mit der Minimal Art und kommt zu folgendem bemerkenswerten 
Schluss: 

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

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

147	 Lippard 1997a, S. xiii.
148	 Robert Barry: Untitled (Something which can never be any specific thing), 1969, Schreib-

maschinenschrift auf Papier, 10.2 × 15.2 cm, The Museum of Modern Art, New York.



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

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

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

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

149	 Fried 1967, S. 23.
150	 Ebd., S. 22.
151	 Ebd., S. 23.
152	 Ebd., S. 22.
153	 »Denn auch diese Entgrenzung des traditionellen Kunstwerks steht offensichtlich den rest-



60außerordentlich kritisch gegenüber eingestellt. Sätze wie »Presentness 
is grace« erweckten den Anschein des Ideologischen, »als ob ein Man-
telfutter aufgerissen worden wäre und die ideologischen Nähte sicht-
bar würden« ▶ 154  (Rosalind Krauss). Die Zuspitzung der Erfahrung 
auf einen Punkt der Alterität, in dem das ganzheitliche, autonome 
Werk sich den Rezipient:innen jetzt präsentiert, wird in der Minimal Art 
programmatisch mit einer Einfachheit konterkariert, die sich wahr-
nehmungspsychologisch und phänomenologisch den Lebensvollzügen 
des Alltags annähert. Das Gewöhnliche und Alltägliche werden jedoch 
einerseits modellhaft geklärt und erweisen sich andererseits, genau ge-
nommen, als bemerkenswert komplex. In den Worten von Robert Mor-
ris, hier unser Stellvertreter der Minimal Art (in einem Aufsatz, der 
schon allzu oft zitiert wurde, aber sei’s drum): »Simplicity of shape 
does not necessarily equate with simplicity of experience. Unitary 
forms do not reduce relationships.« ▶ 155 

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

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

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

metaphysischen Beständen einer Ästhetik der Gegenwärtigkeit entgegen.« Rebentisch 
2018 [2003], S. 78.

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

155	 Morris 1966a, S. 44.
156	 Morris 1966b, S. 23. In den retrospektiven Worten von Hal Foster (1996, S. 36) klingt das so: 

»things are never as simple as they seem: the positivism of minimalism notwithstanding, 
perception is made reflexive in these works and so rendered complex.«



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

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

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

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

157	 Morris 1966b, S. 21.
158	 Foster 1996, S. 38.
159	 Foster, ebd., S. 54, hat die Bewegung vom Modernismus zum Minimalismus in der folgen-

den Wendung zusammengefasst: »In short, minimalism appears as a historical crux in 
which the formalist autonomy of art is at once achieved and broken up, in which the ideal of 
pure art becomes the reality of one more specific object among others.«

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



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

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

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

161	 Morris 1966a, S. 44.
162	 Ebd.
163	 Morris 1966b, S. 23.
164	 Fried 1967, S. 22.
165	 Es handelt sich hier um einen Modellfall, der sich von der Minimal Art unterscheidet und der 

in der Phänomenologie der Wahrnehmung auch noch keine Lösung illustrieren, sondern 
lediglich ein Problem komplex beschreiben soll, das später philosophisch noch weiter aus-
differenziert wird.

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



63 Wäre die Minimal Art also wirklich ausnahmslos phänomenologisch 
entgrenzt, dann müsste die Erfahrung der Werke eine überbemüht naive 
oder überfokussierte sein (der »Würfel« würde erscheinen, »wie er sich 
in natürlicher Einstellung jemandem darbietet, der noch nie sich über 
die Wahrnehmung selbst Gedanken gemacht hat«, ▶ 167  so Merleau-
Ponty). Dass das Werk zu uns in Beziehung steht und sich unserer 
Wahrnehmung gemäß zu verändern scheint, obwohl wir das Werk auch 
gestalthaft auffassen – bleibt das die Erfahrung, um die es hier geht? 
Wäre das Werk also wenig mehr als eine phänomenologische Propä-
deutik, die vor allem Wert hat, weil Option A das Momenthafte der 
Kunst so maßlos überbetont hat? Wäre B also hauptsächlich wertvoll, 
weil A so lange hegemonial war? Und wäre dann nicht die Innovation 
vielleicht ebenso sagbar ▶ 168  wie erfahrbar – eine Erfahrung, die nur 
als umrahmte, vor- und nachbereitete einen Wert hat? Ein Umschlag – 
sagen wir: im Denken, vom Zu-Außergewöhnlichen zum Zu-Gewöhnli-
chen, Zu-Basalen? ▶ 169  Um diese Fragen redlich zu beantworten, 
müssten Fallstudien einzelner Werke, die all ihre Merkmale in Betracht 
ziehen und sorgfältig abwägen, fokussiert werden. Es müsste im Ein-
zelnen beachtet werden, wie die Werke konstruiert und physisch be-
schaffen sind, welche Materialien sie verwenden, wie sie platziert sind, 
etc. pp. Eine Bejahung aber würde bedeuten, dass die bloße erfahrungs-
basierte Entgrenzung von einer eher ungreifbaren, aber grundlegenden 
zweiten Entgrenzungstendenz begleitet wird: einer Entgrenzung des 
einzelnen Werks und der phänomenologischen Erfahrungen, die es er-
möglicht, hin zu einer Struktur aus Positionsbestimmungen, die spä-
testens seit den 1960er Jahren Diskurs heißt. Das einzelne, erfahrbare 
Exponat wäre damit ein Punkt einer Konstellation, ein wichtiger Punkt 
zwar, vielleicht noch ein »Werk«, aber nicht mehr die Sonne im Sys-
tem. Partizipiert denn nicht auch ein Text wie Notes on Sculpture an der 
Erfahrung, die wir mit den Werken von Robert Morris hätten gemacht 

167	 Ebd., S. 375.
168	 Genau das ist – so schließt sich der Kreis – der erste Vorwurf in »Art and Objecthood«. Fried 

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

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



64haben können und vielleicht heute noch machen? ▶ 170  Partizipiert 
denn nicht ex negativo die modernistische Autonomieästhetik à la Cle-
ment Greenberg und Michael Fried an den Werken des Minimalismus? 
Es geht vermutlich nicht allein darum, das Werk im Verhältnis zum 
Raum, zum Gesichtsfeld der Betrachterin, zum Lichteinfall etc. phäno-
menologisch zu situieren, sondern ebenso darum, es im Verhältnis zur 
Traditionslinie des Modernismus als eine Geste der Distinktion, der 
Abgrenzung oder Umdeutung, relational verständlich zu machen. ▶ 171  
Einer unmittelbaren, im engeren Sinne phänomenologischen Situie-
rung stünde so eine mittelbare diskursive Positionierung gegenüber – 
eine Positionierung, die das Werk in ein Netz von Bedeutungen über-
führt. In den Worten von Jacques Derrida: »Die Verweise verweisen auf 
Verweise.« ▶ 172  Parasitärer, mit Michel Serres: »der Schmarotzer 
schmarotzt an den Schmarotzern.« ▶ 173 

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

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

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

172	 Derrida 2019 [1967], S. 511.
173	 Serres 2019 [1980], S. 87.
174	 Charles Harrison: Essays on Art & Language, Cambridge/Oxford: Basil Blackwell 1991, S. 42.
175	 Ebd., S. 45. Danto 1997, S. 14 schreibt über die Kunst der 1960er Jahre: »artists pressed 

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



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

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

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

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

177	 Bürger 2017 [1974], S. 76.
178	 Hans Belting: »Der Werkbegriff der künstlerischen Moderne«, in: Das Jahrhundert der 

Avantgarden, hg. v. Cornelia Klinger und Wolfgang Müller-Funk, München: Wilhelm Fink 
2004, S. 65–79, hier S. 65 und 67.



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

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

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

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

181	 Die Formulierung geht auf S. T. Coleridge zurück. Gérard Genette thematisiert in Metalepse, 
aus dem Frz. v. Monika Buchgeister, Hannover: Wehrhan Verlag 2018 [2004], S. 29 zahlreiche 
Fälle, für die keine »völlige Aussetzung der Ungläubigkeit« erwartet werden kann, »sondern 
lediglich eine spielerische Simulation der Gutgläubigkeit«. Eine solche Simulation der Gut-
gläubigkeit gegenüber den Werten presence und presentness kann auch im vorliegenden 
Fall zu hoch interessanten ästhetischen Erfahrungen beitragen.



67 Auch für die Kunst sollte demnach – in Anlehnung an das Projekt 
Jacques Derridas (s. u.) – die hohe Bedeutung des unmittelbar Anwe-
senden und gegenwärtig Erfahrbaren relativiert werden, einer Präsenz, 
die fälschlich den Eindruck erweckt, alles Wesentliche oder Eigentli-
che ereigne sich in der Begegnung zwischen einer einzelnen Rezipien-
tin und einem Exponat (in einem »Dem-Werk-von-Angesicht-zu-An-
gesicht-Gegenüberstehen« ▶ 182  [Jacques Rancière]). Dieses lange 
kaum reflektierte Vorurteil hat sich derart nachhaltig verbreitet, dass es 
sich sogar implizit in Aufsätze einschreibt, die explizit auf eine gegen-
läufige Tendenz hinzuweisen versuchen, unter anderem in den weg-
weisenden Essay »The Dematerialization of Art«, den Lucy Lippard 
und John Chandler im Februar 1968 in Art International veröffentlicht 
haben. Wie so viele theoretische Texte der späten 1960er und frühen 
1970er Jahre, enthält er divergierende Vektoren, die nicht im Detail auf-
einander abgestimmt oder zumindest nicht ausreichend klar artikuliert 
sind, um eine konsensfähige Deutung des schillernden, titelgebenden 
Phänomens der »Dematerialisierung« zu ermöglichen. Der Aufsatz 
kann demnach unterschiedlich gelesen und interpretiert werden. Seine 
Argumentation wechselt oft das Register und die besprochenen Werke 
sind äußerst divers. Im vorliegenden Zusammenhang soll es lediglich 
auf zwei allgemeine Punkte ankommen, die aus einer Passage kurz vor 
Ende des Textes dekonstruktiv erarbeitet werden können: auf die ambi-
valente Betonung des Materiellen und physisch Anwesenden, und auf 
das unterbestimmte Verhältnis zwischen Materiellem und Konzeptuel-
lem. Lippard und Chandler setzen die Conceptual Art – sie schreiben 
1968 noch: »Ulta-conceptual art« – zur Traditionslinie der modernisti-
schen Autonomieästhetik in Beziehung, um ein Verhältnis zwischen 
Abwendung und Fortsetzung zu begründen, in dem eine schlichte »for-
male Essenz« in eine komplexe Gedankenbewegung umschlägt.

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

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



68al art, a highly conceptual work still stands or falls by what it 
looks like, but the primary, rejective trends in their emphasis 
on singleness and autonomy have limited the amount of infor-
mation given, and therefore the amount of formal analysis pos-
sible. They have set critic and viewer thinking about what they 
see rather than simply weighing the formal or emotive impact. 
Intellectual and aesthetic pleasure can merge in this experience 
when the work is both visually strong and theoretically com-
plex.« ▶ 183 

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

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

183	 Lippard/Chandler 1971 [1968], S. 275.
184	 Auch abseits des Kunstfeldes wird der Begriff der »Begegnung« in den 1960er Jahren an-

gegriffen. Bekannt geworden sind u. a. die Bemerkungen Theodor W. Adornos in Jargon der 
Eigentlichkeit, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1964, passim. 



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

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

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

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

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



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

Paradoxien der Ein- und Entgrenzung  In einem Notizbuch Lee Lozanos, das 
sie mit Private Book 1 beschriftet hat, 

findet sich ein kurzer, zeichnerisch aufbereiteter Eintrag mit dem Titel 
»ARTIST’S STATEMENT«. ▶ 189  Nach einem Doppelpunkt folgt ein 
Quadrat mit gestrichelter, durchlässiger Linie. In der Mitte des Quad-
rats steht ein einziges Wort in Versalien: »TERSENESS«. »Terseness« 
bedeutet im Englischen so viel wie Knappheit, Kürze oder Prägnanz 
und lässt an die eigenartige Schlichtheit denken, welche die Conceptual 
Art häufig auszeichnet – jene strenge Ökonomie der Mittel, die mit der 
Entgrenzung der Exponate in ihr Umfeld einhergeht: eine schlichte 
Kunst mit durchlässigen Grenzen. Das »Artist’s Statement« Lozanos – 
ob auf das eigene Werk bezogen oder nicht (sie bezieht es an anderer 
Stelle ausdrücklich auf die »terseness« ihrer Notizbucheinträge ▶ 190 ) 

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

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

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



71 – steht daher in äußerst prägnanter Form für die beiden gegenläufigen 
Tendenzen: die Verschränkung von Einfachheit und Komplexität, von 
Verknappung und Entgrenzung: »TERSENESS« in der Mitte eines ge-
strichelten Quadrats.

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

MUNICATION«.
191	 »One of the least controversial aspects of the highly provocative project that was early con-

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

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



72präsentiert werden, ein Zentrum aber, das keine geschlossene Form 
mehr impliziert und keine definitiven Grenzen – keine Abstandshalter 

– etabliert. Demgegenüber konstituiert die dezentrierte Inert Gas Series 
eher ein Netz, in dem Abwesendes ebenso wichtig zu sein scheint wie 
Anwesendes, in dem kein vorrangiges Exponat mehr identifiziert wer-
den kann und in dem alle Elemente – Poster, »answering service« etc. 

– defizitär bleiben. In bestimmter Hinsicht gibt es bei Barry kein sinn-
lich-materielles Werk mehr, sondern nur noch eine Ansammlung von 
Elementen, die allesamt Stellvertreter eines Werks sind, das nur im 
Wechselspiel dieser Elemente erschlossen werden kann und daher pro-
zessual und konstellativ rezipiert werden muss. Jedes einzelne Exponat 
wird damit zum Repräsentanten eines Netzwerks, das nirgends voll-
ständig präsent werden kann und nur relational erfahrbar wird. Das 
dezentrierte Werk setzt sich aus vielen par|ergonalen Elementen zu-
sammen, die für sich genommen zu wenig, alle zusammen fast zu viel 
sind. Es lassen sich also zwei Weisen der Entgrenzung unterscheiden: 
eine zentrierte (wie bei Andre) und eine dezentrierte (wie bei Barry).

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

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

193	 D. h. ausdrücklich auch: nicht in allen relevanten Hinsichten. 
194	 Barthes 2006a [1971] S. 65 und 69. Bemerkenswert ist nicht zuletzt die Charakterisierung als 

»Bruchstück«, die impliziert, dass sogar das »Werk« (notwendig?) unvollständig bleibt.
195	 Krauss 1980, S. 38–39. Krauss bezieht sich vornehmlich auf Barthes und Derrida. Auch an-

dere Autor:innen könnten jedoch stellvertretend genannt werden. Eine schöne Beschrei-
bung stammt etwa von Gilles Deleuze: »Brief an Michel Cressole« [1973], in: Ders., Kleine 
Schriften, aus dem Frz. v. K. D. Schacht, Berlin: Merve 1980, S. 7–23, hier S. 15–16: »Es gibt 
nämlich zwei Arten, ein Buch zu lesen: entweder man betrachtet es als Schachtel, die auf ein 
Innen verweist [ … ]. Oder aber die andere Art: Man nimmt das Buch als kleine asignifikante 
Maschine. Das einzige Problem ist, ob und wie sie funktioniert. [ … ] Wenn sie nicht funktio-



73 Um diesen Textbegriff nicht allzu stark zu entgrenzen und damit struk-
turlos werden zu lassen, bemüht sich Barthes erkennbar, ihn zu einer 
Grenze in Kontakt zu setzen. Der Begriff wird offenbar gerade dort pro-
duktiv und bevorzugt angewendet, wo etablierte Kategorien nicht 
mehr ausreichend gut passen, etwa wenn Werke – wie bei Barry ▶ 196  – 
weder abgeschlossen noch zentriert sind und ihre Bedeutung nur noch 
bruchstückhaft zur sinnlich-materiellen Erscheinungsweise eines aus-
gestellten Exponats in Beziehung steht. Was den Begriff »Text« aus-
zeichnet, so Barthes, ist daher »sein Vermögen, die alten Einteilungen 
zu untergraben.« ▶ 197  Er lässt sich dementsprechend einfacher, schlüs-
siger negativ charakterisieren, d. h. in Abgrenzung zu anderen, über-
holten terminologischen Vorschlägen, insbesondere der Kategorie des 
»Werks«. Auch ein »System ohne Ende noch Zentrum« ▶ 198  bedarf 
zuletzt also der Grenzziehung, der Abstoßung all dessen, was es nicht 
mehr ist und sein soll. 

»Der ›Text‹ versucht, sich sehr genau hinter der Grenze der 
doxa anzusiedeln (wird die gängige, für unsere demokratischen 
Gesellschaften konstitutive, machtvoll von den Massenmedien 
gestützte Meinung nicht durch ihre Grenzen, ihre Ausgren-
zungsenergie, ihre Zensur definiert?); das Wort wörtlich neh-
mend, könnte man sagen,  der ›Text‹ sei immer paradox.« ▶ 199 

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

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

niert, wenn nichts passiert, muß man zu einem anderen Buch greifen. Jene andere Lektüre 
ist intensiv. Entweder kommt was rüber oder nicht. Es gibt nichts zu erklären, zu verstehen, 
zu interpretieren. [ … ] Jene andere Art des Lesens ist der ersten entgegengesetzt, weil sie 
ein Buch unmittelbar auf das Außen bezieht. Ein Buch ist ein kleines Zahnrad in einer viel 
komplizierteren äußeren Maschinerie.« 

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

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



74der umgebenden oder vorangehenden Doxa Kontra (und oft Saures) 
gibt; er kann nur als Unterschied, Unterscheidung entstehen, sich von 
dem lösen, was an ihm klebt. [ … ] Man muß also immer suchen, welcher 
Doxa sich ein Autor entgegenstellt«. ▶ 200 )

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

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

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

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

202	 Georg Simmel: »Der Bilderrahmen. Ein ästhetischer Versuch« [1902], in: Ders. Aufsätze und 
Abhandlungen 1901-1908. Band I (Gesamtausgabe Bd. 7), hg. v. Rüdiger Kramme, Angela 
Rammstedt und Otthein Rammstedt, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1995, S. 101–108, hier S. 107.

203	 Erving Goffman: Frame-Analysis. An Essay on the Organization of Experience, Boston: North
eastern University Press 1986 [1974], S. 45.



75 (physisch eingerahmt auf der Wand eines Ausstellungsraums etwa) 
und zugleich auf einen impliziten Deutungsrahmen verwiesen ist, der 
mindestens dreierlei anzeigen soll: wie das Exponat zu rezipieren, d. h. 
zu behandeln und zu verstehen sein könnte, wie es mit anderen Ele-
menten in Beziehung tritt, und von welchen Vorstellungen, welcher 
Doxa, es sich direkt oder indirekt abgrenzt.

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

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

204	 Osborne 2013, S. 48.



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

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

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

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

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

205	 Illich 2014 [1990/93], S. 126–127.
206	 Ebd., S. 126.
207	 Ebd., S. 129.
208	 Ebd., S. 11.



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

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

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

209	 Atkinson 1999 [1968], S. 54.
210	 Ebd.
211	 Art & Language: »Introduction«, in: Art-Language. The Journal of Conceptual Art, 1/1, Mai 

1969, S. 1–10, zit. n. Alberro/Stimson 1999, S. 98–104, hier S. 101.
212	 Ian Burn: »Conceptual Art as Art«, in: Art and Australia, 8/2, September 1970, S. 167-170, hier 

zit. n. Alberro/Stimson 1999, S. 188–190, hier S. 190.



78nen durchaus, im Sinne von Barthes, paradox genannt werden. ▶ 213   
Es genügt daher nicht, eine Rhetorik der Entgrenzung zu propagieren. 
Bestimmt werden muss im Einzelnen, wie Ein- und Entgrenzung ver-
schränkt sind. Es muss gleichermaßen geklärt werden, wie eine beste-
hende Struktur sich auflöst und wie eine neue, wenn auch feinsinnige-
re Ordnung sich etabliert. Denn dass Grenzen nicht mehr sichtbar sind 
und dass manche Bereiche entgrenzt wurden, heißt sicher nicht, dass in 
der »entgrenzten« Kunst keine Grenzen mehr zu finden sind.

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

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

213	 Dass auch Barthes’ eigenes Schreiben auf Paradoxien hin untersucht werden kann, hat sei-
ne Schülerin Patrizia Lombardo in einer 1989 erstveröffentlichten Studie gezeigt: The Three 
Paradoxes of Roland Barthes, Athen/London: The University of Georgia Press 2010. Lom-
bardo kommt jedoch nicht auf die oben zitierte Passage aus »Vom Werk zum Text« zu spre-
chen, in der Barthes behauptet, »der ›Text‹ sei immer paradox.«



79 rezipierbar, wird verspätet präsentiert etc. pp. Andererseits lässt sich 
positiv kennzeichnen, was genau sie uns vor Augen stellt: eine Konstel-
lation von Dingen, die wie Beiwerke in Erscheinung treten.

Drei Modi der Rezeption  1967, im Jahr der Veröffentlichung von »Art and 
Objecthood«, betritt der 37-jährige Jacques Derri-

da mit gleich drei Büchern die Bühne der Weltöffentlichkeit. ▶ 214  Sie 
sollten sein ungewöhnliches Denken nachhaltig international bekannt 
machen und auch in der angloamerikanischen Kunsttheorie der 1970er 
Jahre erheblichen Widerhall finden: L’écriture et la différence, De la gram-
matologie und La voix et le phénomène. In seiner Auseinandersetzung 
mit der Phänomenologie und dem Zeichenbegriff Edmund Husserls 
kommt Derrida in kritischer Absicht auf die Bedeutung der »Gegenwär-
tigkeit« zu sprechen. Er fasst seine Überlegungen gegen Ende von La 
voix et le phénomène in verdichteter Form zusammen und erläutert den 
hohen (metaphysischen) Stellenwert der Gegenwärtigkeit wie folgt: 

»Wir haben die systematische Verbundenheit der Begriffe Sinn, 
Idealität, Objektivität, Wahrheit, Intuition, Wahrnehmung und 
Ausdruck auf die Probe gestellt. Ihre gemeinsame Matrix ist das 
Sein als Gegenwärtigkeit [ … ]. Das Lebendig-Gegenwärtige [ … ] 
ist also der grundlegende Begriff der Phänomenologie als Meta
physik.« ▶ 215  

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

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

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

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



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

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

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

In den 1960er und 70er Jahren findet also eine Entgrenzung der tradi-
tionellen Bildkünste statt, die mit einigem Recht als »poststrukturalis-
tisch« bezeichnet werden kann. ▶ 219  Die Aufmerksamkeit verlagert 
sich, ebenso theoretisch wie praktisch, zunehmend vom Werk zu sei-

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

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

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



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

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

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

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

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



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

In einem dritten Fall lässt sich kein privilegiertes Zentrum mehr 
identifizieren und der Werkkomplex setzt sich aus vielen unterschied-
lichen par|ergonalen Elementen zusammen; kein Element entspricht 
einem Ergon, aber alle sind mehr als bloß ein Parergon; das »Werk« 
lässt sich nirgends dingfest machen und steht immer überall neben 
sich. In Fallstudie Nr. 2 wird mit Lee Lozanos Drawing for Lucy’s Peace 
Show ein solcher nicht mehr zu zentrierender Werkkomplex bespro-
chen, der sich zudem im Laufe der Zeit in eine Lebensform transfor-
miert hat, die zuletzt gar keine präsentierbaren Exponate mehr hervor-
bringen sollte. Auch Robert Barrys Inert Gas Series lässt sich dieser 
dritten Kategorie zuordnen. Sie hat weder einen autografischen noch 
einen allografischen Charakter. Das »Werk« ist also weder sinnlich-
materiell lokalisierbar noch eine abwesende, aber klar bestimmbare 
Idealität. Solche Werke können im engeren Sinne paradigmatisch ge-
nannt werden: Alle Elemente zeigen neben sich, alle Bestandteile sind 
einander Bei-Spiele. ▶ 221  Ihnen gelingt damit paradox, was im 20. 
Jahrhundert so oft begehrt wurde: ein Werk ohne Werk zu schaffen,  
▶ 222  eine Kunst, die sich selbst den Boden entzieht. 

Offene Vielheiten  In der Einleitung des Sammelbandes Komplexität und 
Einfachheit zum Symposium der DFG / Deutschen For-

schungsgemeinschaft 2015 kommt Albrecht Koschorke darauf zu spre-
chen, dass der noch junge, sich erst in den 1970er Jahren ▶ 223  durch-
setzende Begriff der Komplexität »im Bereich ästhetischer Phänomene 
bislang keine allgemein akzeptierte definitorische Schärfung erfahren 
hat.« ▶ 224  Koschorke erläutert, dass es zwar möglich sei, die »kyberne-
tische sozialwissenschaftliche Definition zu übernehmen« und ent-

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

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

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

224	 Ebd. S. 6. Wenig später schreibt Koschorke (S. 8): »Eine umfassende Theorie ästhetischer 
Komplexität liegt bisher nicht vor.«



83 sprechend die komplexen Relationen in ganz- oder einheitlichen Be-
ziehungsgefügen zu fokussieren, ein solches Verständnis führe aber zu 
mindestens zwei miteinander verbundenen Problemen, die für ästheti-
sche Auseinandersetzungen kaum akzeptabel sein dürften: »Das Maß 
für ästhetische Komplexität wäre dann die Verwebungsdichte mögli-
cher oder aktualisierter Relationen zwischen den Elementen, die das 
Kunstwerk umfasst«. Dadurch würde sich die Theorie einerseits »auf 
ein autonomieästhetisches Verständnis geschlossener Kunstwerke 
festlegen« und andererseits die einzelnen Elemente und Relata eines 
Kunstwerks für definitiv bestimmbar halten (als ein »feststehendes 
Set« begreifen). ▶ 225  

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

Von mir wird diese Anregung des Symposiums dankbar aufgegriffen 
und ein Begriff ästhetischer Komplexität erarbeitet sowie in Fallstu-
dien erprobt, der das Werk als offene und entgrenzte, durch Parerga 
strukturierte Konstellation von vielfältig, flexibel und oftmals wider-
spruchsvoll miteinander verbundenen Elementen versteht. Einfach-
heit und Komplexität stehen einander dabei nicht unversöhnlich ge-
genüber, ▶ 227  sondern sollen – relational und konstellativ – in ihren 
Verhältnissen analysiert werden. Das Einfache könnte sich, so verstan-
den, nur als ein privilegierter Punkt in einer komplexen, sich stetig ver-
ändernden Konstellation erweisen.

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

225	 Für alle Zitate: Ebd., S. 6.
226	 Ebd., S. 7–8.
227	 In den Worten von Niklaus Largier: »Sektion 1: Praktiken der Einfachheit. Einführung«, in: 

Koschorke 2017, S. 11–18, hier S. 12: »Manchmal erscheint die Steigerung der Komplexität 
[ … ] als Bedingung der Einfachheit, manchmal umgekehrt die Einfachheit als explizit oder 
implizit verhüllte oder verdichtete Komplexität.«



84plex konstelliert hat. Es wird eine Leere nicht nur präsentiert, sondern 
buchstäblich eingerahmt, umfasst, und zwar durch mehr als nur einen 
weiß gestrichenen, kleinen Galerieraum. Außer Acht gelassen werden 
im Folgenden sogar die vielen nachbereitenden Maßnahmen (Fotogra-
fien, Filmaufnahmen, nachträgliche Beschreibungen etc.) sowie die 
anderen, vor- und nachbereitenden Werke von Yves Klein, die vermut-
lich mindestens ebenso wichtig sind wie die ausstellungsspezifischen 
Rahmensetzungen. Neben dem komplizierten Titel der Präsentation  
▶ 228  hebt Riout die folgenden zehn Entscheidungen hervor, die hier 
der Übersicht halber zusätzlich durchnummeriert sind: 

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

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

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

228	 Der offizielle Titel lautete: »La spécialisation de la sensibilité à l’état de matière première en 
sensibilité picturale stabilisée« (Galerie Iris Clert, Paris, 1958).

229	 Denys Riout: »›Exaspérations 1958‹«, in: Copeland u. a. 2009, S. 37–49, hier S. 37–38.



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

230	 Besonders berühmt geworden ist die Formulierung in Malewitsch 1927, S. 74: »Das schwarze 
Quadrat auf dem weißen Feld war die erste Ausdrucksform der gegenstandslosen Emp-
findung: das Quadrat = die Empfindung, das weiße Feld = das ›Nichts‹ außerhalb dieser 
Empfindung.«

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

232	 Sogar in jener Schrift, die sich (vordergründig) ganz der »reinen Empfindung« zu widmen 
scheint, steht bspw. die folgende Bemerkung von Malewitsch (1927, S. 10): »Die Malerei ist 
bislang von der Kritik ausschließlich als etwas ›Emotionelles‹ angesehen und behandelt wor-
den, ohne Berücksichtigung der Eigenart der Umgebung, in der dieses oder jenes Kunst-
werk entstanden ist; nie ist ein analytischer Versuch angestellt worden, der die Ursachen der 
Entstehung einer künstlerischen Struktur (in ihrem Zusammenhang mit der einwirkenden 
Umgebung) zu klären imstande wäre.« Simon Baier hat auf diese (im Textzusammenhang 
problematische) Passage aufmerksam gemacht, anlässlich einer Neuübersetzung des 
Buches von Malewitsch, vgl. »Ökonomie und Exzess. Malewitsch und das Überleben der 
Malerei«, in: Kasimir Malewitsch. Die Welt als Ungegenständlichkeit, aus dem Russ. v. Anja 
Schloßberger, Ostfildern: Hatje Cantz 2014, S. 63–79, hier S. 67.

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



86Eine Formulierung auf der Einladungskarte zur Ausstellung bei 
Iris Clert, 1958, bringt diese Problemlage in doppelbödiger Weise zum 
Ausdruck: Yves Kleins Ausstellung ziele, so heißt es, auf eine »ekstati-
sche und unmittelbar mitteilbare Emotion«, une émotion extatique et 
immédiatement communicable. Eine solche unmittelbare Emotion oder 

– in den Worten von Malewitsch – eine »›Wüste‹, wo nichts als die 
Empfindung zu erkennen ist«, ▶ 234  muss jedoch aufwändig vorberei-
tet, vermittelt, also künstlich erzeugt werden. Sie ist nur paradox in Er-
fahrung zu bringen.

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

»The Sheffer Stroke«  Imaginiert sei eine Markierung, die sich zwischen 
Para und Ergon festsetzt, in einem Par|ergon, das 

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

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

234	 Malewitsch 1927, S. 65.
235	 Brian O’Doherty: »The Gallery as a Gesture«, in: Artforum, 4/20, Dezember 1981, S. 26–34, 

hier S. 27. 



87 als par|ergonal bezeichnet und muss konstellativ rezipiert werden: das 
Poster allein genügt nicht.

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

236	 Sheffer 1913.
237	 Weltbekannt wurde der »stroke« durch die zweite Auflage (»Introduction to the Second 

Edition«) von Alfred North Whiteheads und Bertrand Russells Principia mathematica. Vol. 1 
(Second Edition), Cambridge: Cambridge University Press 1925 (Reprint 1963). Die Autoren 
verwenden ihn bereits im Sinne von »not and« und nicht – wie Sheffer selbst – von »not or«: 
»We introduce the primitive idea p | q, which may be read ›p is incompatible with q‹ and is 
to be true whenever either or both are false« (S. xvi). – Schon Wittgenstein verwendet den 
Strich in seinem Tractatus logico-philosophicus, 5.1311, im Gegensatz zu Whitehead und 
Russell allerdings ohne namentlich auf H. M. Sheffer Bezug zu nehmen. 

238	 Sheffer 1913, S. 487.
239	 Für die wichtigste frühe Begründung des Übergangs von nicht-oder zu nicht-und vgl. Jean 

Nicod: »A Reduction in the Number of the Primitive Propositions of Logic«, in: Proceedings 
of the Cambridge Philosophical Society, 19, 1917–1920, S. 32–41.



88Konkret: A priori ist nicht geklärt, ob das leere Poster von Robert 
Barry ein Werk, ein Beiwerk oder weder ein Werk noch ein Beiwerk ist. 
Diese Frage kann, wenn überhaupt, dann nur in der Rezeption geklärt 
werden, in einer Rezeption jedoch, die sich nicht auf das Poster allein 
beschränken darf.

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

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

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

241	 Warum es notwendig sein kann, »die alten Namen arbeiten oder gar zirkulieren zu lassen«, 
es also nicht ausreicht, »den Anspruch zu erheben, sich unmittelbar von den vorausge-
henden Markierungen freizumachen und per Dekret in einer einfachen Geste ins Draußen 
der klassischen Oppositionen« – etwa Werk und Außerhalb-des-Werks oder Beiwerk – hi-
nüberzuwechseln, verdeutlicht Jacques Derrida in seinem Text »Buch-Ausserhalb. Vorre-
den/Vorworte«, in: Derrida 1995 [1972], S. 9–68, hier S. 13 und 14. Er hebt hervor, dass die 
Dekonstruktion »die unerläßliche Phase einer Verkehrung mit sich bringt« (im vorliegen-
den Fall der Verlagerung des Schwerpunkts vom Werk zum Beiwerk oder Außerhalb-des-
Werks), die fast, aber niemals ganz in die »Einstellung neutralisierender Indifferenz gegen-
über den klassischen Oppositionen« übergeht. »Diese beiden Operationen« – Verkehrung 
und Neutralisierung – »müssen also in einem simul, das gleichsam aus der Fassung bringt, 
in einer zusammengehörigen, einer kohärenten, gewiß, aber geteilten, differenzierten und 
stratifizierten Bewegung durchgeführt werden. Der Abstand (écart) zwischen den beiden 
Operationen muß offenbleiben, sich unaufhörlich markieren und remarkieren lassen.« (Ge-
nette bezieht sich in Paratexte, 2001 [1987], mehrfach auf diesen Text aus Dissemination [S. 
157–158, 190, 223].)



89 den späten 1960er Jahren in Angriff nehmen, ex negativo auf die altbe-
währte Kategorie bezogen bleibt, die aufgelöst oder konsequent ent-
grenzt werden soll. Die Konzeptkunst zehrt also auch und gerade von 
dem, was sie nicht mehr sein will: von der Vorstellung eines begrenzten, 
im Sinnlichen verankerten, einmaligen »Werks«. Ebendeshalb wird sie 
so gerne und häufig negativ charakterisiert: als dematerialisierte, ent-
grenzte oder de-definierte Kunst. Ebendeshalb beginnen vermutlich so 
viele Aufarbeitungen der US-amerikanischen Nachkriegskunst mit ei-
ner Kennzeichnung des strengen, autonomieästhetischen Modernis-
mus à la Clement Greenberg und Michael Fried. Die Entgrenzung be-
darf einer Grenze, an der gemessen sogar die Leere, die Negation und 
das Nahezu-Nichts-Mehr als Gesten der Befreiung erscheinen können. 
Die Bewegung der modernen Kunst präsentiert sich immer wieder als 
Abweichung, als Ausnahme von der Regel, als Experiment in der Insti-
tution. Konfrontiert sind wir immer wieder mit der Struktur eines Pa-
ra|doxons: Wir befinden uns neben der Doxa, ohne uns vollends von ihr 
gelöst zu haben. Wer diese Abweichung verstehen will, wird die Grenz-
ziehung verstehen müssen – und den Rahmen, der beide als bipolares 
Paradigma exponiert. Mit einer Formel von Jacques Derrida: »Setzung: 
Gegensatz: Rahmen.« ▶ 242  Mit einer Einladungskarte von Robert Bar-
ry: »For the exhibition the gallery will be closed.«

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

242	 Derrida 1992b, S. 97.
243	 Jacob Grimm: »Beiwerk, n. parergon, nebenwerk«, in: Ders. und Wilhelm Grimm. Deutsches 

Wörterbuch. Erster Band. A – Biermolke, Leipzig: S. Hirzel 1854, S. 1407.
244	 Gérard Raulet und Burghart Schmidt (Hg.): Vom Parergon zum Labyrinth. Untersuchungen 

zur kritischen Theorie des Ornaments, Wien u. a.: Böhlau 2001.
245	 Vgl. Degler 2015 (inkl. eines Abrisses der Verwendung des Begriffs »Parergon« seit der Anti-

ke).
246	 Derrida 1992a, S. 25. 



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

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

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

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





92gen Jahren wieder zuteilwird, entspricht also durchaus der Rezeption, 
die sie (oft) herausgefordert zu haben scheinen: eine Reflexion der Re-
lation zwischen Haupt- und Nebensachen, deren Ergebnis a priori 
nicht bereits feststeht.

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

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

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

252	 Zit. n. Kotz 2010 [2007], S. 193.
253	 Einige nicht umgesetzte, aber von Lee Lozano zumindest in Erwägung gezogene Preisbe-

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

254	 Vgl. die Preisliste zur Ausstellung (Carl Andre, Dwan Gallery, New York, 3. bis 28.4.1971) in 
den MoMA Archives, New York, Herman and Nicole Daled Papers, Folder I.3. Grace Glueck 



93 lung in New York, 1971, veranschlagen wollten, sowie die Regelungen, 
die Lawrence Weiner für Werke mit der Designation »private freehold« 
bekanntgegeben hat. Letztere besagte, dass die Sammler:innen schlicht 
persönlich um ein Werk bitten müssen, um es ohne finanzielle Gegen-
leistung in Besitz nehmen zu können. ▶ 255 

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

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

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

256	 So beginnt das Statement von Douglas Huebler in: Siegelaub 1969, o. S. 
257	 LeWitt 1969, S. 5.
258	 So die Anmerkung zum Beitrag von Yves Klein in Harald Szeemann (Hg.): Live in Your Head. 

When Attitudes Become Form. Works, Concepts, Processes, Situations, Information, Ausst.
kat., Kunsthalle Bern, 22.3. bis 27.4.1969, [ohne Verlag] 1969, o. S. 

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



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

Ein vierter Bereich versammelt Texte, die einem oder mehreren 
Exponaten zugeordnet sind, etwa Titel, die auf Ausstellungslabels in 
Erscheinung treten (»›TODAY‹«, »JAN. 4, 1966«, »New York’s traffic 
strike«, vgl. Kap. 2). Zu solchen Texten zählen auch Widmungen (»For 
all those who have lived and died«, »For the last one« ▶ 260 ) oder un-
gewöhnliche, für konkrete Werke, Werk- oder Exponatgruppen erfun-
dene Gattungsangaben (etwa »postal sculpture« bei Gilbert & George 
oder »photo-souvenir« bei Daniel Buren). Einen Sonderfall bilden 
Werke, die nur durch einen Text indiziert sind, ohne den das Werk 
gänzlich unkenntlich bliebe, also gar nicht rezipiert werden könnte. 
Exemplarisch sind Robert Barrys Beiträge zur sechsten Ausgabe des 
Magazins 0 to 9, die nur im Inhaltsverzeichnis ausgewiesen sind: »The 
Space Between Pages 29 & 30« und »The Space Between Pages 74 & 75«. 
Einen Sonderfall bilden ebenfalls solche Begriffe oder sprachlichen 
Wendungen, die von Künstler:innen für ihre eigene Praxis etabliert und 
exponatübergreifend angewendet worden sind. Exemplarisch ist der 
Begriff »outil visuel«, visuelles Werkzeug, den Daniel Buren für seine 
8,7 cm breiten vertikalen Streifen etabliert hat.

Ein fünfter Bereich versammelt persönliche Texte aus Tage-, Notiz- 
oder Skizzenbüchern sowie private Korrespondenzen, die nicht für die 
Öffentlichkeit gedacht waren (Briefe, Telegramme, Postkarten etc.). An 
der Grenze dieses Bereichs befinden sich halbprivate Mitteilungen, die 
an eine einzelne Person adressiert sind (»I am still alive«) oder für die 
Selbstverständigung gedacht waren, die aber trotzdem nur bedingt als 
»persönlich« oder »privat« bezeichnet werden können, weil sie sich in 
indirekter Weise zugleich an eine Öffentlichkeit zu richten scheinen.  
▶ 261  Insbesondere On Kawara und Lee Lozano (in ihren Notizbüchern) 
haben die Grenzen dieses Bereichs konsequent ausgetestet und ver-

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

261	 On Kawaras 1970 begonnene I Am Still Alive-Serie wurde bereits im gleichen Jahr öffentlich 
ausgestellt, ist also nicht so privat, wie die Adressierung einzelner Personen zunächst ver-
muten lassen könnte. 8 Jahre später erscheint eine umfangreiche Publikation in der Edition 
René Block, welche die Telegramme »so vollzählig wie möglich zusammengetragen, nach 
Ankunftszeiten geordnet und in Originalgröße reproduziert« hat. Vgl. On Kawara: I Am Still 
Alive, Berlin: Edition René Block 1978.



95 schoben. Prinzipiell sind auch mündliche Mitteilungen, die auf Umwe-
gen überliefert sind, im Extremfall in Form von »Gerüchten« ▶ 262 , in 
diesem Zusammenhang von Interesse.

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

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

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

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



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

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

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



97 Schwelle Systeme  
und Parasiten: »JOSEPH 
KOSUTH [SIC]«
Im Mai 1967 präsentierte die kurzlebige Lannis Gallery eine Ausstellung 
mit dem Titel 15 People Present Their Favourite Book. ▶ 266  Joseph Ko-
suth, der die Galerie im Februar gemeinsam mit Christine Kozlov er-
öffnet hatte, zeigte – dem Namen der Ausstellung gemäß – 15 Lieblings-
bücher seiner Freunde und Bekannten. Kozlov präsentierte ein Buch, 
das Proben unterschiedlicher graph paper enthielt; Robert Morris stell-
te ein New Yorker Telefonbuch zur Verfügung; Dan Graham zeigte ein 
Scheckbuch seiner John Daniel’s Gallery; Michael Rinaldi legte ein 
kleines, weißes match book in die Ausstellung; Mel Bochner präsentier-
te einen Ringbuchordner aus seiner jüngst vergangenen Gruppenaus-
stellung Working Drawings and Other Visible Things on Paper Not Neces-
sarily Meant to Be Viewed as Art; Kosuth hatte sich für W. S. Andrews 
Magic Squares and Cubes entschieden; Ernest Rossi präsentierte ein 
Handbuch für mathematische Funktionen; Carl Andre wählte Fried-
rich Waismanns Introduction to Mathematical Thinking; Sinan Tanju 
zeigte eine verschlissene Ausgabe des Buches The Art of Bricklaying, 
Robert Mangold ein Kochbuch und Jo Baer ein etymologisches Wörter-
buch; Sol LeWitt und Robert Ryman entschieden sich beide für einen 
Roman (Chester Himes’ The Heat’s On und Henry Millers Tropic of Can-
cer); Ad Reinhardt präsentierte – so schlicht wie ergreifend – A Short 
History of Art. ▶ 267 

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

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

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

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



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

Kosuth spielt in vielen Werken und Beiwerken der 1960er und 70er 
Jahre mit dem Verhältnis von Form und Bedeutung, insbesondere im 
Medium Text. Das Geschriebene wird durch sein bloßes, faktisches Ge-
schrieben-Sein widerlegt oder stellt zumindest – humorvoll – die Frage, 
was »CLEAN« und »UNUSED« hier noch bedeuten kann. Mit der 
Aufschrift seiner Visitenkarte dokumentiert Kosuth in ähnlicher Weise 
zugleich einen Zweifel am Text (»[SIC]«) und eine Bewusstheit für das 
buchstäbliche So-Sein der Schrift. Das »So« in eckigen Klammern – sic 
erat scriptum: so stand es geschrieben – evoziert aber ebenfalls einen 
anderen, indirekt zitierten, abwesenden Text und sogar eine mögliche 
Alternative, bspw. eine korrekte oder gebräuchlichere Schreibweise, 

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

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

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



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

271	 Kosuth 1991 [1969], S. 30.
272	 Ein Beispiel: Im Rahmen von When Attitudes Become Form zeigte Kosuth ein Werk namens 

I. Space (Art as Idea as Idea) (1968), das sich aus Beiträgen in den Zeitungen Berner Tagblatt, 
Samstag/Sonntag, 8./9. März 1969, Berner Tagwacht, Samstag, 8. März 1969, Der Bund, 
Sonntagsausgabe, 9. März 1969, und Neue Berner Zeitung, Sonntags-IIlustrierte, 8./9. März 
1969, zusammensetzte.

273	 Etwa in seinem Beitrag zur Ausstellung March 1969 von Seth Siegelaub.
274	 In »Art After Philosophy«, 1991 [1969], S. 30 schreibt er: »I did a series which consisted of 

quotations by artists, about their work, or art in general; these ›statements‹ were done in 
1968.«



100Institutionen gegründet und ihre nebensächlichen, aber gut durchdach-
ten und werkähnlichen Ephemera gestaltet. Er hat Zertifikate, Verträge 
und Versicherungen als Medien verwendet ▶ 275  und deklariert, dass 
Exponate von ihm zerstört und neu produziert werden können. Er hat 
Ausstellungs- bzw. Wandlabels ins Zentrum von Präsentationen ge-
rückt, ▶ 276  aber auch eine Überfülle von parergonalen Büchern, Zei-
tungen, Ephemera etc. ▶ 277  Er referiert auf die Philosophie und die 
kunst- wie kulturhistorische Tradition. Er hat Wörterbuchdefinitionen 
zu seinem Markenzeichen gemacht. Er inszeniert aber auch seine eige-
ne, bewusst auffällige Erscheinung, was Alexander Alberro zu folgen-
der Bemerkung veranlasst hat: 

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

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

275	 Etwa in Insurance (Art as Idea as Idea) (1968).
276	 Etwa im Werk Exhibition Art & Project (1969), dem im digitalen Sammlungskatalog des 

MoMA, New York, die Materialangabe »Typewriting on 15 self-adhesive labels« beigegeben 
ist. 

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

278	 Alberro 2003, S. 27.



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

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

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

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

279	 Brief (28 × 22 cm) von Joseph Kosuth an Leo Castelli, ca. 1971, AAA, Leo Castelli Gallery Re-
cords, https://www.aaa.si.edu/collections/items/detail/joseph-kosuth-letter-to-leo-castel-
li-9405.

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



102polare Paradigma zu einem Netzwerk transformieren. Die mittlere, ver-
mittelnde Zone, welche die Kommunikation ermöglicht, ist also gleich-
zeitig jene Zone, in der das Parasitäre sich einnisten kann. »So bald wir 
zu zweit sind«, schreibt Serres, »sind wir auch schon zu dritt oder zu 
viert.« ▶ 283  »[U]m Abzweigungen, um Verzweigungen« geht es. »Das 
heißt um Parasiten.« ▶ 284 

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

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

283	 Ebd., S. 89.
284	 Ebd., S. 371.
285	 Vgl. etwa Ian Burn in »Conceptual Art as Art«, in: Art and Australia, 8/2, September 1970, S. 

167–170, zit. n. Alberro/Stimson 1999, S. 190: »The use of words is in itself of no importance. 
What is important is the art information carried by the words.«

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



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

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

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

287	 Ähnlich widersprüchliche Impulse werden sich in allen drei ausführlichen Fallstudien nach-
weisen lassen, also für On Kawara (Kap. 2), Lee Lozano (Kap. 4) und Lawrence Weiner (Kap. 
6).

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

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



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

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

292	 Juliane Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst zur Einführung, Hamburg: Junius 2017 
[2013], S. 141. Rebentisch stützt ihre eigenen Bemerkungen auf eine Analyse von Martin Seel: 
Ästhetik des Erscheinens, München/Wien: Hanser 2000, S. 197–202. 



105 ist der Text zu einfach, gemessen am Text ist das Werk zu komplex. 
Aber gehört nicht, wie oben angedeutet, Kosuth zu einer kontext
sensiblen Generation, die nicht mehr trennscharf zwischen Werken, 
Beiwerken (etwa Texten) und Lebensformen unterscheidet und viele 
unterschiedliche Elemente zu Konstellationen oder Netzwerken zu-
sammenzieht, in denen Widersprüche und Unstimmigkeiten – »[SIC]« 

– toleriert oder sogar forciert sein könnten? Gibt es nicht die Möglich-
keit, dass Kosuth (vielleicht intuitiv) Übertreibungen vorbringt, die 
eine Abgrenzung oder Relativierung herausfordern, provozieren? 
»Art’s only claim is for art. Art is the definition of art.« ▶ 293  Wer würde 
sich, mit Verlaub, denn nicht gegen ein solches Para|doxon wehren wol-
len?  ▶ 294  

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

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

293	 Kosuth 1991 [1969], S. 24.
294	 »There are of course many, many problems with ›Art After Philosophy‹«, so Kosuth 1975, S. 

96. »The overall, somewhat propagandistic, purpose of that article was to provide an under
standing of the theoretical basis for a great deal of art-making activity eliminated from the 
art historical schema of Greenbergian formalism.«

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



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

Der »Parasit« wäre demnach das, was an den Schwellen interve-
niert: zwischen Produktion und Exponat und zwischen Exponat und 
Rezeption. Er wäre das, was die Codierung und Decodierung – die Infor-
mationsvermittlung – stört, sie nicht gelingen oder zumindest auf Um- 
und Abwege geraten lässt. Im Gegensatz zu Genettes »Paratext« (der  
in Kapitel 3 ausführlich zu besprechen sein wird), konzipiert Serres 
diese Intervention des Parasiten vorrangig als störend. (Parasite bedeu-
tet im Französischen nicht nur Parasit, sondern auch Rauschen oder 
Störgeräusche, eine Mehrdeutigkeit, die im Deutschen nicht vorhan-
den ist. ▶ 296 ) Genette begreift die Intervention des Paratexts zumeist 
eher als klärend und beharrt auch (oft wider besseres Wissen) darauf, 
dass der Autor maßgeblich für den Paratext bleibt. Er schreibt etwa, der 
Paratext stehe »im Dienst einer anderen Sache, die seine Daseins
berechtigung bildet, nämlich des Textes«, ▶ 297  und seine Aufgabe sei 
es, diesem »ein Los zu sichern, das sich mit dem Vorhaben des Autors 
deckt«. ▶ 298  Serres spricht demgegenüber von »Unterbrechungen und 
Störungen«: »Es gibt Schwund und Verluste, Hindernisse, Unschär-
fen.« ▶ 299  Wie sich zeigen wird, lässt sich ein dritter Begriff – falls eine 

296	 Ein schönes Beispiel für diesen Wortgebrauch entstammt einem der letzten Bücher von 
Michel Serres: Was genau war früher besser? Ein optimistischer Wutanfall, aus dem Frz. 
v. Stefan Lorenzer, Berlin: Suhrkamp 2019 [2017], S. 50: »Ich kenne niemanden, der den be-
rühmten Aufruf de Gaulles vom 18. Juni wirklich gehört hätte. Alle kriegführenden Parteien 
überschwemmten die Radioübertragungen des Gegners mit Parasiten, mit Störungen aller 
Art [Chaque belligérant inondait de parasites les émissions de radio diffusées par l’adver
saire].«

297	 Genette 2001 [1987], S. 18.
298	 Ebd., S. 388.
299	 Serres 2019 [1980], S. 24.



107 solche Schematisierung gestattet sein sollte – tendenziell zwischen ei-
ner Störung à la Serres und einer Klärung à la Genette positionieren. 
Derridas Parergon, so ließe sich sagen (ebenso vereinfachend wie zu-
vor), ▶ 300  ist eine störende und eine klärende Intervention an den 
Schwellen des Werks.

Der Parasit ist jedoch nicht einfach nur ein störender Faktor (»ein 
kleiner Unruhestifter« ▶ 301 ). Er kann zugleich durch seine Störungen 
auch die Komplexität des Systems erhöhen. Was auf den ersten Blick 
als nebensächliche störende Intervention erscheint, das erscheint dann 
auf den zweiten oft als Konsolidierung und Komplexitätssteigerung. 
Parasiten können als störende demnach konstitutiv für ein System sein. 
Störung und Konsolidierung sind oft nicht deutlich zu unterscheiden. 
Konsolidiert wird jedoch ein System, das nicht ausgewogen, das un-
harmonisch und von Anfang an durch parasitäre Umleitungen mitbe-
stimmt ist (weshalb sich die Frage stellt, ob Serres in seinem Buch eher 
»vo[n] der Pathologie der Systeme oder vo[n] ihrer Entstehung und Ent-
wicklung« ▶ 302  erzählt). Auch hier gilt daher: Ein- und Entgrenzung 
sind aufeinander verwiesen. Kein System ohne Parasit. Kein Parasit 
ohne System.

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

300	 Die Komplikationen werden im Folgenden noch genug Raum in Anspruch nehmen.
301	 Serres 2019 [1980], S. 303.
302	 Ebd., S. 30. Natürlich: nicht alles Störende erhöht die Komplexität. »Der eine Parasit ist für 

die wachsende Komplexität des Systems verantwortlich, der andere unterdrückt sie.« (S. 30)
303	 Der Hinweis auf den Brief und seinen Aufbewahrungsort entstammt Melvin 2015, S. 9 und 16 

(Anm. 17). Stein wird im vorliegenden Text nach der kanonischen Fassung »The Autobiogra-
phy of Alice B. Toklas« [1932/33], in: Dies. Writings 1903–1932, hg. v. Catharine R. Stimpson 
und Harriet Chessman, New York: The Library of America 1998, S. 653–913, hier S. 743 zitiert: 
»She always says she dislikes the abnormal, it is so obvious. She says the normal is so much 
more simply complicated and interesting.«



108Gewöhnliche transfigurieren ▶ 304  oder eher das Sakrale profanieren  
▶ 305  soll. Das Einfache und das Schwierige werden daher oft paradox 
ineinander gefaltet; die Gesten der Distinktion sind auffallend häufig: 
»simply complicated«. 

Das Alltägliche kann außergewöhnlich, das Außergewöhnliche 
kann alltäglich werden. Die Regel erzeugt die Ausnahme. Die Ausnah-
me verändert die Regel. Systeme und Parasiten greifen notwendig in-
einander. Verdichtet in einem Namen: »THE MUSEUM OF NORMAL 
ART [SIC]«.

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

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

Hannah Arendt

306	 Hannah Arendt: Vita activa oder Vom tätigen Leben, 8. Auflage (Neuausgabe), München/
Zürich: Piper 1994, S. 297. Die amerikanische Ausgabe The Human Condition erschien 1958.
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 Abb. 4   On Kawara: JAN. 4, 1966, 1966. »New York’s 
traffic strike.« Aus der Serie Today, 1966–2013. Acryl 
auf Leinwand, 20.3 × 25.4 cm, mit handgefertigter 
Pappschachtel. © One Million Years Foundation. 
Fotografie mit freundlicher Genehmigung der Galerie 
David Zwirner.
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111 Teil 2 On Kawaras Today
»New York’s traffic strike«  Am frühen Morgen des 1. Januar 1966 begannen 

die Mitarbeiter:innen des öffentlichen Verkehrs 
in New York zu streiken. Alle U-Bahnen und Busse waren für 12 Tage 
außer Betrieb: »Six million riders had nothing to ride.« ▶ 307  Am 4. Ja-
nuar wurde der Anführer des Streiks, Michael J. Quill, verhaftet. »The 
judge can drop dead in his black robes. [ … ] Personally, I don’t care if I 
rot in jail.« Quill war bei schlechter Gesundheit. Er kollabierte im Ge-
fängnis. Der Krankenwagen schaffte es kaum durch den dichten Ver-
kehr ins Bellevue Hospital. Ebenfalls am 4. Januar begannen die Folgen 
des Streiks zu Buche zu schlagen. »Businessmen camped out in their 
offices. [ … ] Traffic jams snarled city streets for hours.« Der Streik koste 
die Stadt, so verbreiteten die Medien, gut 100 Millionen Dollar pro Tag. 
Er wurde am 13. Januar beendet. Quill starb am 28. Januar.

Am 4. Januar 1966 malte On Kawara das Datum des Tages in 
schlichten, serifenlosen Versalien auf eine kleine, blaue Leinwand 
(  Abb. 4  ). Der Entstehungsort: New York. Der Titel: JAN. 4, 1966. Der 
Untertitel: »New York’s traffic strike.« Die Maße des Werks sind 
20,3 × 25,4 cm, eines von neun standardisierten Formaten, die Kawara 
seinen »Date Paintings« gegeben hat. Stolze 48 Jahre lang wird ihn die 
Serie noch beschäftigen – bis ins Jahr vor seinem Tod: eine lebensbe-
stimmende Praxis. ▶ 308  

Der Untertitel »New York’s traffic strike« scheint keine Nachricht 
zu zitieren, die einer bestimmten, lokalen Tageszeitung eindeutig zu-
geordnet werden kann, sondern eher in schlagwortartiger Form auf 
einen Ereigniszusammenhang hinzuweisen, der am 4. Januar in vielen 
Medien ausführlich kommentiert und suggestiv aufbereitet wurde. Die 
Betitelung greift also keine konkrete, vereinzelbare Überschrift heraus 
(etwa »TRANSIT STRIKE KEEPS MILLIONS AT HOME« ▶ 309  auf 
Seite 1 der New York Times), sondern ruft einen kollektiv erlebten, aber 
politisch umstrittenen Moment in Erinnerung, der die Berichterstat-

307	 Alle Zitate des ersten Absatzes stammen aus einem Artikel von Owen Moritz: »Shutdown. 
John Lindsay, Michael Quill and the NYC transit strike of 1966«, in: New York Daily News, 14. 
August 2017 (online), erstveröffentlicht am 14. Oktober 1998.

308	 Den besten Überblick über das Gesamtwerk von On Kawara bieten vermutlich Watkins 2002 
und Weiss/Wheeler 2015. Idiosynkratisch, aber z. T. sehr detailgenau sind zudem die For-
schungen, die Duncan McLaren (nur) auf seiner Internetseite onkawara.co.uk publiziert. Sie 
entsprechen in einigen Hinsichten nicht den etablierten wissenschaftlichen Standards, sind 
aber für alle Kawara-Interessierten trotzdem unbedingt lesenswert. 

309	 Auf der Titelseite der New York Times steht über drei Zeilen verteilt in Versalien: »QUILL 
HELD IN CONTEMPT, FACES JAIL TODAY; TRANSIT STRIKE KEEPS MILLIONS AT 
HOME; TRAVEL JAMMED IN EVENING; ECONOMY HURT«.



112tung im New York dieses einen Tages konkurrenzlos dominiert hat. 
Am Tag der Entstehung des »Date Paintings« war der Streik ein omni-
präsentes Ereignis. Glaubt man den Zeitungen, war es das öffentlich 
relevanteste dieses Tages: eine Ausnahme, welche die Regel krisenhaft 
sichtbar macht und ausstellt. Das »Immer-und-immer-Dahin des Le-
bens« ▶ 310  wird zeitweise außer Kraft gesetzt.

On Kawara beginnt ein Lebenswerk, eine lebensbestimmende Re-
gel, die seine private und öffentliche Existenz wie kaum eine andere 
rahmen, in Form bringen wird, daher im Moment einer Suspension der 
geregelten Öffentlichkeit, zur Zeit eines Ausnahmezustands, mit einem 
schlichten, geklärten Gemälde, das einem Zeitraum eine Gestalt gibt. 
»To paint a date is not to paint the contents of a date, but simply to af-
firm: Today«, ▶ 311  so Tom McCarthy. Eine Zeit wird malend verbracht, 
in dieser Zeit entsteht eine Form und diese Form wird dann zum Gefäß 
für die nun verstrichene, vergangene Gegenwart. Die Form wirkt einer-
seits unpersönlich, offen, maßvoll und sachlich, entsteht aber anderer-
seits aus der wohldurchdachten Praxis eines Menschen, der sein Leben 
eben Tag für Tag solchen schlichten »Date Paintings« gewidmet hat. 
So verstanden, könnte die Form wohl kaum persönlicher, existenzieller 
sein. 

Kann es einen Rahmen, ein Parergon für das Leben geben? Um-
grenzt werden kann es nicht. Wer es vollendet hat, wird gestorben sein. 
Auf dem Grabstein von Marcel Duchamp steht der folgende tragikomi-
sche Satz zu lesen: »D’ailleurs c’est toujours les autres qui meurent.« 
(Übrigens sind es immer die anderen, die sterben.) Muss Lebendiges 
also lebendig, Tag für Tag, prozesshaft durchformt werden? Durch 
Kunst, die sich stetig fortsetzt und differenziert, im Laufe der Zeit? Er-
innern wir uns an die folgende Bemerkung von Robert Barry: »Making 
art is not really important. Living is. In my mind art and living are so 
closely interlocked.« ▶ 312 

310	 So lautet Paul Celans Übersetzung (1968) des Verses »Che scorre sempre come sempre 
il vivere« aus Giuseppe Ungarettis Gedicht »ULTIMI CORI PER LA TERRA PROMES-
SA«/»LETZTE CHÖRE FÜR DAS VERHEISSENE LAND« (1960). Celan/Ungaretti 2006, S. 
46 und 119.

311	 Tom McCarthy: »Eighteen Semiconnected Thoughts on Michel de Certeau, On Kawara, Fly 
Fishing, and Various Other Things«, in: Weiss/Wheeler 2015, S. 191–195, hier S. 191. McCarthy 
hat sich im Rahmen seines vielrezipierten Romans Satin Island, London: Vintage 2016 [2015], 
hier S. 90–91 mit einer sogenannten »Present-Tense Anthropology ™ « auseinandergesetzt, 
die sich gut – wenn auch ironisch – auf die Conceptual Art beziehen lässt: »Present-tense-
anthropology; anthropology as a way-of-life [ … ] an anthropology that bathed in the pres
ence, and in nowness [ … ]. I imagined cells of clandestine new-ethnographic operators doing 
strange things in deliberate, strategic ways, like those conceptual artists from the Sixties 
who made careers out of following strangers around for hours on end or triggering unusual 
events, specific situations [ … ].«

312	 Barry in: Barry/Meyer 1972 [1969], S. 39.





114»TODAY«  Die Serie, die am 4. Januar 1966 ihren Anfang nimmt, trägt 
den übergreifenden Titel Today oder »TODAY« (in Versalien 

sowie in Anführungszeichen, ▶ 318  oft sogar zusätzlich gesperrt ▶ 319 ). 
Die einzelnen Werke werden – informeller – als »Date Paintings« be-
zeichnet (ein Name, der weder auf den Rückseiten der Gemälde noch in 
den »Journals« [s. u.] von Kawara genannt wird). Gemalt sind die Daten 
auf Leinwand, auf blauem, rotem oder dunkelgrauem Grund, der sich 
aus mehreren, vollständig flächig aufgetragenen Schichten von Acryl-
farbe zusammensetzt. In einigen Fällen sind die Gemälde in hellen 
Blau- oder Rottönen gehalten. Überwiegend sind sie dunkel- oder an
thrazitgrau in ihrer Farbgebung. Im Januar, Februar und März 1966 do-
minieren noch blaue bis blau- oder grüngraue Farbtöne. Im April sind 
erstmals zwei hellere Rottöne zu finden (unter 20 Gemälden dieses 
Zeitraums). In den folgenden Monaten setzt sich dann sichtlich das 
dunkle, subtil variierte Grau durch, das manchmal ins Dunkelgrüne, 

-rote oder -blaue hinüberspielt. Gemalt sind jeweils die Tageszahl, der 
Name des Monats und die Jahreszahl. Die Monatsnamen sind auf drei 
oder vier Buchstaben beschränkt ( JAN., FEB., JULY, DEC.) und den 
Konventionen entsprechend genannt, die am Ort der Entstehung des 
Werks gelten ( JAN. 4, 1966, 24. MÄRZ 1976, 4 AOÛT 2006). ▶ 320  Die 
Typografie variiert im Laufe der Jahre und von Gemälde zu Gemälde ein 
wenig, bleibt jedoch immer ohne Serifen und wurde von Hand – ohne 
Schablone – ausgeführt. »The strokes of the characters are always white 
and vary from the first years in which an elongated ›Gill‹ type was used 
until later it came more to resemble a ›Futura‹ [ … ].« ▶ 321  Der langwie-
rige Prozess des Malens erstreckte sich – mit Pausen und Zeiten der 
Trocknung – über viele Stunden, mitunter die gesamte Dauer der 

tung YOKO ONO MORNING PEACE 2015 des Museum of Modern Art, New York, am 21. 
Juni 2015, https://www.moma.org/explore/inside_out/2015/06/19/an-event-to-see-the-sky-
through-yoko-ono-morning-peace-2015/.

318	 Etwa auf den Rückseiten der Gemälde, eine exemplarische Abbildung befindet sich in Wei-
demann 1994, S. 40.

319	 Etwa in den »Journals« von Kawara, die z. T. vollständig in Ausstellungskatalogen reprodu-
ziert sind (sogar bereits recht früh, erstmals im Jahr 1974). Das »Journal« des Jahres 1966 ist 
bspw. in Simoens/Choon 2016 reproduziert, das »Journal« des Jahres 1967 im Ausst.kat. zu 
On Kawara 1967, Otis Art Institute Gallery, Los Angeles, 17.10. bis 4.12.1977, das »Journal« des 
Jahres 1969 in der vierbändigen Publikation I Went, I Met, I Read, Journal 1969, Köln: Verlag 
der Buchhandlung Walther König 1992, das »Journal« des Jahres 1972 in Weiss/Wheeler 
2015, und das »Journal« des Jahres 1973 in Gachnang u. a. 1974. Der Titel der Serie ist im 
»Journal« immer in der Sprache des Landes notiert, in dem das erste »Date Painting« des 
Jahres entstanden ist, 1973 also auf Schwedisch: »I D A G«. Mehr zu den »Journals« s. u.

320	 An Orten, an denen das lateinische Alphabet nicht allgemein gebräuchlich ist (u. a. in sei-
nem Heimatland Japan), hat Kawara Esperanto verwendet. Vom 5. April 1968 bis zum 18. 
Januar 1969 hat er zudem die Jahreszahl verkürzt und als »68« und »69« statt »1968« und 
»1969« geschrieben (von 5 ABR. 68 [in Mexiko entstanden] bis zum 18 ENE. 69 [in Asunci-
ón, Paraguay, entstanden]).

321	 Weidemann 1994, S. 43.



115 Wachstunden eines Tages. ▶ 322  (In einer wichtigen Publikation, wel-
che die Entstehung eines »Date Paintings« fotografisch dokumentiert 
hat, beginnt der Herstellungsprozess um ca. 9.30 Uhr und endet um ca. 
21.30 Uhr. ▶ 323 ) Wurde ein »Date Painting« nicht vor Ende des Tages 
zufriedenstellend abgeschlossen, wurde es vollständig verworfen. ▶ 324  
Entstanden sind tausende von Gemälden.

»Date Paintings« existieren in neun standardisierten Formaten, 
die Kawara mit den Buchstaben A bis H katalogisiert hat. ▶ 325  Im Ja-
nuar, Februar und März 1966 entstehen fast ausnahmslos Werke im 
kleinsten Format A. Die einzigen Ausnahmen sind vier Werke in einem 
später nicht mehr verwendeten Format A'. In der Höhe mit A identisch, 
enthält es jeweils ein vollständig ausgeschriebenes Datum: JANUARY 
25, 1966; JANUARY 30, 1966; FEBRUARY 7, 1966 und FEBRUARY 
11, 1966. Kawara experimentiert also noch im Februar mit dem Seiten-
verhältnis und der Aufschrift, bevor er sich gegen den vollständigen 
Monatsnamen auf einem schmalen, überlängten Format entscheidet 
(vermutlich auch, weil so die Monatsnamen nicht vereinheitlicht wer-
den können: JANUARY und MAY im Vergleich zu JAN. und MAY). 
Mitte April beginnt Kawara, die Formate langsam zu variieren. Am 12. 
und 13. April verwendet er erstmals das nächstgrößere Format B. Nach 
acht Gemälden im Format A folgt am 28. April wieder das Format B, 
um dann abrupt zu E zu springen (vorerst ohne C und D). ▶ 326  Der 
Untertitel des Werks im E-Format (APR. 30, 1966) scheint humorvoll 

322	 Granath 1980, S. 10 beschreibt den Zeitraum so: »between eight and fifteen hours’ work on a 
monochrome surface that yields only the date of that particular working day.«

323	 Weidemann 1994, Abbildungsteil.
324	 Ein interessanter Fall ist ein sehr großes Gemälde mit der Aufschrift »SEPT. 20, 1966«, das 

auf 5 der 12 Fotografien von Kawaras Atelier in der Thirteenth Street zu sehen ist, die er in 
sein »Journal« des Jahres 1966 integriert und damit bewusst für die ›Nachwelt‹ aufbewahrt 
hat. Dieses Gemälde ist nicht in der Werkliste des Jahres 1966 zu finden und scheint nicht 
mehr zu existieren.

325	 Die Maße (Höhe × Breite): A = 20,3 × 25,4 cm; A' = 20,3 × 41,9 cm; B = 25,4 × 33 cm; C = 
33 × 43,2 cm; D = 45,7 × 61 cm; E = 66 × 91,4 cm; F = 104,1 × 143,5 cm; G = 133,4 × 194,3 cm; H = 
155 × 226,1 cm. 

326	 Das nächste Gemälde im E-Format entsteht am 26. Mai 1966, das erste Gemälde im F-For-
mat am 18. Juli 1966. Die ersten beiden Gemälde im C-Format entstehen am 29. und 30. 
August 1966, das erste Gemälde im D-Format am 1. September 1966. Die ersten drei Ge-
mälde im H-Format entstehen deutlich später, am 16., 20. und 21. Juli 1969 (anlässlich der 
Mondlandung, s. u.); ein Gemälde im seltenen G-Format scheint in den 1960er und 70er 
Jahren überhaupt nicht entstanden zu sein. (Ein G-Format lässt sich erst ab den 1980er Jah-
ren nachweisen.) Dass mitunter die Formate ausschlaggebend für die Werkauswahl einer 
Ausstellung sein konnten, verdeutlicht On Kawara. 10 Tableaux and 16,952 Pages im Dallas 
Museum of Art, 18.5. bis 24.8.2008, für die stattliche zehn H-Formate zusammengetragen 
wurden. (Für andere Ausstellungen waren andere Parameter maßgeblich, bspw. der Ent-
stehungsort in On Kawara. Date Paintings in 89 Cities, Museum Boymans van Beuningen, 
Rotterdam, 15.12.1991 bis 3.2.1992, u. a.)





117 ( JAN. 4, 1966 ▶ 330 ) und einem Text, der entweder zitiert oder zumin-
dest formal in einer Weise markiert wurde, die ihn zitathaft auf anderes 
Gesagtes oder Geschriebenes verweist (»New York’s traffic strike«). 
Hinzu kommt – zuerst und zuletzt – der Titel der Werkreihe: Today. 

Bereits einem einzelnen Werk der Serie stehen daher drei Titel pa-
ratextuell zur Seite, die jeweils unterschiedliche Schwerpunkte setzen 
und eine unterschiedliche Ausrichtung haben: Today (der Titel der Se-
rie), JAN. 4, 1966 (der Haupttitel des Werks) und »New York’s traffic 
strike« ▶ 331  (der Untertitel des Werks). Mit dem deiktischen Ausdruck 
»today«, der seinen Bezugspunkt täglich verändert, wird der Fokus auf 
die Kontinuität der Gegenwart gelegt. Es wird eine Subjektivität vor-
ausgesetzt, mit der die Zeit lebendig erschlossen werden kann. (»Time 
is not nature«, so Susan Stewart in einem Aufsatz zu Kawara, »but rath
er one of the aspects of mind by which we are able to know nature«. 
▶ 332 ) »JAN. 4, 1966« betont demgegenüber ein unwiederholbares Da-
tum, das in einer traditionellen kalendarischen Ordnung eindeutig 
identifizierbar ist, und »New York’s traffic strike« greift ein Ereignis 
aus einer prinzipiell unendlichen Menge an Ereignissen dieses einen, 
im Werk verewigten Tages heraus. 

(Einige Gemälde der Today-Serie sind kleineren Untergruppen zu-
geordnet; in solchen Fällen gibt es sogar vier, nicht nur drei Titel pro 
Exponat. ▶ 333  Und wenn die informelle, aber sehr gebräuchliche Be-
zeichnung »Date Painting« gelten gelassen wird, erhöht sich die Zahl 
auf fünf.) 

330	 Wichtig ist jedoch: die Aufschrift des Gemäldes ist autografisch, der Titel allografisch.
331	 Vor den schließenden Anführungszeichen steht in den Untertiteln von Kawara in der Regel 

ein Punkt, so auch im Falle von »New York’s traffic strike.« Da solche Punkte, zumindest in 
Fließtexten, die Lektüre ungewöhnlich stark stören können, wurden sie oben und werden 
sie im Folgenden (wie in den meisten Texten zu Kawara) nicht mit zitiert. Dass sie gerade die 
deutschsprachigen Lesenden besonders zu irritieren scheinen, hat Kawara offenbar selbst 
bemerkt. In den Listen aller Untertitel von 1966 bis 1979, die in Springfeldt 1980 auf Grundla-
ge der »Journals« von Kawara reproduziert sind, fehlen die Punkte konsequent im Falle von 
deutschen Untertiteln: zu drei im Oktober 1974 in Bern entstandenen Gemälden, zu allen 36 
in Berlin entstandenen Gemälden des Jahres 1976, zu den zwei in Berlin entstandenen Ge-
mälden 25. JAN. 1977, »Dienstag«, und 2. FEB. 1977, »Mittwoch«, sowie dem in München 
enstandenen Werk 12. SEPT. 1979, »Mittwoch«. Ebenfalls ohne Punkt bleiben 2 schwe-
dische Untertitel im Dezember 1972 und 14 schwedische Untertitel im Januar 1973, einige 
Untertitel mit Listen (FEB. 16, 1968; 21 OCT. 68; 25 FEV. 1969) sowie die Untertitel vom 4. 
September 1966 (»LAT. 31°25' N [Zeilenumbruch] LONG. 8°41' E«) und 10. September 1967 
(»WE REJECT [Zeilenumbruch] WE RESIGN«).

332	 Stewart 2015, S. 173. Wie vielfältig die »Zeit« jedoch bestimmt werden kann, verdeutlicht der 
schwedische Atronom Peter Nilson in seinem Text »A labyrinth in which we are all lost. Some 
thoughts on time and the universe«, in: Springfield 1980, S. 11–35. Obwohl (oder gerade 
weil?) Nilson nicht direkt auf Kawara zu sprechen kommt, ist sein Text einer der schönsten 
und in seiner Widersprüchlichkeit passendsten Texte zur Today-Serie.

333	 Die Titel solcher Untergruppen setzen unterschiedliche Schwerpunkte. Exemplarisch ge-
nannt seien Corner Piece (6 Gemälde, 2005), Pure Consciousness (7 Gemälde, 1997), Every
day Meditation (97 Gemälde, 1970) und Moon Landing (3 Gemälde, 1969).



118Da jedes »Date Painting« zusätzlich zu anderen Werken der Today-
Serie in Beziehung tritt, die ihrerseits durch andere Serien, Werke und 
Beiwerke komplementiert wird (vor allem durch die »storage boxes«, 
die »Journals«, I Read und die One Hundred Years Calendars [s. u.]), 
steht es im Mittelpunkt einer unübersichtlichen Vielfalt an Bezügen, 
die miteinander konkurrieren und einander oft sogar widersprechen.  
▶ 334  Es bleibt unklar, ob der »traffic strike« anderen Ereignissen ge-
genüber privilegiert werden muss, die am 4. Januar 1966 stattgefunden 
haben; ob eher die Gemeinsamkeit aller Tage betont wird – ihre Eigen-
schaft, ein »Heute« gewesen zu sein – oder die Besonderheit und Ein-
maligkeit, die jedes Datum nummerisch festzuhalten versucht. Ebenso 
unklar bleibt, wie die unterschiedlichen impliziten Maßstäbe zueinan-
der in Beziehung stehen, die an ein einzelnes »Date Painting« paratex-
tuell angelegt sind: der Maßstab gelebter Subjektivität, eines kontinu-
ierlichen Heute, das alle 24 Stunden seinen Bezugspunkt verändert; der 
Maßstab eines Kalenders, der alle Tage eindeutig bezeichnet; und der 
Maßstab eines Ereignisses resp. eines Nachrichtenkomplexes. Welche 
Bedeutung kann – vereinfacht gefragt – ein Untertitel für sich bean-
spruchen, etwa der Untertitel »New York’s traffic strike«, der die To-
day-Serie eröffnet? Warum gibt es überhaupt einen Untertitel (eine ech-
te Seltenheit in den Bildkünsten), der die Allgemeinheit des Datums 
stört und den offenen Raum seines Sinns besetzt? Und warum scheint 
Kawara trotzdem – tendenziell – darauf bedacht gewesen zu sein, die 
Untertitel von den ausgestellten Gemälden zu separieren, sie also nicht 
in nächster Nähe zu den »Date Paintings« zu präsentieren (wie in der 
Literatur immer wieder hervorgehoben wurde)? ▶ 335  

334	 Die Bedeutung der »Date Paintings« kann also gleichermaßen als widerspruchsvoll und als 
überdeterminiert beschrieben werden, ein Verhältnis, das auch in anderen Hinsichten in 
den 1960er Jahren das Interesse geweckt hat. Vgl. exemplarisch Louis Althusser: »Wider-
spruch und Überdetermination. Anmerkungen für eine Untersuchung« [1962], in: Ders. Für 
Marx (Gesammelte Schriften, Bd. 3), aus dem Frz. v. Werner Nitsch u. a., hg. v. Frieder Otto 
Wolf, 3. Auflage, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2021 [1965], S. 105–144. 

335	 Woo 2010, S. 67 schreibt (stellvertretend für viele vergleichbare Anmerkungen): »Notably, 
the subtitles, which undermine the organized array of the canvases, are not meant to be 
displayed with the paintings. Usually, only the Date Paintings themselves are exhibited in 
public, with their meaningless, tautological language foregrounding their existence as serial 
objects.« Ohne weiteren Kommentar sind solche Aussagen leider missverständlich. Bereits 
im Rahmen der ersten öffentlichen Präsentation von »Date Paintings« überhaupt (s. u.) 
wurden die Untertitel in den Begleitmaterialien zur Ausstellung genannt (die mit sehr ho-
her Wahrscheinlichkeit auch in situ eingesehen werden konnten) und bereits in den 1970er 
Jahren wurden Untertitellisten nicht nur ausgestellt und publiziert, sondern konnten sogar 
im Ausstellungsraum durchgeblättert werden (vgl. die Installationsansichten zu Kawaras 
Einzelausstellung im Centre Georges Pompidou, Paris 1977). Richtig und wichtig ist nichts-
destotrotz: In der Regel wurde auf Titelschilder direkt neben den »Date Paintings« verzich-
tet, wodurch eine räumliche und zeitliche Distanz zwischen der Rezeption der Gemälde und 
ihrer Untertitel entstand. 





120sence«). Er greift nichts Partikulares heraus, um das »Date Painting« 
zusätzlich zu kennzeichnen, sondern lautet etwas großspurig: »This 
painting itself is January 15, 1966«. Der fünfte Untertitel eines »Date 
Paintings« gleicht einer Tagebuchnotiz: »Janine came to my studio«. 
Der sechste betont den Malprozess in der Zeitform Present progres-
sive: »I am painting this painting«. ▶ 339  Der siebte vermisst einen 
Raum, bezeichnet eine Wegstrecke in New York: »From 123 Cham-
bers St. to 405 E. 13th St.« (Kawaras Studio befand sich 1966 in der 
Thirteenth Street, das Studio seiner Lebensgefährtin Hiroko Hirao-
ka in der Chambers Street. ▶ 340 ) 

Werden in der Today-Serie und ihren Parerga also unterschiedli-
che Maßstäbe übereinandergelegt, die einen Sinn erzeugen und zu-
gleich relativieren, in einem desorientierenden Zusammenspiel? 

Die Untertitel der Serie  Bereits ein oberflächlicher Blick zeigt, dass die Un-
tertitel äußerst divers sind. ▶ 341  In den Jahren 

1966 bis 1972 sind die meisten auf tagesaktuelle Nachrichten bezogen: 
»vermischte« und triviale sind ebenso darunter wie weltpolitisch be-
deutsame, regionale sind ebenso zu finden wie nationale und interna-
tionale (»Newspaper guild of New York on strike«, »A dog delayed 
thousands of New York’s subway riders for 2 hours«, »In Dalat, about 
140 miles northeast of Saigon, Buddhist students burned down a regio-
nal radio station and a large hotel«). ▶ 342  Andere Untertitel beschrei-
ben persönliche Begebenheiten oder Begegnungen (»I didn’t sleep well 
last night«, »Tono, Arakawa and Johns are now waiting for me in To-
no’s apartment«). ▶ 343  In einigen Fällen sind sie autoreflexiv auf die 
Serie selbst bezogen (»I am painting this painting«, »I am dating here«). 
▶ 344  Mitunter bestehen sie lediglich aus einem Namen oder Wort 
(»Angela Davis«, »Rain«). ▶ 345  Am 31. Juli 1966 verwendet Kawara 
erstmals einen Untertitel, der dem Haupttitel resp. der Aufschrift des 

339	 Jennifer Rhee: »Time Embodied. The Lived Body in On Kawara’s Date Paintings«, in: Thresh
olds, 31, 2006 (»Ephemera«), S. 110–113, hier S. 110 beschreibt die Untertitel mit Blick auf ihre 
implizite Phänomenologie: »from the global to the extremely personal, these subtitles are 
the site of emergence of an undeniable intimacy between their subjects and their author 
(Kawara). The subject of the subtitles is the author, is Kawara, as the subtitles exist as arti-
culations of his thoughts and his days — in other words, of his person.« So einseitig diese 
Beschreibung und Deutung auch immer sein mögen, so machen sie doch auf einen Zusam-
menhang zwischen Persönlichem und Unpersönlichem aufmerksam, der vor allem in frühen 
Untertiteln wie »I am painting this painting« von Kawara deutlich markiert wird.

340	 Vgl. Anne Wheeler: »I WENT«, in: Weiss/Wheeler 2015, S. 139.
341	 Neben Autor:innen, die versuchen, diese Diversität zu deuten, gibt es auch solche, die eine 

Logik in den Untertiteln zu erkennen meinen, etwa Woo 2010, S. 62–72.
342	 Zitiert sind die Untertitel der Werke APR. 25, 1966, APR. 20, 1966 und APR. 4, 1966.
343	 Zitiert sind die Untertitel der Werke MAR. 29, 1966 und APR. 5, 1966.
344	 Zitiert sind die Untertitel der Werke JAN. 18, 1966 und JAN. 28, 1966.
345	 Zitiert sind die Untertitel der Werke JUNE 4, 1972 und JUNE 22, 1972.



121 Werks fast vollständig entspricht (»JULY 31, 1966«). ▶ 346  Am 18. März 
1967 wird der Titel der Serie im Untertitel wiederholt (»Today«). Für 
den 3. Juli 1969 ist lediglich eine Uhrzeit verzeichnet (»11.51 A.M.«). 
Vom 13. bis zum 17. Juli 1967 verwendet Kawara denselben Untertitel für 
fünf unmittelbar aufeinanderfolgende Gemälde (»Newark«). ▶ 347  Am 
16. Februar 1968 zitiert er erstmals eine mehrzeilige und -spaltige Liste, 
am 10. Januar 1970 sogar ein vollständiges aktivistisches Gedicht. ▶ 348  
Zum 6. März 1970 findet sich ein Untertitel mit dem Namen »The New 
York Times« (  Abb. 5  ), der hier – wie anderenorts ▶ 349  – durch Unterstrei-
chung hervorgehoben ist. Am 28. Mai 1971 wird erneut ein Zeitungs-
name hervorgehoben: »In Singapore, The Singapore Herald ceased  
publication today following a Government order at noon revoking the 
newspaper’s printing license« (ein Artikel der New York Times vom 29. 
Mai beginnt wie folgt – ein gutes Beispiel für die kleinen Veränderun-
gen, die Kawara in seinen »Zitaten« so häufig vorgenommen hat: 
»SINGAPORE, May 28 — The Singapore Herald ceased publication to-
day following a Government order at noon revoking the newspaper’s 
printing license«). In wenigen Fällen, u. a. am 24. Dezember 1968 und 
am 16., 20. und 21. Juli 1969, hebt Kawara seine Untertitel durch Versa-
lien hervor (mehr zu den Hervorhebungen im Juli 1969 folgt unten). 
Mitunter nehmen die Untertitel auf andere Werkgruppen Bezug, be-
ginnend am 22. September 1968 mit »I got up at 10.36 A.M.«. In vielen 
nachfolgenden Untertiteln werden beide Serien direkt verflochten, be-
ginnend am 11. Mai 1969 mit »I got up at 12.48 P.M. and painted this« 

– eine Form, die mit wechselnden Uhrzeiten zwischen 1969 und 1972 
noch 26 weitere Male auftauchen wird. ▶ 350  Nicht wenige Untertitel 
sind keiner der genannten Kategorien eindeutig zuzuordnen (»LAT. 
31°25' N [Zeilenumbruch] LONG. 8°41' E«, »A baby crying through 
history«) und viele weitere mögliche (Unter-)Gruppen können gefun-

346	 Hinzu kommen nur die Anführungszeichen und der Punkt nach 1966.
347	 In diesem Zeitraum fanden die sog. »Newark Riots« (in Newark, New Jersey) statt. 
348	 Dieses thailändische Gedicht wurde am 11. Januar 1970 in der New York Times, S. 3, in eng-

lischer Übersetzung vollständig abgedruckt. Kawara markiert es durch doppelte und ein-
fache Anführungszeichen als ein Zitat im Zitat. 

349	 JUNE 15, 1971: »United States District Judge Murray I. Gurfein today ordered The New York 
Times to halt publication of material from a secret Pentagon study of the Vietnam war for 
four days.« In der New York Times vom 16. Juni steht »yesterday« anstelle von »today«: »Uni-
ted States District Judge Murray L. Gurfein yesterday ordered The New York Times to halt 
publication of material from a secret Pentagon study of the Vietnam war for four days.« – 
JUNE 24, 1971: »In Washington, The New York Times asked the Supreme Court today to 
permit it to resume publication of material from the Pentagon study of the Vietnam war.« In 
der New York Times vom 25. Juni steht: »WASHINGTON, June 24 — The New York Times 
asked the Supreme Court today to permit it to resume publication of material from the Pen-
tagon study of the Vietnam war.«

350	 Kawara verwendet dieses Prinzip an fünf aufeinanderfolgenden Tagen im Mai 1969 und für 
stattliche 22 Untertitel des Jahres 1971. 



122

 Abb. 5   On Kawara: MAR. 6, 1970, 1970. »The New 
York Times.« Aus der Serie Today, 1966–2013. Acryl auf 
Leinwand, 25.4 × 33 cm, mit handgefertigter Papp - 
schachtel inklusive Zeitungsausschnitt. © One Million 
Years Foundation. Fotografie: EPW studio, mit 
freundlicher Genehmigung der Galerie David Zwirner.
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 Abb. 6   On Kawara: MAR. 6, 1970, 1970. »Three 
explosions and a raging fire killed an unidentified man 
and destroyed a four-story brick townhouse at 18  
West 11th Street, New York City at noon today.« Aus 
der Serie Today, 1966–2013. Acryl auf Leinwand,  
25.4 × 33 cm, mit handgefertigter Pappschachtel 
inklusive Zeitungsausschnitt. © One Million Years 
Foundation. Fotografie: EPW studio, mit freundlicher 
Genehmigung der Galerie David Zwirner.
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124den oder gebildet werden (etwa mit Untertiteln auf Spanisch, Unterti-
teln zur Raumfahrt etc. pp.).

Ende 1972 werden die Untertitel konsequent vereinheitlicht und 
bestehen fortan aus dem Namen des Wochentages, an dem das »Date 
Painting« entstanden ist. ▶ 351  Verwendet wird – wie im Haupttitel – 
dabei die Landessprache des Entstehungsortes: »Thursday«, »Fredag«, 
»Dimanche« etc. ▶ 352  Es folgt eine Liste aller Untertitel von Oktober 
bis Dezember 1972, einer Zeit des Umbruchs und des Zweifels, in der 
nur wenige »Date Paintings« entstanden sind (sechs in drei Monaten). 
Kawara verbrachte den Jahreswechsel 1972/73 in Stockholm. Die drei 
Untertitel im Dezember sind daher auf Schwedisch abgefasst: OCT. 12, 
1972 »Henry A. Kissinger.« / OCT. 30, 1972 »Monday.« / NOV. 23, 
1972 »Thursday.« / 28 DEC 1972 »Jag vet inte.« / 29 DEC. 1972 »Fre-
dag.« / 31 DEC. 1972 »Söndag.« 

Dem Gemälde vom 28. Dezember geht ein voller Monat ohne »Date 
Painting« voraus. »Jag vet inte« bedeutet im Schwedischen: Ich weiß 
nicht. ▶ 353 

Regeln und Ausnahmen  Kawara konzipierte seine Today-Serie bereits im 
Herbst 1965, also nicht im Januar 1966, nicht im 

Zusammenhang des »traffic strike«. Um die Bedeutung des Untertitels 
ermitteln zu können, muss er zunächst daher relativiert werden. Wa
rum beginnt die Serie nicht früher, im Herbst des Vorjahres, nach der 
Ideenfindung?

»When On Kawara conceived the Today series in fall 1965, he 
was ecstatic about its possibilities. Indeed, he imagined the 
project might continue for as long as twenty years. His initial 
plan, which he shared with friends, was to produce Date Paint-
ings for five years before allowing any of them to be shown. 
Kawara refined his rationale and prepared materials as he 
awaited the turn of the new year, which, in Japanese culture as 
much or more than in the West, is considered an important mo-
ment for new beginnings. When the first of the year came, 
however, Kawara hesitated, and for a few days he feared he had 
lost his nerve. Finally, on January 4, 1966, he began to paint.«  
▶ 354 

351	 Eine schöne Ausnahme von dieser Regel ist der Untertitel zu 5. FEB. 2006. Er lautet (in 
Esperanto): »›Regardi la teron kun kosma konscio‹«, in englischer Übersetzung: »›To view 
the earth with cosmic consciousness‹«. Zwei weitere Ausnahmen sind: »Ginevra de’ Benci« 
(zu SEPT. 17, 2012) und »Silence and utterance« (zu JAN. 12, 2013). (Ein zweites Gemälde 
im selben Format mit der Aufschrift JAN. 12, 2013 trägt den Untertitel »Saturday«.)

352	 Bereits im Februar 1966 findet sich erstmals der Untertitel »Friday«.
353	 Vgl. hierzu Jonathan Watkins: »Where ›I Don’t Know‹ Is the Right Answer«, in: Watkins 2002, 

S. 42–109.
354	 Anne Wheeler: »EVERYDAY MEDITATION«, in: Weiss/Wheeler 2015, S. 220.



125 Die Erwägung, seine Today-Serie für die Dauer von fünf Jahren nicht 
öffentlich auszustellen, macht deutlich, dass Kawara den Serienzusam-
menhang von Anfang an betont wissen wollte. Das Festhalten eines 
Datums – eine Geste der Bedeutungsstiftung und Vereinzelung – sollte 
durch andere, vergleichbare Daten – Gesten der Bedeutungsstiftung – 
relativiert werden. Bedeutsamkeit und Beliebigkeit sind hier zwei Sei-
ten einer Medaille. Das Einzelne wird zunächst überbetont und im Ge-
mälde gleichsam verewigt, durch andere, überbetonte Einzelheiten 
aber ebenso ausbalanciert und verschliffen. Wenn alles betont wird, so 
ließe sich sagen, wird nichts mehr betont. Alles wird ähnlich. Der An-
fang der Serie hat – dessen ungeachtet – einen besonderen Charakter. 
Es gibt nur Werke, die ihm nachfolgen, keine Werke, die ihm voraus-
gehen. Das Pathos des Neuen, das durch die Wahl des nächstmöglichen 
Jahreswechsels herausgefordert zu sein scheint, relativiert sich jedoch 
durch die unerwartete Verzögerung um drei Tage. Es entsteht ein An-
fang, der sich verspätet und tendenziell selbst sabotiert: ein hinkender 
Auftakt, der nicht mit dem Jahreswechsel zusammenfällt, aber doch an 
ihn denken lässt. Die Bedeutung des 4. Januar – ob bewusst so gestaltet 
oder zufällig entstanden – kann demnach nicht vom 1. Januar und sei-
nem Sinnhorizont getrennt werden. Wie jedes andere, konventionelle 
Zeichen, gewinnt er Bedeutung durch Opposition. (Der 4. Januar wäre, 
so verstanden, immer auch der 1. Januar.) Ein einzelnes Datum hat – 
vereinfacht gesagt – nicht für sich genommen einen Sinn, sondern nur 
im Verhältnis zu vielen anderen, ihm vorausgehenden oder nachfol-
genden Daten: im Verhältnis zu einem 1. etwa, der absichtlich oder un-
absichtlich verpasst wurde und alle Tage, die auf ihn folgen, in seiner 
Form bereits antizipiert. (»It was the tenth of May / as it had been the 
ninth, the eighth«, ▶ 355  so die Lyrikerin und Nobelpreisträgerin des 
Jahres 2020, Louise Glück.)

Die Aufschriften der »Date Paintings« und die Grundstruktur der 
Today-Serie etablieren ein Verhältnis von Vereinzelung und Vernetzung. 
Jedes Gemälde und jedes Datum verweisen – mit Bestimmtheit – zu-
gleich auf sich selbst und auf eine relationale Ordnung, aus der sie se-
mantisch nicht mehr gelöst werden können. Exponiert wird immer 
auch (nicht nur) eine paradigmatische Struktur, in der das Einzelne sei-
nen Serienzusammenhang zugleich evoziert und durch ihn relativiert 
wird. JAN. 4, 1966 wird so nicht nur zum Stellvertreter dieses einen 
Tages, sondern auch zum Stellvertreter aller anderen entstandenen Ge-
mälde und gemalten Daten. Gemalt wurde zwar das Datum JAN. 4, 

355	 Diese zwei Verse entstammen dem Gedicht »A Summer Garden«, abgedruckt in Louise 
Glück: Faithful and Virtuous Night. Poems, New York: Farrar, Strauss and Giroux 2014.
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 Abb. 7   Braco Dimitrijević: 11 March – This Could be 
a Day of Historical Importance, 1976–79. Marmor, 
Höhe: 10 Meter, Schlossgarten Charlottenburg, Berlin. 
© Braco Dimitrijević.
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128 Dimitrijević, einer der maßgeblichen Konzeptkünstler der damali-
gen Zeit, hatte das Projekt bereits 1976, drei Jahre früher, konzipiert 

– im Rahmen eines Stipendiums des Deutschen Akademischen Aus-
tauschdienstes, das im gleichen Jahr auch On Kawara ▶ 358  und ei-
nem anderen wichtigen Zeitschreiber, Roman Opalka, zugespro-
chen worden war.

Frühe Ausstellungen  Erstmals ausgestellt wurden »Date Paintings«, so 
scheint es, im Juni 1967 in der Gruppenausstellung 

Language to be looked at and/or things to be read in der New Yorker Ga-
lerie von Virginia Dwan (29 West 57th Street). Präsentiert wurden drei 
Werke, die aufeinanderfolgende Daten dokumentieren und – passend 
zur Laufzeit der Ausstellung, nur um ein Jahr versetzt – am 14., 15. und 
16. Juni 1966 entstanden sind. In der Werkliste, die sich in den Archives 
of American Art erhalten hat, sind die Gemälde nicht, wie im »Journal« 
von Kawara, als JUNE 14, 1966, JUNE 15, 1966 und JUNE 16, 1966 
bezeichnet, sondern mit den Titeln Today Series No. 110, Today Series No. 
111 und Today Series No. 112 versehen. ▶ 359  Der Serienzusammenhang 
wird damit in vierfacher Hinsicht in den Vordergrund gerückt: durch 
die Präsentation von 1.) drei Werken, die 2.) direkt aufeinanderfolgen-
de Tage dokumentieren und 3.) sowohl mit dem Namen der Serie (»To-
day Series«) als auch 4.) mit der Nummer im Serienzusammenhang 
betitelt sind. (Angesichts der Tatsache, dass es sich um die erste öffent-
liche Präsentation von »Date Paintings« überhaupt handelt, sind die 
Nummern sehr hoch.) Die drei Untertitel stehen auf der Werkliste hin-
ter der Jahreszahl, den Material- und Maßangaben, werden also eben-
falls im Begleitmaterial der Ausstellung genannt. Sie sind in Klammern 
sowie in Anführungszeichen – mit doppelter Einschränkung, Einfas-
sung – aufgeführt und erkennbar auf krisenhafte tagesaktuelle Nach-
richten bezogen: »In Amsterdam, police used guns and tear gas on de-
monstrators near the royal palace. Youths tore up pavements, parking 
meters, smashed store windows and stoned streetcars.« / »Talks on 
New York’s fiscal crisis between Gov. Rockefeller and Mayor Lindsay in 
Albany.« / »Two tankers and two tugboats crashed in a fiery disaster in 
Lower N. Y. Bay.«

358	 Dass Kawara und Dimitrijević sich (naheliegenderweise) auch getroffen haben, dokumen-
tiert eine der I Met-Listen, die in René Block (Hg.): On Kawara. 1976 Berlin 1986, Ausst.kat., 
Daadgalerie, Berlin, 17.1. bis 8.2.1987, Berlin: Daadgalerie 1987 publiziert sind. Duncan McLa-
ren zitiert zudem aus einer E-Mail, die er am 10. Oktober 2021 von Dimitrijević erhalten hat 
(https://onkawara.co.uk/styled-16/): »He [Kawara] came to my opening on Sept 4, 1976 at the 
René Block Gallery [in Berlin]. He was a very withdrawn person, never liked a crowd, so I was 
surprised to see him there.«

359	 AAA, Dwan Gallery Records, Box 3, Folder 8.





130Haupt- und Untertitel zu untergliedern waren. Auch andere Werke von 
Kawara sind von solchen Titelveränderungen oder Unklarheiten betrof-
fen. Am interessantesten dürfte die Betitelung der Serie I Am Still Alive 
sein, die im Jahr ihrer Entstehung in der Checklist zur Ausstellung In-
formation, 1970, noch als CONFIRMATION SERIES bezeichnet wird 
(mit der Angabe »12 photocopied telegrams«). ▶ 362  

Zwei der frühesten wirklich umfangreichen Präsentationen der 
Today-Serie waren 1970 und 1971 im Rahmen von Gruppenausstellun-
gen zu sehen: auf der Tokyo Biennale 1970 und auf der Guggenheim Inter-
national Exhibition 1971 in New York. Gezeigt wurden jeweils Werke 
aus einer Untergruppe der Today-Serie, die Kawara von Januar bis März 
1970 an 90 aufeinanderfolgenden Tagen hergestellt hatte. In Tokyo war 
– ab Mai 1970 – »a month’s worth of dates« ▶ 363  zu sehen. In New York 
wurden 31 Gemälde des Monats März gezeigt (vgl.  Abb. 5  und  6  ). Beide 
Präsentationen greifen also wieder vergleichsweise neue »Date Paint
ings« heraus und betonen – wie in Language to be looked at und Language 
III – offensiv ihren seriellen Charakter. Im Katalog zur Guggenheim-
Ausstellung sind sogar die Daten aller bisherigen »Date Paintings« 
neben- und untereinander aufgelistet (von JAN. 4, 1966 bis OCT. 31, 
1970). ▶ 364  Bereits jetzt, im Herbst 1970, sind es über 800 einzelne 
Werke, was auf die folgende, bislang in der Forschung kaum bespro-
chene Eigentümlichkeit aufmerksam macht: Sofern die auffindbaren 
Ausstellungslisten von Kawara ausreichend vollständig sind, wurde 
nur ein verschwindend kleiner Teil seiner »Date Paintings« in den 
1960er Jahren öffentlich präsentiert. ▶ 365  Wie bereits die frühen Titel 
Today Series No. 110, Today Series No. 111 und Today Series No. 112 deut-
lich anzeigen, wurden ganz zu Anfang also nur einige wenige Stellver-
treter der Serie in Ausstellungen integriert. (Zur Bedeutung des Bei-
spiels resp. Paradigmas in der Conceptual Art vgl. ausführlicher die Be-
merkungen auf der Schwelle zwischen Kap. 5 und 6.)

362	 Die »Master Checklist« wurde auf der Internetseite des Museum of Modern Art, New York, 
veröffentlicht, https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2686.

363	 Reiko Tomii: »Toward Tokyo Biennale 1970: Shapes of the International in the Age of ›Inter-
national Contemporaneity‹«, in: Review of Japanese Culture and Society, 23, Dezember 2011, 
S. 191–210, hier S. 194.

364	 Thomas M. Messer (Hg.): Guggenheim International Exhibition 1971, Ausst.kat., Solomon R. 
Guggenheim Museum, New York, 12.2. bis 11.4.1971, New York: The Solomon R. Guggenheim 
Foundation 1971, o. S.

365	 Zwischen 1966 und 1970 scheint keine Einzelausstellung von Kawara mit »Date Paintings« 
stattgefunden zu haben. Beteiligungen an Gruppenausstellungen sind bis einschließlich 
1970 lediglich 16 dokumentiert. Vgl. Kawaras »full CV« auf der Internetseite der Galerie David 
Zwirner (Stand: 7.3.2025). In bemerkenswert vielen dieser Gruppenausstellungen wurden 
zudem keine Werke der Today-Serie gezeigt, etwa in Normal Art (1967), Language II (1968), 
557,087 (1969), Information und 18 Paris IV. 70 (beide 1970).





132senden, in die Schachteln gelegten Zeitungen, deren Titelseiten di-
rekt auf die Apollo 11-Mission Bezug nehmen. (Für sein Gemälde 
vom 21. Juli hat Kawara ausnahmsweise zwei Schachteln mit voll-
ständigen Zeitungen hergestellt. ▶ 368 ) Sogar die Seiten von I Read 
weisen Besonderheiten auf. (Diese Serie wird unten noch ausführli-
cher zu besprechen sein.) Für Gewöhnlich befinden sich die Zei-
tungsausschnitte, die einem bestimmten »Date Painting« zugeord-
net sind, auf zwei Seiten eines Ringbuchordners, oft der Vorder- und 
Rückseite eines Blattes. Mitunter sind auch drei bis vier Seiten oder 
nur eine Seite pro Gemälde/Datum archiviert. ▶ 369  In seltenen Fäl-
len bleibt die Seite, die dem Gemälde zugedacht ist, leer. ▶ 370  Auch 
das erste und das dritte der drei aufeinanderfolgenden H-Formate 
folgen noch dieser Logik und werden von drei bzw. vier I Read-Sei-
ten begleitet (die allesamt einheitlich der Apollo 11-Mission gewid-
met sind). Für das Gemälde vom 20. Juli, also für die eigentliche 
Mondlandung (»MAN WALKS ON MOON«), sind es dann jedoch 
auffallende acht Seiten. Auch I Read betont entsprechend das nicht 
nur für Kawara außergewöhnliche Ereignis, dessen Datum er im 
Großformat ins Bild bringt. ▶ 371 

Es muss ausdrücklich hervorgehoben werden, dass nur wenige 
»Date Paintings« eine derart widerspruchsfreie, fokussierte und mo-
nothematische Konstellation ausbilden. (Kawara hat später verfügt, 
dass die drei Gemälde gemeinsam ausgestellt werden, heute im 
Glenstone Museum in Potomac, Maryland, unter dem Titel Moon 
Landing. ▶ 372 ) Ex negativo zeigen die Werke daher, was die Serie 
überwiegend kennzeichnet und was bei vielen Rezipierenden zu-
nächst für Verwirrung zu sorgen scheint: dass nur sehr selten alle 
Entscheidungen (die Wahl des Datums, Formats und Untertitels so-

368	 In der Schachtel zu JULY 16, 1969 liegt eine vollständige Ausgabe der New York Times, u. a. 
mit der Überschrift »THREE APOLLO ASTRONAUTS POISED TO SET OUT TODAY ON 
MOON-LANDING MISSION«. In der Schachtel zu JULY 20, 1969 liegt ebenfalls eine voll-
ständige Ausgabe der New York Times; prominent zu lesen steht auf der Titelseite »ASTRO-
NAUTS SWING INTO MOON ORBIT IN PREPARATION FOR TODAY’S LANDING«. Die 
Ausgabe der Daily News in einer der Schachteln zu JULY 21, 1969 titelt »MAN Lands on the 
MOON«. Auf der Ausgabe der New York Times in der zweiten Schachtel zu JULY 21, 1969 
heißt es (in für die Times ungewöhnlich großen Lettern): »MEN WALK ON MOON«.

369	 Für die ersten fünf Gemälde des Jahres 1969 sind etwa je zwei Seiten zu finden, für das 
sechste und siebte je drei Seiten, für das achte wieder zwei, für das neunte und zehnte nur 
eine Seite. Das elfte und zwölfte Gemälde sind beide am selben Tag entstanden (24. FEV. 
1969); für beide gibt es nur eine (gemeinsame) Seite in I Read. Vier Seiten sind bspw. für 
DEC. 1, 1969 archiviert.

370	 Diese Seiten sind in der Regel nur mit dem Datum, der Nummer im Serienzusammenhang 
und dem Untertitel des »Date Paintings« beschriftet. Auffallend häufig handelt es sich um 
kunstbezogene Untertitel, im Jahr 1969 u. a. »Earth work« (APR. 26, 1969) und »Conceptual 
Art« (OCT. 9, 1969).

371	 Die einzige andere I Read-Ausnahme des Jahres 1969 betrifft ein Datum, an dem Kawara 
drei Gemälde begonnen und fertiggestellt hat (NOV. 19, 1969). Für alle drei Gemälde zusam-
men existieren fünf I Read-Seiten. Dokumentiert wird hier jedoch bemerkenswerterweise 
wieder eine Mondlandung (Apollo 12).

372	 Vgl. hierzu die Publikation (inkl. Abbildungen der Schachteln), die anlässlich der Eröffnung 
der Pavilions im Glenstone Museum, Potomac, Maryland veröffentlicht wurde. Die Pavilions 
beherbergen u. a. Kawaras Moon Landing. Emily Wei Rales, Anne Reeve, Ali Nemerov (Hg.): 
On Kawara, Potomac: Glenstone Museum 2018.



133 wie die Wahl der begleitenden Zeitungen oder Zeitungsausschnitte 
für die Schachteln und I Read) mit einem nachvollziehbaren thema-
tischen Fokus direkt aufeinander abgestimmt sind. ▶ 373  Und: dass 
die »Date Paintings« nur äußerst selten, wie hier, die Aufgabe zu 
haben scheinen, einem einzelnen Ereigniszusammenhang ein stol-
zes, ungebrochenes Monument zu errichten. 

»In the three Moon Landing paintings, we are surrounded by the 
days in which our collective sense of space and our place in the uni-
verse changed forever.« ▶ 374 

Nicht-Identisches  1969/70 betont On Kawara erneut einen Jahreswechsel, 
am Anfang jener Untergruppe, der er den Titel Every

day Meditation gegeben hat. Am 1. Januar – hier also punktgenau – be-
ginnt er, wie angesprochen, das außergewöhnliche Vorhaben, so lange 
wie möglich mindestens ein »Date Painting« pro Tag zu beginnen und 
fertigzustellen. Er setzt sein Vorhaben drei Monate lang konsequent 
um. Vom 1. Januar bis zum 31. März entstehen so 97 Gemälde. Alle Wer-
ke haben das gleiche Format – 25,4 × 33 cm –, einen sehr dunklen, fast 
schwarzen Grauton und den gleichen Entstehungsort, New York. An 
einigen Tagen entstehen zwei Gemälde (am 9. und 29. Januar, am 3. Fe-
bruar sowie am 6. und 30. März, vgl.  Abb. 5  und  6  ), an einem einzelnen 
sogar drei (am 18. März). Da diese Werke visuell identisch erscheinen – 
hinsichtlich ihrer Aufschrift, ihres Formates und ihres Farbtons –, un-
terscheiden sie sich vornehmlich in ihren Beiwerken und Paratexten: 
insbesondere in den Untertiteln und den Zeitungsausschnitten der 
»storage boxes«. ▶ 375 

Bereits Ende April 1966 hat Kawara damit begonnen, an einigen 
Tagen nicht nur ein, sondern zwei Gemälde der Today-Serie fertigzu-
stellen. Zu Anfang variieren noch die Formate der beiden »Date Paint
ings«; die Leinwände sind also sinnlich-materiell noch klar voneinan-
der zu separieren. (Konkret: Am 30. April malt Kawara ein Gemälde im 
neuen großen Format E und ein Gemälde im Format B. Am 17., 18., 24., 
27. und 28. Mai sowie am 14. Juni malt er jeweils ein Gemälde im Format 
A und ein Gemälde im Format B.) Das gleiche Format A für zwei Ge-
mälde desselben Tages verwendet Kawara erstmals am 25. Juli 1966. 

373	 Die wohl direkteste Verbindung besteht zwischen I Read und den Untertiteln, die in den An-
fangsjahren sehr häufig aufeinander verweisen.

374	 Wylie 2008, S. 37.
375	 Die drei Untertitel des 18. März seien exemplarisch zitiert: »Prince Norodom Sihanouk, 

Chief of State of Cambodia, was overthrown today in his absence, the Pnompenh radio an
nounced.« / »A limited withdrawal of civilians and soldiers from army headquarters at Long 
Tieng, Laos began today after the United States-supported base nearby Sam Thong fell to 
2,000 North Vietnamese troops.« / »United States’ postal system’s first strike started today 
in New York metropolitan area.«





































151 dominieren. Lediglich zwei der dreizehn Untertitel, die für Januar 1966 
erfasst sind, beziehen sind eindeutig auf tagesaktuelle Nachrichten-
komplexe. Im Februar und März verkehrt sich das Verhältnis zwischen 
Nachrichten und anderen Untertiteln jedoch deutlich. Nur noch weni-
ge Titel sind nicht auf aktuelle Ereignisse bezogen – eine Tendenz, die 
durch die »newspaper clippings« der Serie I Read und ab 1967 durch die 
Zeitungsausschnitte in den »storage boxes« zusätzlich bekräftigt wird. 
Erheblich öfter als allgemein angenommen, zitiert Kawara jedoch nicht 
wortgetreu, sondern bezeichnet entweder einen Nachrichtenkomplex 
in schlagwortartiger Form (»New York’s traffic strike«) oder verändert 
eine auffindbare Nachricht in kleinen Details (vgl. »A 14-year-old Aus-
tralian boy, Keith, who stowed away in the wheel compartment of a 
jetliner fell to his death as the undercarriage was detracted 200 feet 
above Sydney Airport today«). Die Anführungszeichen markieren also 
nicht in jedem Fall direkte Zitate, sondern oft eher eine Eigenart der 
Sprache: die Iterabilität, die allem Gesprochenen und Geschriebenen 
zukommt (abgeleitet aus dem Sanskritwort itara, »anders«/»anderes«). 
Kawara wiederholt und variiert eine ausgewählte einzelne Nachricht, 
überträgt, ja übersetzt sie von einem Kontext in einen anderen. Er eig-
net sich diese Nachricht perspektivisch und sprachlich an, transponiert 
sie in die (offene) Konstellation seiner eigenen Lebensform. Die Bedeu-
tung der Bemerkung »New York’s traffic strike« verändert sich, obwohl 
sich an den Worten selbst natürlich nichts verändert, wenn Kawara sie 
zum Untertitel seines allerersten »Date Paintings« macht – und sie ver-
ändert sich bis heute, in jeder Ausstellung, in jedem Buch. Anders ge-
sagt: Die Bedeutung dieser Wörter steht niemals endgültig fest; jeder 
Kontext, jede Wiederholung, jedes Zitat gewinnt ihnen anderes ab. Ein 
Untertitel kann niemals ein für alle Mal verstanden werden. »Heute« 
wird er anderes bedeuten können als »morgen«. 

Bereits zwei Anführungszeichen bilden ein kleines Parergon, eine 
Rahmung ( jedes Zeichen hat, sensu stricto, sichtbar oder unsichtbar, 
einen solchen Rahmen). Sie zeigen darüber hinaus, dass der Text be-
weglich, nicht autografisch ist und sich nicht bereits »in der Gegenwart 
seiner Einschreibung erschöpft«. ▶ 400  Es gilt daher immer zweierlei: 
einen Text im Kontext zu rezipieren, d. h. sein aktuelles Parergon, sei-
nen aktuellen Rahmen angemessen in Betracht zu ziehen, und ihn 
trotzdem in einer Weise zu entgrenzen, im Vor- und Rückgriff, die eine 
gleichsam »fließende Randung (bordure)« ▶ 401  entstehen lässt. Der 
Rahmen ist demnach auch eine »parergonale Energeia«, hat nicht allein 

400	 Derrida 1988a, S. 335.
401	 Jacques Derrida: »Überleben«, in: Derrida 1994 [1986], S. 119–217, hier S. 129. 



152»den Charakter eines Beiwerks, sondern [ergänzend] den eines Kraft-
werks«. ▶ 402  Macht Kawara nicht in den »Date Paintings« selbst eine 
Gegenwart transportabel und überliefert sie in die Zukunft, stellt sie 
aus, in wechselnden Kontexten?

Jedes »Date Painting« verweist auf den Tag zurück, den es ober-
flächlich anzeigt, markiert zugleich aber auch seinen aktuellen Kon-
text, sein Hier und Jetzt. Ein Vergangenes ragt in die Gegenwart hinein, 
exponiert einen Abstand; wir sehen die Gegenwart im Abgleich mit ei-
ner Vergangenheit und vice versa. Jedes »Date Painting« lässt erahnen, 
dass die Vergangenheit bewahrt werden kann, macht aber ebenso deut-
lich spürbar, dass immer nur Bruchstücke erhalten bleiben. Sie sind 
auch ein memento mori, vielleicht ein sachliches carpe diem, ein immer 
und immer noch insistierendes, heilig-nüchternes »I am still alive«. In 
gewisser Weise sind die »Date Paintings«, so seltsam das klingen mag, 
erhaben, messen das Maßlose (das Endlose) am Maßstab eines Tages, 
eines »Heute«. Zeigen die Untertitel nicht an, dass sogar ein einzelner 
Tag unerschöpflich ist, er immer noch mehr enthält, das stellvertretend 
markiert, umrahmt, überliefert werden könnte? Ist jedes Ereignis – 
etwa »New York’s traffic strike« – nicht eine Einkerbung des Wirkli-
chen, ein Maßstab, zu dessen Bestimmtheit das Unermessliche in Be-
ziehung tritt? Ein Ereignis, ein Tag, ein Heute – ein menschliches Maß, 
exemplarisch für andere, um das herum sich das Unermessliche, Ver-
lorene, Vergessene undeutlich abzeichnen kann ...

Seite an Seite  Wir haben nun auszugsweise gesehen, dass die »Date 
Paintings« von Par|ergonalem begleitet werden, das je-

weils unterschiedliche Facetten in den Vordergrund und andere in den 
Hintergrund rückt: Begleitet werden die Gemälde von den »storage 
boxes« und ihren Zeitungsausschnitten, den Ringbuchordnern der I 
Read-Serie, die ihrerseits Zeitungsausschnitte enthalten, den One Hun-
dred Years Calendars, welche die Serie am Maßstab von Jahrhunderten 
messen, und den »Journals«, die den »Date Paintings« archivierend 
und katalogisierend zur Seite stehen. Es wurde ebenfalls kurz gezeigt, 
dass die Serie in Untergruppen geteilt werden kann, wodurch einzelne 
Komponenten der Werke fokussiert und bevorzugt interpretiert wer-
den können: etwa die Kontinuität der Herstellung (Everyday Medita
tion) oder konkrete thematische Zusammenhänge (Moon Landing), aber 
auch Bezüge zu anderen Serien (bspw. I Got Up). Von Bedeutung für die 

402	 Uwe Wirth: »Rahmenbrüche, Rahmenwechsel. Nachwort des Herausgebers, welches aus 
Versehen des Druckers zu einem Vorwort gemacht wurde«, in: Rahmenbrüche, Rahmen-
wechsel, hg. v. dems. unter Mitarbeit von Julia Paganini, Berlin: Kulturverlag Kadmos 2013, 
S. 15–57, hier S. 54.



153 »Date Paintings« – wenn auch indirekt, ex negativo – sind darüber hin-
aus einige Dinge, die Kawara programmatisch unterlassen hat: Er hat 
nach 1965 keine Interviews mehr gegeben, ▶ 403  keine Fotografien von 
sich autorisiert, ▶ 404  keine Äußerungen zu seinem Werk publiziert und 
offenbar auch keine Eröffnungen seiner Ausstellungen besucht.  »He 
eliminated self-expression or ›personality‹ from his work «, so Lynne 
Tillman. »He dedicated himself to a single, lifelong project, the Today 
series, in which he strove to emphasize the most ordinary and funda-
mental fact of life – having it.« ▶ 405 

So absichtslos der nachrangige, nebensächliche Titel »New York’s 
traffic strike«, dieser unscheinbare Untertitel daher letzten Endes ge-
wählt sein mag, so entspricht er doch dem Blickpunkt, den Kawara uns 
eröffnet, und dem Modus der Erfahrung, den sein Werk für uns bereit-
hält: Durch das Festhalten eines Datums, durch das Auswählen einer 
Nachricht, durch das Aussetzen und Ausstellen des hyperaktiven Le-
bens sind wir kurzzeitig befähigt, das, was ist, zu kontemplieren, es 
vielleicht sogar »in der Nachbarschaft des Unvergänglichen und Ewi-
gen anzusiedeln« (Hannah Arendt, vgl. das Epigraf zum vorliegenden 
Kapitel). So, wie ein Streik das Leben des Alltags in einen Ausnahme-
zustand versetzt, es verfremdet und in anderer Weise erkennbar oder 
betrachtbar macht, so stellt uns Kawaras Today-Serie wohl – entrückt – 
neben das Leben, neben ein Leben, das eben nur imaginär von Wider-

403	 Einschränkend zu sagen ist: Kawara hat mehrfach mit Autor:innen und Kurator:innen ge-
sprochen, die sich in ihren Texten dann paraphrasierend auf seine Aussagen beziehen. Dass 
Kawara auch solche Paraphrasen nicht geschätzt zu haben scheint, spricht Wylie 2008, S. 
34 explizit an: »Kawara, as an artist, does not, in fact, wish to be quoted nor to have his 
ideas and thoughts paraphrased«. Nichtsdestotrotz sind einige direkte Zitate nachweis-
bar, jedoch erkennbar Ausnahmen von der Regel. Ein Beispiel: In einem Artikel von Nick 
Paumgarten über den Galeristen Leo König mit dem Titel »Salesman. Days and Nights in 
Leo Koenig’s gallery«, in: The New Yorker, 17. Oktober 2005, https://www.newyorker.com/
magazine/2005/10/17/salesman-5, heißt es: »›I remember him [Leo König], of course, but 
I’ve never been to his gallery‹, On Kawara said, when I unexpectedly got him on the phone 
this summer.«

404	 Autorisiert wurden Fotografien, die Kawara von hinten zeigen, bspw. in Watkins 2002, S. 26, 
und in Weiss/Wheeler 2015, S. 263. Dass auch nach 1965 noch Fotografien von Kawaras 
Gesicht entstehen, die posthum sogar ausgestellt worden sind, verdeutlicht ein Exponat mit 
der Beschreibung »Photograph of On Kawara, Christine Kozlov and Joseph Kosuth« (Chris-
tine Kozlov Estate, London), das in der Ausstellung Christine Kozlov: Information des Henry 
Moore Institutes, Leeds, öffentlich zu sehen war. Die Fotografie zeigt die drei Künstler:innen 
an einem Tisch sitzend, den Blick Richtung Kamera. (Sie wurde nicht im Katalog reprodu-
ziert.)

405	 Lynne Tillman: »Art of His Time«, in: On Kawara, hg. v. Emily Wei Rales, Anne Reeve und 
Ali Nemerov, Potomac: Glenstone Museum 2018, S. 93–100, hier S. 94. Gleichzeitig stimmt 
auch, was Wylie 2008, S. 34 und 35 als »a landmark in autobiography« und als »self-portrait« 
beschrieben hat (vor allem mit Blick auf I Went, I Met und I Read): »While ostensibly nonreve-
latory, Kawara has provided a rather intimate view into his daily life by letting us know where 
he has gone, whom he has met, and what was of interest in world events. It is hard to think of 
another artist whose work allows one to know such and so many personal details with such 
relentless consistency.«



154sprüchen befreit werden kann. Ist das nicht vielleicht eine Eigenart der 
menschlichen Existenz? In allem, was ist, einen Sinn zu suchen und 
mehr als nur einen Sinn zu finden, um zuletzt am Sinn zu zweifeln, weil 
alles auch anders sein und gedacht werden könnte? Immer und überall, 
alltäglich: zu viel und zu wenig Sinn?

Kommen wir also noch einmal auf die anfangs gestellte Frage zu-
rück: Ist der Untertitel »New York’s traffic stike« ein beliebiges Detail? 
Ein Detail, das der Beliebigkeit eines einzelnen Datums entspricht? 
(»Angefügt, nahtlos, ans Heute / die Tage gestern, / die Tage morgen.« 
▶ 406 ) 

Vielleicht lässt er das, was ist, einfach nur ist, gelebt und bezeugt 
wird, das, was war, gelebt und bezeugt wurde, das, was sein wird, Tag 
für Tag, vielleicht lässt er irgendein bloßes »Heute« durch eine Ausnah-
me leicht erzittern, hebt es hervor, indem er es stört, so, wie ein Laut 
eine Stille betonen kann. Vielleicht stellt er das Bedeutsame kommen-
tarlos neben Belangloses, weil sie in unser aller Leben eben täglich ko-
existieren. Genügt denn nicht eine Tageszeitung, um stellvertretend zu 
spüren, dass das Wichtige und das Triviale Seite an Seite in Erschei-
nung treten?

Reduktion und Konstellation  Die »Date Paintings« erweisen sich einerseits 
als stark reduzierte, autoreflexive Exponate, 

die denkbar schlicht bleiben und sich – metaphorisch gesprochen – in 
ihrer Schlichtheit selbst genug zu sein scheinen. Sie werden anderer-
seits als Schnittpunkte vielteiliger und offener Konstellationen erkenn-
bar, in denen das einzelne, einfache Werk durch seine Beiwerke seman-
tisch überdeterminiert wird. Sie haben einerseits den Charakter eines 
formal geklärten, autonomen Einzelwerks in der Tradition des Moder-
nismus und sind – ihrer Schrift zum Trotz – autografisch. ▶ 407  Sie sind 
andererseits nur im Zusammenhang einer ebenso konzentrierten wie 
dezentrierten, auf Wiederholungen und Differenzen gegründeten Le-

406	 Celan/Ungaretti 2006, S. 119.
407	 Anne Rorimer hat die »Date Paintings« direkt zu einer autoreflexiven, spätmodernistischen 

Malereitradition in Beziehung gesetzt, »The Date Paintings of On Kawara«, in: Art Institute of 
Chicago Museum Studies, 17/2, 1991, S. 120–137 und 179–180, hier S. 124–125: »The question 
of how to make a painting that might exist as its own, nonreferential reality may be seen as 
the most crucial consideration of the years just prior to Kawara’s first date painting. An often 
quoted statement of Frank Stella’s is that in his paintings ›only what can be seen is there‹, 
and that there is nothing there ›besides the paint on the canvas.‹ [ … ] Similarly, Robert Ry-
man took issue with earlier concepts of painting, maintaining as well that ›what painting is, is 
exactly what people see.‹« Zu Kawara schreibt sie im Anschluss (S. 126): »Kawara’s paintings, 
like those of Stella, Ryman, or Manzoni, are self-sufficient and self-reflexive statements.« 
(Wie bereits deutlich geworden sein dürfte, argumentiert mein Text auf mehreren Ebenen 
gegen die Annahme [zumindest gegen eine starke Fassung der Annahme] einer Selbstge-
nügsamkeit der »Date Paintings«.)





156nem Leben – persönlich und unpersönlich, ▶ 408  paradigmatisch – 
eine Form gegeben, er hat Maßgaben bereitgestellt, Rahmen, Par|er-
ga, das Leben in Form zu bringen. Diese Maßgaben überleben ihn, 
leben fort, sind noch immer lebendig, und tragen zugleich – von 
»heute« aus betrachtet – das Datum eines Todes in sich eingeschrie-
ben. ▶ 409  Datum, das Gegebene, zu lat. dare, geben. »On Kawara, 81, 
Conceptual Artist Who Found Elegance in Every Day«. ▶ 410 

Kann es einen Rahmen, ein Parergon für das Leben geben? Um-
rahmt werden kann es nicht. Wer es vollendet hat, wird gestorben 
sein. Was bleibt aber, bleibt am Leben. Der Rest eines Vorschlags. 
Alles Übrige. Als spräche einer, der sagte: Es lebt noch, »heute«, 
noch immer. Es ist. ▶ 411 

408	 Granath 1980, S. 9: »On Kawara has located his artistic activity in the exact point of intersec-
tion between the objective and the subjective [ … ].«

409	 In seinem schönen Artikel »Minimalism as Pathos«, in: Mousse, 45, Oktober/November 2014, 
https://www.moussemagazine.it/magazine/minimalism-as-a-pathos-nick-currie-2014/  
schreibt Nick Currie über die »Date Paintings«: »When I first saw these paintings, I thought 
they were the least emotional – the most objective and minimal – artworks in the world. They 
seemed, at best, ›interestingly boring‹. And yet, when Kawara died, something in his project 

– maybe the fact that his death was built into it, for Kawara had stated that he would only end 
the Today series when he died [ … ] – resonated deeply with me. Just seeing his birth and 
death dates in my social media feed (›On Kawara, 1933–2014‹), I realised that these were 
perhaps the most existentially resonant paintings that had ever been made.«

410	 So lautet die Überschrift eines Nachrufs von Roberta Smith in der New York Times vom 16. 
Juli 2014, S. A/20 (inkl. Abbildung eines der drei »Moon Landing«-Werke, JULY 16, 1969, das 
auf den Tag genau 45 Jahre vor der Veröffentlichung des Nachrufs entstand).

411	 So lauten die letzten Worte in Karl Philipp Moritz’ Schrift Ueber die bildende Nachahmung 
des Schönen, Braunschweig: In der Schul-Buchhandlung 1788, S. 52: »Dass wir selber sind, 
ist unser höchster und edelster Gedanke. — Und von sterblichen Lippen, lässt sich kein er-
habneres Wort vom Schönen sagen, als: es ist!«





158Schwelle Extrem all­
täglich: »Je suis un respi­
rateur«
Marcel Duchamp hatte, wie so oft, ▶ 412  einige Schachzüge vorausge-
dacht. Ihm war klar geworden (so scheint es), dass sich Werke auch 
einfach besprechen lassen: ohne einwandfrei zu klären, ob es wirklich 
das »Werk« gibt, das besprochen wird; ob das Sprechen ein neues, kon-
zeptuelles Werk gedanklich entstehen lässt; oder ob das Sprechen selbst 
einen eigenwertigen Werkcharakter haben soll und eine Praxis re-prä-
sentiert, die weit über die einzelnen Äußerungen hinausreicht. Du-
champ hatte offenbar verstanden, dass solche Fragen nicht restlos ge-
klärt werden müssen, gestellt, aber nicht beantwortet, weil jeder Zug 
einen nächsten voraussetzt (und dieser einen nächsten etc. pp.). Was 
gestern noch Provokation war, kann heute zur konzeptuellen Kunst 
werden. Konstellationen können sich ändern. 

Bereits im Mai 1917, in The Blind Man, Ausgabe 2, findet sich die 
folgende Bemerkung von Louise Norton zum Schöpfer von Fountain: 
»Then again, there are those who anxiously ask, ›Is he serious or is he 
joking?‹ Perhaps he is both! Is it not possible?« ▶ 413 

Gegeben sei: eine Passage des schmalen Buches Duchamp’s Last 
Day, das einige Aussagen von Duchamp aus den 1950er und 60er Jahren 
zusammenstellt. Sie sind suggestiv konstelliert – vielleicht eine Deu-
tung durch Kombinatorik –, aber nicht die einzigen auffindbaren Pas-

412	 Vgl. hierzu die humorvolle Bemerkung des langjährigen Nobelpreis-Kandidaten César Aira: 
»Objektiv gesehen, stimmt es nicht, dass Duchamp alles geschaffen hat, aber mit einem 
Quäntchen Phantasie – wobei nicht nur die von Duchamp geschaffenen Artefakte, sondern 
auch sein Handeln, seine Anekdoten und alle verfügbaren biografischen Elemente dafür 
sprechen – kann man es behaupten. Damit lässt sich auch stützen, dass Duchamp das 
schon gemacht hat, und der zeitgenössische Künstler muss nur noch den kleinen Bruchteil 
von 0,01 % zu den 99,99 % dessen hinzufügen, was von Duchamp entdeckt worden ist. Doch 
dieses Minimum, eben weil es ein Minimum ist, lässt viel freien Raum, um weiterzumachen. 
Es hat eine Atomisierung gegeben, die einer Befreiung gleichkommt, und es hat sich ein 
Manövrierraum von nie gesehener Breite eröffnet. Und nichts stört mehr, nichts beschwert 
mit seinem Ausmaß, die ganze Debatte wird debattiert, sie läuft im minimalen Rahmen ab. 
Es gibt keinen Picasso mehr und keine Angst vor Einflüssen. Das Ausnahmephänomen des 
Genies ist eingekapselt in einer einzigen Figur der Vergangenheit, es überlässt der Gegen-
wart die Freiheit der Verschiebungen einer Konstellation von vorläufigen und teilweisen 
Ausnahmephänomenen.« César Aira: »Über zeitgenössische Kunst«, in: Ders. Duchamp in 
Mexiko. Essays, aus dem Span. v. Klaus Laabs, Berlin: Matthes & Seitz 2016, S. 93–134, hier 
S. 133–134.

413	 Louise Norton: »Buddha of the Bathroom«, in: The Blind Man, 2, Mai 1917, S. 5–6, hier S. 6.



159 sagen, ▶ 414  in denen Duchamp sich vergleichbar geäußert hat. Der Au-
tor des Buches, Donald Shambroom, zitiert sie im Zusammenhang sei-
ner Auseinandersetzung mit dem letzten Tag (»Duchamp’s Last Day«) 
und Tod des Künstlers im Oktober 1968 – ein anekdotisches und daher 
mit Vorsicht zu genießendes, aber lesenswertes Buch, das selbst in 
mancherlei Hinsicht den Charakter eines Kunstwerks für sich bean-
spruchen kann. ▶ 415  Shambroom schreibt:

 »He had some explaining to do, and not only about the work he 
had already made. He wanted to stretch people’s notions about 
what art could be. Calvin Tomkins, the author of Duchamp’s 
definitive biography, first interviewed him for Newsweek in 
1959. The young reporter, who asked the artist how he was 
spending his time, came away from that meeting with a scoop: 
 ›I am a respirateur – a breather. I enjoy it tremendously.‹ Du-
champ, it turns out, had been working on this project for at 
least five years. He had told a French journalist in 1954: ›An in-
dividual can do something other than the same profession from 
the age of twenty to his death. I expanded the way of breath-
ing.‹ The New Yorker filed its report about breath and art in 1957; 
Time in 1965. A year later, interviewed by Pierre Cabanne, Du-
champ said, ›I like living, breathing, better than working … my 
art would be that of living; each second, each breath is a work 
which is inscribed nowhere, which is neither visual nor cere-
bral. It’s a sort of constant euphoria.‹ ▶ 416  Just as through the 
simple act of choosing he had turned a urinal into the sculpture 
Fountain in 1917, and through a demanding, five-decade process 
made it stick, Duchamp now switched from inanimate objects 
to the animated human body – his own – as the realm in which 
to challenge the definition of art.« ▶ 417 

414	 Auch Maurizio Lazzarato setzt sich bspw. mit einigen vergleichbaren Bemerkungen von 
Duchamp auseinander, Marcel Duchamp und die Verweigerung der Arbeit, aus dem Frz. v. 
Caroline Baur u. a., Wien u. a.: Transversal 2017 [2014].

415	 Shambroom arbeitet passenderweise selbst als Künstler. Eines seiner bekanntesten Ge-
mälde dürfte Dangerous Walls (1988, Öl auf Leinwand, 121,9 × 152,4 cm) in der Sammlung 
des Metropolitan Museum of Art, New York, sein. 

416	 Hier exemplarisch eine der von Shambroom zitierten Bemerkungen im Kontext. Cabanne: 
»When you were young, didn’t you ever experience the desire to be artistically cultured?« 
Duchamp: »Maybe, but it was a very mediocre desire. I would have wanted to work, but 
deep down I’m enormously lazy. I like living, breathing, better than working. I don’t think that 
the work I’ve done can have any social importance whatsoever in the future. Therefore, if 
you wish, my art would be that of living: each second, each breath is a work which is in-
scribed nowhere, which is neither visual nor cerebral. It’s a sort of constant euphoria.« Ca-
banne: »That’s what Roché said. Your best work has been the use of your time.« Duchamp: 
»That’s right. I really think that’s right.« Pierre Cabanne: Dialogues with Marcel Duchamp, 
Cambridge: Da Capo Press 1987 [1967], S. 72 (»4. I Like Breathing Better than Working«). Dt. 
Übersetzung: Cabanne/Duchamp 1972 [1967], S. 108–109.

417	 Donald Shambroom: Duchamp’s Last Day, New York: David Zwirner Books 2018, S. 16–17.









163  Teil 3 Gérard Genettes 
»Paratext«
Das Hyper-Allografische  In seiner Studie L’Œuvre de l’art, einem wenig be-

achteten, späten Hauptwerk, das 1994 (Bd. 1) und 
1997 (Bd. 2) bei Éditions du Seuil veröffentlicht wurde, kommt Gérard 
Genette auf einen Modus der Rezeption von Kunst zu sprechen, der allo-
grafische Werke – insbesondere literarische – charakterisiert. Genette 
unterscheidet zwischen einer »ideellen Immanenz « solcher Werke und 
ihren unterschiedlichen sinnlich-materiellen »Manifestationen« (œuvres 
à immanence idéale, c’est-à-dire consistant en un type commun à plu sieurs 
occurrences correctes ▶ 422 ). Allografisch sind unter anderem literarische 
(textuelle) Werke, die in unterschiedlichen Buchausgaben realisiert 
und präsentiert, d. h. auf Basis einer konventionalisierten Notation in 
jeweils unterschiedlicher Weise sinnlich-materiell manifestiert werden 
können (denn: les pratiques allographiques se caractérisent par l’emploi 
d’un système, plus ou moins rigoureux, de notation, tel que la langue ▶ 423 ). 
Genette nimmt diese Überlegungen im Zuge von L’Œuvre de l’art zum 
Anlass, sich eine grundlegende, aber selten gestellte Frage vorzuneh-
men: Wie gelangen die Rezipient:innen von der Manifestation (zurück) 
zum »Werk«, genauer: zur Idealität oder ideellen Immanenz des Werks? 
Seine Antwort: durch einen Prozess der allografischen Reduktion, d. h. der 
Unterscheidung von kontingenten und konstitutiven Komponenten: 

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

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

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

424	 Ebd., S. 140. Engl. Übersetzung S. 89: »I propose to christen our founding operation allogra-





165 vertiert ▶ 427 ) macht Genette auf diese Eigenart allografischer Texte 
aufmerksam: auf die Tatsache, dass sie als Idealitäten niemals und nir-
gends präsent sein können und dass sie als Manifestationen einer Idea-
lität notgedrungen zu viel präsentieren. Es lohnt sich also zu fragen (in 
bestimmter Hinsicht: gegen Barthes), was einen sinnlich-materiellen 
Text von einem ideellen unterscheidet und was eine solche Unterschei-
dung für die Kategorie des Werks bedeutet, eines Werks, das ideell zu 
sein scheint, sich aber notwendig irgendwie zeigen muss. Wie sich wei-
ter unten noch erweisen wird, erkennt Genette (abseits von Seuils), 
dass gerade der Paratext die Schwelle zwischen beiden Modi des Werks 
markiert: »que le paratexte est ›… le lieu où se met en question la carac-
téristique essentielle de l’œuvre littéraire: son idéalité.‹« ▶ 428  Infrage 
steht hier die Spannung zwischen der Idealität eines Werks und seiner 
sinnlich-materiellen Manifestation oder Präsentation, die in konven-
tionellen literarischen Werken nur selten reflexiv thematisiert wird, 
aber als solche auch ästhetisch in den Vordergrund gerückt werden 
kann. Deutlich dürfte sein, dass diese latente Spannung manifest wird, 
wenn drei Aspekte besonders fokussiert und verkompliziert werden: 
die Präsentation der Idealität eines Werks, die Beziehung zwischen den 
konstitutiven und kontingenten Komponenten sowie all jene Kompo-
nenten, die weder einwandfrei als konstitutiv noch einwandfrei als 
kontingent erkannt werden können. 

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

427	 Das letzte Kapitel in Illichs Weinberg trägt den Titel »Vom Buch zum Text«.
428	 Genette 2021 [1999], S. 26. Engl. Übersetzung: Genette 2005 [1999], S. 12: »that the para-

text is ›the place where the essential characteristic of the literary work is put into question: 
its ideality.‹« (Genette zitiert hier ab »le lieu« [the place] sich selbst/seinen eigenen Aufsatz 
»Transtextualités«, 1983).



166closed« die Tatsache, dass es sich um eine Einladungskarte handelt, 
konstitutiv zum Werk? (Falls ja, als physische Einladungskarte oder als 
Idee einer [physischen] Einladungskarte?) Gehört der einzelne Galerie-
raum oder nur die Idee eines Galerieraums zum Werk? (Müssen wir den 
Galerieraum also kennen, um das Werk angemessen rezipieren zu kön-
nen?) Sind zwei weitere, ähnliche Einladungen mit den Sätzen »THE 
GALLERY WILL BE CLOSED« und »during the exhibition the gallery 
will be closed« Manifestationen desselben Werks? Falls ja, sind diese Un-
terschiede zwischen den Manifestationen trotzdem wesentlich? Etc. pp.

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

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

430	 Genette verwendet Barry in diesem Zusammenhang jedoch selbst nicht als Beispiel.



167 ou une sonate, mais encore générique et abstrait«, ▶ 431  d. h. es geht 
hier nur um die Schließung eines Galerieraums im Allgemeinen, oder 
präziser noch: um das Konzept der Schließung eines Galerieraums. (Ein 
Konzept im engeren Sinne könnte also einerseits »definiert« werden; 
der Wortlaut der Definition aber wäre andererseits klar nachrangig. Ei-
nem solchen Verständnis folgend, müssten die Unterschiede zwischen 
den drei Manifestationen ein und desselben ▶ 432  Closed Gallery Piece 
entweder nicht oder kaum beachtet werden. Und tatsächlich werden 
die Unterschiede in der Forschung kaum beachtet. ▶ 433  [Es bliebe zu 
klären, warum sich Barry für drei unterschiedliche Formulierungen 
entschieden hat. ▶ 434 ]) Einem solchen starken Verständnis zufolge 
wäre die Conceptual Art demnach hyper-allografisch, d. h. nicht allein 

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

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

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

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









171  »D’un tel objet, on peut, en gros, rendre compte de deux ma-
nières [ … ]. La première, qui est illustrée entre autres par Arthur 
Danto, dit que ce porte-bouteilles constitue l’œuvre en question, 
ou que celle-ci consiste en celui-là. L’autre, soutenue plus fré-
quemment mais de façon plus évasive, que dans ce cas l’œuvre 
de Duchamp consiste non en ce porte-bouteilles du commerce, 
mais en l’acte, ou, comme on dit encore d’une manière plus ex-
pressive, le geste de le proposer comme une œuvre d’art. Pour 
mieux percevoir la nuance, supposons que cette proposition ait 
pris la forme d’une déclaration explicite telle que ›Je propose ce 
porte-bouteilles comme œuvre d’art‹. Selon la première théorie, 
on acquiesce à la déclaration et on définit comme (devenu) une 
œuvre l’objet porte-bouteilles; selon la seconde, on ne voit dans 
le porte-bouteilles qu’une occasion ou un support, et on définit 
comme une œuvre la proposition elle-même. De ces deux inter-
prétations, j’adopte et vais défendre la seconde [ … ].« ▶ 442  

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

 »De ce qui précède il suit pour moi que l’état conceptuel dépend 
et procède d’une opération mentale (consciente ou non) qui 
consiste à réduire l’objet ou l’événement, sous les espèces du-
quel se présente l’œuvre, à l’acte de présenter cet objet ou cet 

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

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



172événement comme une œuvre, et cet acte lui-même à son 
›concept‹, objet évidemment idéal, et capable de prescrire 
d’autres objets ou événements que l’on tiendra à cet égard pour 
identiques ou équivalents: le  concept ›exposer un porte-bou-
teilles‹, que j’ai extrait par réduction de la perception d’un 
porte-bouteilles exposé dans une galerie d’art, peut se manifes-
ter indéfiniment dans toute autre occurrence de cet acte, s’il y 
en a,  comme le texte d’une œuvre littéraire ou musicale peut se 
manifester indéfiniment dans toutes ses occurrences ou dans 
tous ses exemplaires corrects.« ▶ 444 

Dieser Prozess der Reduktion entspricht, wie Genette im Detail erläu-
tert, jedoch nicht dem Prozess, der in allografischen Kunstformen von 
der Manifestation zur Idealität führt (die Wendung »comme le texte 
d’une œuvre littéraire ou musicale« gilt daher nur für diesen Zwischen-
schritt). Allografische Kunstformen haben über lange Zeiträume hinweg 
orientierende Konventionen dafür ausgebildet, die einzelnen Manifes-
tationen eines Werks seiner Idealität gegenüber angemessen einzu-
schätzen (es lässt sich ausreichend klar bestimmen, von einigen [inter-
essanten] Detailfragen abgesehen, was an der Reclam-Ausgabe des 
Faust – der gelbe Einband etc. – auch anders sein könnte und was sich 
nicht redlich verändern lässt, ohne dabei die Idealität des Werks Faust 
zu beschädigen). Was konzeptuelle Werke auszeichnet, ergänzend zur 
»konzeptuellen Reduktion«, kann demgegenüber nicht in der gleichen 
Weise – auf konventionellen Bahnen – bestimmt werden. Es wird wohl 
kaum zu einer Einigung bzgl. der endlos besprochenen Frage kommen, 
was am konkreten Exponat des Flaschentrockners für konstitutiv zu 
halten ist, ergänzend zur Auswahl und Ausstellung eines konventionel-
len Flaschentrockners, zur Idee der Auswahl und Ausstellung sowie 
zum Konzept des Readymades im Allgemeinen:

 »puisqu’il est toujours (plus ou moins) loisible de recevoir une 
œuvre soit en mode ›perceptuel‹, c’est-à-dire en considérant 
l’objet proposé pour lui-même et dans le détail de ses propriétés 
individuelles, soit en mode conceptuel, c’est-à-dire en remon-
tant de l’objet à l’acte et de l’acte au concept, soit selon quelque 
combinaison des deux attitudes de réception, il s’ensuit que 

444	 Genette 2010 [1994/97], S. 231–232. Engl. Übersetzung S. 150. »From the foregoing, it follows, 
in my view, that the conceptual state depends on and proceeds from a mental operation 
(conscious or not) which consists in reducing the object or event in whose guise the work 
is presented to the act of presenting this object or event as a work; and, further, in reducing 
this act itself to its ›concept‹, an object which is plainly ideal, and capable of prescribing other 
objects or events we would consider, from this standpoint, as equivalent or identical: the 
concept ›exhibit a bottlerack‹, which I have extracted, by reduction, from the perception of 
a bottlerack exhibited in an art gallery, can manifest itself indefinitely in each further occur-
rence of this act, if there are any – just as the text of a literary or musical work can manifest 
itself indefinitely in all its correct occurences or copies.«







175 kenswerten historischen und zeitgenössischen Parerga. Nichts im Werk 
zeigt uns deutlich an, welches der möglichen Konzepte hier Vorrang 
hat, die aus der Ausstellung eines Flaschentrockners gedanklich extra-
hiert werden können. ▶ 447  Die Bedeutung wird vielmehr abseits des 
Exponats vorstrukturiert und nachbereitet – abseits eines »Dem-Werk-
von-Angesicht-zu-Angesicht-Gegenüberstehen[s]« ( Jacques Rancière). 
Es führt uns kein geradliniger Weg von der sinnlich-materiellen Kon-
kretion des Werks zu einer ideellen Konkretion und einer ideellen All-
gemeinheit. Es müssen vielmehr konkrete, parergonale Elemente in 
Betracht gezogen werden, die – direkt oder indirekt, bewusst oder vor-
bewusst – die Rezeption strukturieren. ▶ 448  Die Idee »exposer un porte-
bouteilles« hat daher zwar durchaus seine Berechtigung, wird aber von 
zahlreichen Differenzen und Relationen komplex durchkreuzt, die über 
die unmittelbare Begegnung mit einem einzelnen Exponat hinauswei-
sen, in der sich eine »konzeptuelle Reduktion« im engeren, strengen 
Sinne vollziehen könnte. Gerade die Tatsache, dass eine Idealität nicht 
bruchlos aus einer Materialität abgeleitet werden kann und dass die 
Idealität eine relative, der Konzeptkunst eigentümliche Autonomie zu 
beanspruchen scheint, lässt zwischen den möglichen Idealitäten und 
der konkreten Materialität eines Exponats eine Fülle von Beiwerken 
wuchern, die das Werk zu einer offenen Konstellation zerstreut – einer 
Konstellation, die ebendeshalb besonders betrachtens-, bedenkens- 
und besprechenswert sein könnte, weil Widersprüche in ihr Platz fin-
den und das scheinbar so Einfache plötzlich komplex wird.

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

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

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

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



176anderen Zusammenhängen – deutlich differenzierter nachgeht: die Ah-
nung, dass es keine reine, ungetrübte ästhetische Erfahrung gibt, dass 
sie immer mehr oder weniger stark durch »laterale Gegebenheiten« 
(données latérales de toutes sortes ▶ 450 ) mitbestimmt wird, insbesondere 
durch »extraperzeptuelle« (données extra-perceptuelles ▶ 451 ), etwa die 
Relationen zu anderen Werken, denn »kein Werk ist, in dieser Hinsicht, 
selbstgenügsam« (aucune  œuvre, à cet égard, ne se suffit à elle-même 
▶ 452 ). All das macht Genette mit Blick auf den état conceptuel leider 
kaum nutzbar. Verwundern kann das nicht zuletzt aus folgendem 
Grund.

Er hat einige Jahre früher selbst ein Konzept definiert und ausge-
arbeitet, das es ihm in beiden Bänden von L’Œuvre de l’art in differen-
zierter Weise hätte ermöglichen können, 1.) der Präsentation eines 
sinnlich-materiellen Exponats noch detailgenauer gerecht zu werden, 
dem Zusammenwirken von kontingenten und konstitutiven Kompo-
nenten, und 2.) die Rezeption – samt Umwegen und Abwegen – theore-
tisch noch komplexer auszugestalten, das Zusammenwirken von Idea-
lität und Materialität, Zentralem und Marginalem. Dieses Konzept 
taucht in L’Œuvre de l’art nur an sehr wenigen Stellen auf, ohne aus-
führlicher kontextualisiert oder erläutert zu werden. Es handelt sich, 
wie zu erwarten war, um das vieldeutige Konzept des Paratextes, das 
Genette bereits 1987 ausführlich expliziert hat.

In Band 1 von L’Œuvre de l’art fällt der Begriff »Paratext« nur fünf 
Mal: auf S. 185, 186, 187, 192 und 196 (engl. Übersetzungen S. 120 [2x], 
121, 125 und 127). In Band 2 fällt er vier Mal: auf S. 468, 629 und 694 (2x) 
(engl. Übersetzungen, Bd. 2, S. 44, 142, 180 [2x]). Prinzipiell wäre jede 
Erwähnung einen kurzen Kommentar wert. Hervorzuheben gilt es im 
vorliegenden Zusammenhang jedoch vier Dinge: 1.) Genette lässt sein 
Konzept des Paratextes nicht systematisch in L’Œuvre de l’art einfließen 
und macht nur an einer Stelle direkt auf seine Studie Seuils aufmerk-
sam (S. 694), dort jedoch bemerkenswerterweise (versteckt in einer 
kurzen Fußnote), um das Konzept über die Literatur hinaus auf andere 
Künste auszuweiten ( J’étends évidemment ici le concept de paratexte [Ge-
nette 1987] à l’ensemble des arts, où fonctionnement à des degrés divers les 
indications de toutes sortes fournies par voie de titres, de préfaces et autres 
commentaires officiels ou officieux). 2.) An einer Stelle (S. 196–197) wird 
deutlich erkennbar, dass Genette ein Bewusstsein dafür hat, dass Para-

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

451	 Ebd., S. 642. Engl. Übersetzung in Band 2, ebd., S. 150: »extraperceptual data«.
452	 Ebd., S. 714. Engl. Übersetzung in Band 2, ebd., S. 192: »no work is sufficient unto itself in this 

regard«.



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

Genette selbst hat dieses Versäumnis später offenbar bemerkt und 
1999 eine Brücke zwischen Seuils und L’Œuvre de l’art geschlagen – in 
seinem oben bereits zitierten Aufsatz »Du texte à  l’ œuvre«. Dort 
schreibt er das Folgende: 

»J’avais écrit dans Seuils, en substance, que le paratexte [ … ] est 
en somme ce par quoi un texte devient un livre. Je ne renie nulle-
ment cette formule expéditive, je dirais plutôt que j’en perçus 
qu’après coup les implications théoriques, ou [ … ] les implica-
tions ontologiques, c’est à dire relatives aux modes d’existence 
des œuvres. La question que pose implicitement cette formule 
(du texte au livre) est en effet, question à la fois très simple à 
énoncer et très délicate à résoudre: quelle différence y a-t-il entre 
un texte et un livre? Dans un article (›Transtextualités‹) publié 
par le Magazine littéraire en février 1983, c’est à dire entre Pa-
limpsestes et Seuils (mais j’étais déjà engagé dans la préparation 
de ce dernier), je disais [ … ]  que le paratexte est ›… le lieu où se 
met en question la caractéristique essentielle de l’œuvre litté-
raire: son idéalité. [ … ]‹« ▶ 453  

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



178In der Auseinandersetzung mit dem Paratext geht es, wie Genette hier 
deutlich hervorhebt, um das wesentliche Charakteristikum eines litera-
rischen Werks: seine Idealität. Genette nähert sich – wie Derrida – dem-
nach dem Hauptsächlichen oder Wesentlichen auf dem Umweg über 
das Nebensächliche oder Unwesentliche an. Auf die eben zitierte Be-
merkung folgt eine Passage aus »Transtextualités «, in der Genette auf 
den ontologischen Status literarischer Texte zu sprechen kommt. Er 
unterscheidet ihn programmatisch vom ontologischen Status der Ma-
lerei, die – zumindest im Regelfall – keine trennscharfe Ablösung einer 
Idealität von einer Materialität zu ermöglichen scheint. In »Du texte à 
l’œuvre« – genauer: im Zitat aus  »Transtextualités« in »Du texte à 
l’œuvre« – skizziert Genette das Verhältnis von Idealität und Materiali-
tät in Texten wie folgt: 

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

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

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

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

455	 Ebd., S. 27. Engl. Übersetzung S. 13: »this page of 1983 contains the germ of the essential 
theme of a book that was not to appear until 1994: the first volume of L’Œuvre de l’art, the 
specific title of which is, as one could expect, Immanence et transcendance.«



179 offen bleibt. Drei Facetten dieser Frage gilt es so zu differenzieren: Was 
kennzeichnet den Text? (Was grenzt ihn vom Paratext ab?) Wie verhal-
ten sich Text und Paratext zu ihrer jeweiligen Materialisierung? Und 
welche Schlussfolgerungen ermöglichen diese Fragen für jene eigen-
artige Kunst, die zwar eine Idealität ins Werk setzt, aber nicht allo-
grafisch ist, die konzeptuelle?

Genette bespricht in L’Œuvre de l’art ausdrücklich plurale Imma-
nenzen (immanences plurielles), d. h. Werke, die in mehr als nur einem 
(autografischen oder allografischen) Objekt immanieren, und partielle 
Manifestationen (manifestations partielles), d. h. Werke, die nur anteilig 
in einem (autografischen oder allografischen) Objekt in Erscheinung 
treten. Er versäumt es aber, zu zeigen, dass allografische und (a fortiori) 
konzeptuelle Werke jeweils par|ergonale Schwellen – Zonen des Über-
gangs – etablieren, auf denen die scheinbar so klar umrissene ideelle 
Immanenz sich in der gleichen Bewegung sinnlich manifestiert und 
merklich verunklärt. Seuils und L’ Œuvre de l’art müssen also gleichsam 
konstelliert werden, um zu bestimmen, was beide Studien, nur für sich 
genommen, offenlassen: die komplizierten Relationen zwischen der 
Idealität/ideellen Immanenz, der Präsentation/Manifestation und der 
Parergonalität/Paratextualität. 

Nuklei der Entgrenzung  An den Schwellen zwischen dem Text eines Bu-
ches und dem erweiterten Feld des Diskurses ste-

hen jene nebensächlichen, bei-stehenden, zum Werk und doch nicht 
zum Werk gehörenden, eingeschlossenen und ausgeschlossenen, das 
Werk rahmenden Elemente, die Genette in seinem Hauptwerk Seuils 
[Schwellen] auf den prägnanten Begriff des Paratextes gebracht hat. ▶ 456  
Paratexte sind, wie der Buchtitel deutlich anzeigt, also Texte der Schwel-
le, die jede klare, trennscharfe Opposition von Innen und Außen ver-
komplizieren. Wie den Parerga im Sinne Derridas, kommt ihnen eine 
ambivalente Funktion zu, die ihrer ambivalenten Stellung zwischen 
innen und außen, Text und Kontext entspricht: Einerseits konsolidie-
ren und präsentieren sie ein Werk; sie rahmen es ein und machen es 
dadurch in vielerlei Hinsicht erst zu einer Einheit, die als Werk in Form 
eines Buches vor unsere Augen treten kann; der Paratext stabilisiert 
und vermittelt den Text, indem er ihm beisteht. Andererseits entgren-
zen die Paratexte das Werk in zweifacher Weise und öffnen die stabili-
sierte Einheit des Textes für ein Außen, das sie infrage stellt: Sie öffnen 
das Werk 1.) für das, was nicht mehr einwandfrei zum Text gehört (aber 
ihm zur Seite steht und niemals vollständig vom präsentierten Werk 

456	 Genette 2001 [1987].









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

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

465	 Eine Fußnote – bereits die zweite – in Seuils kommt auf die Vorsilbe »Para« zu sprechen. 
Genette zitiert in seiner Anmerkung eine längere Bemerkung von J. Hillis Miller, die er als 
»recht schöne Beschreibung der Wirkung des Paratextes« bezeichnet. Da Fußnoten zu den 
Paratexten gehören, die Genette in seinem Buch bespricht, und da Zitate zu den Hauptfor-
men der Intertextualität zu rechnen sind, soll das Zitat (»als effektive Präsenz eines Textes in 
einem anderen Text« verstanden) hier nochmals vollständig zitiert werden (als Zitat zweiter 
Ordnung, ein Zitat des Zitats): »Para ist eine antithetische Vorsilbe, die gleichzeitig Nähe und 
Entfernung, Ähnlichkeit und Unterschied, Innerlichkeit und Äußerlichkeit bezeichnet [ … ], 
etwas, das zugleich diesseits und jenseits einer Grenze, einer Schwelle oder eines Rands 
liegt, den gleichen Status besitzt und dennoch sekundär ist, subsidiär und untergeordnet 
wie ein Gast einem Gastgeber oder ein Sklave seinem Herrn. Etwas Para-artiges ist nicht 
nur gleichzeitig auf beiden Seiten der Grenze zwischen innen und außen: Es ist auch die 
Grenze als solche, der Schirm, der als durchlässige Membran zwischen innen und außen 
fungiert. Es bewirkt ihre Verschmelzung, läßt das Äußere eindringen und das Innere hinaus, 
es teilt und vereint sie«. Zit. n. Genette 2001 [1987], S. 9. Das Zitat entstammt dem Aufsatz 
»The Critic as Host« von J. Hillis Miller aus dem Sammelband Deconstruction and Criticism, 
New York: The Seabury Press 1979, S. 217–253, hier S. 219, in dem auch Derrida mit einem 
Aufsatz vertreten ist. Direkt im Anschluss an die zitierte (und übersetzte) Passage führt Mil-
ler dann eine Reihe von Wörtern mit der Vorsilbe Para an, die im Wort »Parasit« (parasite) 
gipfelt.



















192traditionell, in Genettes Formulierung, dem »autografischen Regime« 
zugeneigt hat. Die Bildkünste entdecken gleichsam von Neuem den 
zwiegespaltenen Text und erproben eine seinerzeit wohl attraktiv 
fremd erscheinende quasi-allografische Form. ▶ 479  

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

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

Es gilt also, drei Dinge in ihrem Zusammenhang zu verstehen: die Idea-
lität, die Materialität und die Parergonalität. Es zeigt sich bereits in An-
sätzen, dass sich nicht nur die Grenze zwischen Primärem und Sekun-
därem, sondern ebenfalls die zwischen Primärem, Sekundärem und 

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

480	 Serres 2019 [1980], S. 89.
481	 Alberro 2003, S. 56–57.









196Schwelle »All intervening 
steps«: Die Aufspaltung 
des Werks
Sol LeWitts »Paragraphs on Conceptual Art«, 1967 in Artforum veröf-
fentlicht, argumentieren für eine besondere Form der Einfachheit und 
Effizienz – eine Einfachheit, die zugleich auf zwei Ebenen ihren Aus-
druck findet: auf der Ebene der Idee und auf der Ebene ihrer Umset-
zung. Einerseits: »The ideas need not be complex. Most ideas that are 
successful are ludicrously simple.« ▶ 489  Andererseits: »This kind of art 
[ … ] should be stated with the most economy of means. Any idea that is 
better stated in two dimensions should not be in three dimensions.« ▶ 490  

Um die Einfachheit der Idee in ihrer Umsetzung klar erkennbar zu 
machen, wendet LeWitt – zumindest implizit – ein altehrwürdiges Ideal 
an, das Johann Georg Sulzer in seiner Allgemeinen Theorie der Schönen 
Künste auf die »einzige große Regel« gebracht hat: »So viel, als notwen-
dig«. ▶ 491  Es soll also weder Überflüssiges hinzugefügt oder Willkür-
liches in Form gebracht noch Notwendiges weggelassen werden, wo-
durch das Verständnis der Idee gefährdet werden könnte. »If the artist 
wishes to explore his idea thoroughly, then arbitrary or chance decisions 
would be kept to a minimum, while caprice, taste and other whimsies 
would be eliminated from the making of the art.« ▶ 492  

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

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

489	 LeWitt 1967, S. 80.
490	 Ebd., S. 83.
491	 Sulzer 1771, S. 298.
492	 LeWitt 1967, S. 80.





198der Idee und einer »subjektiven Interpretation« dieses Verständnisses. 
Eine Idee kann also offenbar verschieden interpretiert werden, wird als 
solche aber »objektiv « zu erkennen gegeben:

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

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

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

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

495	 LeWitt 1967, S. 80.
496	 Ebd.
497	 Ebd.







201 Project #1, den LeWitt in der Ausgabe 5/6 des Magazins Aspen 1967 ver-
öffentlicht hat. In diesem Text wird die Idealität des Werks in verständ-
licher Form vermittelt, nun aber nicht qua Installation, sondern (nur) 
in Form eines kleinen Booklets. ▶ 500  Auch in der Galerie von Virginia 
Dwan wurde 1966 nicht die Installation selbst, sondern (nur) ein Mo-
dell von Serial Project #1 öffentlich ausgestellt, ein Modell aber, das 
ebenfalls alle (oder fast alle) für die Idealität des Werks relevanten In-
formationen ausreichend klar und deutlich bereitstellt. Alle drei ge-
nannten Elemente: die große, installative Fassung, das Modell bei Vir-
ginia Dwan und das schmale Booklet in Aspen Nr. 5/6 kommunizieren 
jeweils erfolgreich die Idealität des Werks Serial Project #1, das nicht 
mehr ein Objekt und eine Idee unlösbar aneinanderbindet. Kurz gesagt: 
Sogar auffallend maßvolle Werke wie Serial Project #1 (eher die Aus-
nahme von der Regel einer recht maßlosen Konzeptkunst) bilden offene 
und vielteilige Konstellationen aus, die nicht mehr dinglich festzule-
gen sind. Wo genau ist also das Werk Serial Project #1? Irgendwo zwi-
schen einer Idee (die eben als solche nirgends präsent werden kann), 
ihren unterschiedlichen sinnlich-materiellen Manifestationen und ei-
nem übergreifenden Konzept, das auch andere Werke maßgeblich vor-
strukturiert, einen Deutungsrahmen etabliert und eine Praxis diskursiv 
in Stellung bringt. Das Werk bildet keine Einheit mehr, keinen abge-
schlossenen Korpus. Seine Aufspaltung enthält in nuce bereits: seine 
irreversible Zerstreuung. Alle einzelnen Elemente partizipieren an ei-
nem Komplex, der, mag er auch maßvoll und klar strukturiert sein, 
doch ins Unbändige abdriftet.

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



202 Teil 4 Lee Lozanos  
Drawing for Lucy’s Peace 
Show
Prolog: Lee Lozanos General Strike Piece
»AN EXPERIMENT«  Was wäre, wenn eine Kunstform ihren stärksten, le-

bendigsten Ausdruck nicht in öffentlichen Expona-
ten, sondern in privaten Notizbüchern gefunden hätte, in  »Epitexten «, 
wie es bei Genette heißt, ▶ 501  die posthum veröffentlicht worden sind 
und damit ein ungreifbares Lebenswerk verspätet re-präsentieren? Was 
wäre, wenn in diesen zeitlebens nicht zur Veröffentlichung vorgesehe-
nen Büchern immer und immer wieder Notizen stünden, die Werke – 
Pieces – zu sein vorgeben oder zumindest die Frage aufwerfen, ob sie 
Werke sein oder gewesen sein könnten, die eigentlich hätten ver-
schwinden müssen, aber nun eben doch in Spuren erhalten geblieben 
sind? Was wäre, wenn diese Pieces durch einige wenige öffentliche Ab-
schriften vielleicht nicht viel, aber eben doch ausreichend viel Interes-
se erzeugt und erhalten hätten, um Forscher:innen, Galerist:innen und 
Kurator:innen auf die Suche zu schicken nach dem, was sich heute 
noch auffinden lässt von diesem eigenwilligen Lebenswerk? 

Erhalten wären wohl Stellvertreter all dessen, was restlos verges-
sen wurde, all dessen, was wirklich – von einem Moment zum anderen 

– spurlos verbraucht werden sollte. Erhalten wären wohl »Werke«, die 
eine Leerstelle exponieren und ein Gelebtes, lebendig Durchformtes, 
verspätet, vom Rand aus, imaginierbar machen. Erhalten wären wohl 
»Werke«, die nicht detailgenau zu bestimmen sind und durch Über-
bleibsel, durch Reste, suchend, erschlossen werden müssen. Erhalten 
wären wohl »Werke«, die bis ins Letzte ambivalent sind. »AT LEAST 
IT IS WORTH AN EXPERIMENT, AND I’M STARTING NOW«. ▶ 502 

501	 Genette macht in seinem Kapitel zum privaten Epitext (2001 [1987], S. 373) auf eine Eigenart 
von Tagebüchern aufmerksam. Er zitiert in diesem Zusammenhang das Journal von Julien 
Green: »›Mein Tagebuch liefert ein falsches Bild von mir, da ich es nur in Stunden der Nie-
dergeschlagenheit führe.‹« Genette ergänzt: »Mit dem Tagebuch verhält es sich ein wenig 
wie mit den Zeitungen: Schlechte Nachrichten werden öfter darin vermerkt als gute, und 
›vom Zug wird nur gesprochen, wenn er entgleist‹.« Diese Eigenart wird im Folgenden zu 
bedenken sein.

502	 Lozano 2017a, S. 13.







205 Kunst nichts zur Lösung dringender gesellschaftlicher Probleme bei-
tragen kann.« ▶ 509  

Warum aber sollte ausgerechnet ein Werk von Lozano besprochen 
werden, einer Künstlerin, deren Praxis – gerade unter Feministinnen 

– bis heute umstritten ist, einer Künstlerin, die sich zunehmend in 
einer konzeptuellen Misogynie verirrte ▶ 510  und ihr Leben in mehr 
als nur einer Hinsicht tragisch und gnadenlos scheitern ließ? ▶ 511  
Zunächst, weil nur einige wenige ihrer Zeitgenoss:innen und Kol-
leg:innen die Dialektik von Reduktion und Entgrenzung so radikal 
weit getrieben haben wie sie. »At a time when Conceptual artists 
were outdoing themselves in dematerializing their objects and their 
activities, competing as to who could do less and still call it art, Lee 
outdid them all by doing less with an unmatched intensity that made 
it more.« ▶ 512  Von Lozano direkt konfrontiert werden auch ihre 
Kunst und ihr unstetes Leben, die sie aufs Engste aneinander zieht 
und in der Wortneuschöpfung »LIFE-ART« verbindet: »Lee was ex-
traordinarily intense, one of the first, if not the first person (along 
with Ian Wilson) who did the life-as-art thing. The kind of things 
other people did as art, she really did as life – and it took us a while 
to figure that out.« ▶ 513 

In Lozanos Praxis verbindet sich eine starke und letztlich aus-
schlaggebende Tendenz zum Rückzug, oft zum konfrontativen, per-
sönlich-politischen Boykott, Widerstand oder Streik, mit einem 
Hang zu einer kompetitiv zu nennenden Form der Abgrenzung, die 
für die späten 1960er Jahre vermutlich ebenso charakteristisch war 
wie die umgreifende, in der Forschung weit öfter besprochene Politi-
sierung. In einem Werkkomplex vor allem treffen diese Tendenzen 
direkt aufeinander: in Lozanos General Strike Piece. Bevor die Ausei-
nandersetzung mit Drawing for Lucy’s Peace Show initiiert werden 
kann, ist dieses eigenwillige Hauptwerk etwas genauer in Betracht 
zu ziehen.

509	 Charlotte Posenenske: »[Statement, 11.2.1968]«, in: Art International, 12/5, Mai 1968, S. 50.
510	 Berüchtigt ist die folgende Beschreibung von Sol LeWitt, in der er Lozano ausdrücklich als 

antifeministisch bezeichnet. Er verweist auf ihre kuriose und bis dato nicht ausreichend er-
forschte Entscheidung aus dem Jahr 1971, fortan (und vielleicht bis zum Ende ihres Lebens) 
so konsequent wie möglich Frauen zu »boykottieren«. »It was definitely hard to make it as a 
woman artist, and she herself really withdrew from the world. The thing about not speaking 
with women went way beyond an art project. I remember sitting in a restaurant with her once 
and a waitress came to the table; not only would Lee not talk to her, she would hide her eyes. 
She had an extreme dislike for the company of women, thought they were evil. When she 
came to my studio, if my girlfriend opened the door, Lee would turn on her heels, run down 
the stairs, and be gone. Her wounds were self-inflicted; the withdrawal from the art world 
and the antifeminism. Eventually she stopped making artworks altogether. She became a 
spirit who would appear and then vanish, but her work was saved by friends and those who 
had faith in her vision.« Sol LeWitt: »Back in the ’60s [ … ]«, in: Artforum, 40/2, Oktober 2001, 
S. 125.

511	 Vgl. hierzu den erschütternden Text von Robert Wilonsky 1999 über Lozanos Zeit in Dallas.
512	 Lippard 2010, S. 194.
513	 Lippard 2001, S. 126.



206Die Konstellation  Lee Lozano begann in den Jahren 1968/69, nicht mehr 
nur Skizzen für ihre Gemälde und kurze Kommentare 

zu ihnen festzuhalten (»CANT MAKE THESE FUCKIN CONCEN-
TRIC CIRCLES WORK«, ▶ 514  »I CANNOT DO THIS CORNY STRIPE  
THING EVER« ▶ 515  etc.), sondern auch Gedanken und später Texte, 
die sie als »Pieces« oder »Experiments« bezeichnete, im Rahmen einer 
Praxis, die sie zur »Life-Art« deklariert hatte. ▶ 516  Eröffnet wird der 
lange Reigen kurzer persönlicher Notizen am 3. Februar 1968 in Loza-
nos großformatigem Laboratory Notebook 1: »I HAVE STARTED  
TO DOCUMENT EVERYTHING«, schreibt Lozano (stark übertrei-
bend), »BECAUSE I CANNOT GIVE UP MY LOVE OF IDEAS.« ▶ 517  
Ungefähr gleichzeitig beginnt sie, kleine, spiralgebundene Notizbü-
cher zu verwenden, die nach ihren Aufschriften auf dem Deckblatt – 
»PRIVATE« ▶ 518  – als Private Books bekannt geworden sind. Ab Feb-
ruar 1969 sind in diesen Büchern zunehmend »PIECES« zu finden, 
also Notizen, denen Lozano einen Werkcharakter zugedacht hat.  Eine 
der ersten, vielleicht die erste solche werkhafte Notiz steht unter dem 
Datum 8. Februar 1969 mit dem Titel »WITHDRAWAL PIECE«: 
»PULL OUT OF SHOW AT DICK’S. I CAN’T ›HANG‹ WITH WORK 
THAT BRINGS ME DOWN (DAVID BUDD & KUYAMA)«. ▶ 519  Die 

514	 Lozano 2009, hierin: Laboratory Notebook 1. 
515	 Ebd., Laboratory Notebook 1. 
516	 Lozano verwendet in ihren Notizbüchern noch viele weitere Bezeichnungen. Im Private Book 

2, 2017a, heißt es etwa auf S. 68: »SWITCH FROM PIECE TO INVESTIGATION.« Und am 1. 
Oktober 1969 notiert Lozano im Private Book 4, 2018a, S. 47: »CONSIDER SWITCH FROM 
USING WORD PIECE TO DREAM OR FANTASY OR FIND A BETTER WORD THAN 
THAT.« Auf der angrenzenden Seite stehen weitere Vorschläge (und zwei Wiederholungen): 
»REVERIE? FANCY? CONCEIT? CAPRICE? PHANTASY? FANTASY? DREAM?«

517	 Lozano 2009, Laboratory Notebook 1.
518	 Die Aufschriften unterscheiden sich jedoch. Auf Buch Nr. 3 und 8 steht bspw. nicht nur »PRI-

VATE«, sondern zusätzlich »PRIVATE, MAN« und auf Buch Nr. 7 und 9 fehlt eine äußere 
Kennzeichnung als privat. Alle Bücher wurden von Lozano Anfang 1972 durchgesehen und 
überarbeitet, wie sie durch Angaben wie »EDITED JAN 25, 72« (Private Book 1) oder »EDIT
ED JAN 31, 72« (Private Book 9) anzeigt. Lozano hat 1972 ebenso (erläuternde) Kommenta-
re ergänzt wie einzelne Passagen unleserlich gemacht. Wie im Falle vieler Nachlässe (ein 
prominentes Beispiel ist Kafka), sendet Lozano mit ihren Büchern äußerst unterschiedliche 
Signale. Lehrer-Graiwer fasst diese Ambivalenz 2014, S. 12 wie folgt zusammen: »Private but 
edited. Protected but prepared. We are trespassing, and yet she has been expecting us.« 
(Buch 10 und 11 sind bis dato [Stand: März 2025] nicht als Faksimiles veröffentlicht.)

519	 Lozano 2016, o. S. Es gibt viele »PIECES«, die Lozano vor den 8. Februar 1969 datiert hat. 
Mit hoher Wahrscheinlichkeit handelt es sich bei diesen jedoch um retrospektive Zuschrei-
bungen (die sogar bis in ihre Kindheit, 1939/40, zurückreichen können, vgl. das unbetitelte 
Notizblatt in Lozano 2018c, S. 77, auf dem zahlreiche Pieces auf das Jahr 1968 oder früher da-
tiert sind). Dass Lozano auch vor 1968/69 mit ihrer Lebensform experimentiert hat und viele 
werkähnliche Ideen hatte, ist gut dokumentiert. Nichtsdestotrotz scheint sie erst 1968/69 
langsam zu erkennen, dass sich diese Lebensformen und Ideen als Werke, genauer: als 
Pieces beschreiben lassen. Welche Pieces die ersten waren, die Lozano in Gesprächen 
als solche bezeichnet hat, lässt sich nicht mehr rekonstruieren. In ihren Private Books ge-
braucht Lozano das Wort »PIECE« erst ab Februar 1969, dann jedoch auffallend oft und 
gleich auf sechs Seiten in Folge (als habe sie hier den Wert dieses Titels resp. dieser Status-





208der Goldowsky Gallery: »I APOLOGISE FOR MY BAD BEHAVIOR 
BUT IT HAD TO BE. GOING THROUGH VIOLENT CHANGES. 
DON’T BELIEVE ANYTHING YOU HEAR ABOUT ME. LOVE, 
LEE«. ▶ 520  

Vier Seiten nach der Textfassung des Withdrawal Piece stehen in 
Lozanos privatem Notizbuch dann die Pieces, denen das vorliegende 
Kapitel hauptsächlich gewidmet sein soll. Sie tragen die unspezifischen 
Titel »PIECE« und »COMPANION PIECE«, später zusammengefasst 
unter der Überschrift »DRAWING FOR LUCY’S PEACE SHOW«. 
Diese Ausstellung, »LUCY’S PEACE SHOW«, wird zwei Seiten vor 
der Notiz des »WITHDRAWAL PIECE« im Private Book 1 erstmals na-
mentlich genannt (»LUCY PEACE [Zeilenumbruch] DRNG FOR PUB
LIC THEATRE«). Die Verschriftlichung der Notizen fällt damit genau 
in jene Zeit, in der sich Lozanos »LIFE-ART« langsam aus ihrer priva-
ten Schreibpraxis herauskristallisiert.

Mit Drawing for Lucy’s Peace Show wurden Anfang März 1969 dann 
erstmals zwei ausgewählte Notizen in Form eines Write-Ups öffentlich 
ausgestellt – im Zusammenhang des bekannten und häufig missver-
standenen General Strike Piece (  Abb. 13  ), das ausdrücklich nicht darin be-
stand, den Kontakt zur Kunstwelt vollständig abzubrechen. ▶ 521  Das 
General Strike Piece beginnt mit der folgenden Selbstanweisung der 
Künstlerin: 

»GRADUALLY BUT DETERMINEDLY AVOID BEING 
PRESENT AT OFFICIAL OR PUBLIC ›UPTOWN‹ FUNC-
TIONS OR GATHERINGS RELATED TO THE ›ART 
WORLD‹ IN ORDER TO PURSUE INVESTIGATION OF 
TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION. EXHIBIT 
IN PUBLIC ONLY PIECES WHICH FURTHER SHARING 
OF IDEAS & INFORMATION RELATED TO TOTAL PER-
SONAL & PUBLIC REVOLUTION«. ▶ 522  

520	 Unbetitelte lose Notiz (28 × 21,5 cm, Privatsammlung, New York), datiert auf den 22. Februar 
1969, abgebildet in Applin 2018, S. 152, Abb. 5.1.

521	 Exemplarisch zitiert sei die in mehreren Hinsichten nachweislich falsche Bemerkung von 
Sabine Folie, das General Strike Piece habe darin bestanden, »sich aus dem Kunstbetrieb 
im weiteren Sinne völlig zurückzuziehen, was effektiv bis Herbst 1969 anhielt«. Dies.: »›Seek 
the extremes, that’s where all the action is‹«, in: Dorothy Iannone. Lee Lozano. »Seek the 
Extremes …« (Bd. II: Lee Lozano), Ausst.kat., Kunsthalle Wien, 7.7. bis 15.10.2006, Nürnberg: 
Verlag für moderne Kunst 2006, S. 16–36, hier S. 32. Ein weiteres Beispiel (unter vielen mög-
lichen): Julia Bryan-Wilson spricht 2009, S. 17 von einem General Strike Piece, »which an-
nounced her [Lozano’s] total withdrawal from the art world.« Sogar in Studien, die das Piece 
differenzierter analysieren, finden sich falsche Behauptungen wie: »General Strike Piece ran 
from February to October 1969, during which time Lozano removed herself from all art-world 
activities.« (Applin 2018, S. 129.)

522	 Vgl. die Reproduktion von vier unterschiedlichen Write-Ups des General Strike Piece in 
Lozano 2018c, S. 6, 7, 8 und 9. Es handelt sich um eine handschriftliche Fassung (aus der 
Sammlung des Wadsworth Atheneum, die im Folgenden bevorzugt zitiert wird), die Xero-





210Es verbindet sich hier, wie so oft bei Lozano, eine stark übertreibende 
Wortwahl (»ONLY«, »TOTAL«) mit einer poetisch zwar überzeugen-
den, aber letztlich unklaren Zielsetzung. Um diese Unklarheiten zu ad-
ressieren, versieht Lozano ihren Text mit Fußnoten, kurzen beispiel-
gebenden und extrapolierenden Paratexten, vier an der Zahl. ▶ 523  Die 
Datierung des General Strike Piece – »STARTED FEB. 8, ’69« – wird 
von Lozano etwa durch die folgende Fußnote begründet: »WITH
DRAWAL FROM 3-MAN-SHOW COMPILED BY RICHARD 
BELLAMY, GOLDOWSKY GALLERY, 1078 MADISON AVE.«. (Es 
sei daran erinnert, dass dieser Rückzug zunächst »WITHDRAWAL 
PIECE« getauft worden war, also nicht oder zumindest noch nicht, so 
wie hier, »GENERAL STRIKE PIECE«.) 

Dass Lozano sich im Rahmen des Streiks nicht nur aus Ausstellun-
gen zurückgezogen, sondern wider Erwarten auch Ausstellungsbeteili-
gungen als Bestandteile ihres Streiks begriffen hat, verdeutlicht die 
vierte Fußnote zur Wendung »EXHIBIT IN PUBLIC ONLY PIECES 
WHICH FURTHER SHARING OF IDEAS & INFORMATION RE-
LATED TO TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION«. Die 
Fußnote lautet so: 

»FIRST PIECE EXHIBITED AT ART/ PEACE EVENT, N.Y. 
SHAKESPEARE FESTIVAL, PUBLIC THEATER, MARCH 
5, 69. GRASS PIECE & NO-GRASS PIECE EXHIBITED IN 
NUMBER 7 SHOW COMPILED BY LUCY LIPPARD, PAU-
LA COOPER, MAY 18, 69. INVESTMENT PIECE & CASH 
PIECE EXHIBITED IN LANGUAGE III SHOW, DWAN 
GALLERY, MAY 24, 69.«

Lozano nennt fünf Werke, die exemplarisch für jene »PIECES« stehen, 
die im Rahmen des General Strike Piece präsentiert werden durften/soll-
ten. Wer sich die Werke im Einzelnen anschaut, wird bemerken, dass 
sie äußerst unterschiedlich sind, obwohl alle in Form von Texten – 
»Write-Ups«, wie Lozano sie genannt hat – vor die Öffentlichkeit ge-

grafie einer sehr ähnlichen handschriftlichen Fassung, eine schreibmaschinengeschriebene 
Fassung, die im Magazin 0 to 9, Nr. 6, Juli 1969, S. 57 publiziert wurde, und eine ähnliche, 
jedoch handschriftlich ergänzte schreibmaschinengeschriebene Fassung. Die Texte der 
Fassungen sind sehr ähnlich, in der hier zitierten zentralen Passage sogar identisch. Der 
wichtigste Unterschied dürfte sein, dass in der xerografierten Fassung eine fünfte Fußnote 
(aus dem Jahr 1971) hinzukommt: »ENDED FALL ’69 WHEN SCHIZ SYMPTOMS BEGAN 
TO APPEAR (ME IN HERE VS. THEM OUT THERE). I STILL REGRET MISSING SOME 
ART EVENTS THAT TOOK PLACE DURING SPRING, ’69, & APPEAR TO HAVE ALIEN
ATED A FEW HUMANS BECAUSE OF MY WITHDRAWAL AT THIS TIME. (JAN 21, 71)«.

523	 Die Ausnahme (siehe vorangegangene Anmerkung): Eine Fassung des Write-Ups enthält 
eine fünfte, verspätet hinzugefügte Fußnote. – Nicht in allen Textfassungen des Piece sind 
die Fußnoten mit aufgeführt. Sie fehlen etwa in Lippard 1997 [1973], S. 78.



211 bracht wurden. Es fällt ebenso ins Auge, dass in keinem einzigen der 
fünf Werke eine klare revolutionäre Tendenz oder ein freigiebiger Ide-
enaustausch erkennbar wird. Es geht weder im engeren Sinne um eine 
»TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION« noch geht es um 
»SHARING OF IDEAS & INFORMATION«, obwohl ja ausdrücklich 
nur solche Pieces im Rahmen des Streiks öffentlich ausgestellt werden 
sollten. »EXHIBIT IN PUBLIC ONLY [ … ]«. 

Schauen wir uns die Werke im Einzelnen an (abzüglich Drawing 
for Lucy’s Peace Show, das später noch ausführlich zu besprechen sein 
wird):

Grass Piece und No-Grass Piece ▶ 524  bestehen aus dem (umgesetz-
ten) Vorhaben, zunächst ununterbrochen Marihuana zu konsumieren, 
um im Anschluss ganz abstinent zu sein (was nicht gelang). In den Write-
Ups heißt es unter anderem: »MAKE A GOOD SCORE, A LID OR 
MORE ▶ 525  OF EXCELLENT GRASS. SMOKE IT ›UP‹ AS FAST 
AS YOU CAN. STAY HIGH ALL DAY, EVERY DAY, SEE WHAT 
HAPPENS«, gefolgt von: »GO WITHOUT GRASS FOR THE SAME 
AMOUNT OF TIME AS GRASS PIECE, WHICH TURNS OUT TO 
BE 33 DAYS. START IMMEDIATELY AFTER GRASS PIECE.« ▶ 526  
Wie Lozano in mehreren anderen Notizen vermerkt und kommentiert 
hat, konsumierte sie seit Jahren ohnehin täglich Marihuana. ▶ 527  Sie 
fokussiert demnach hier eine Handlung, die ihr Leben maßgeblich mit-
bestimmt, spitzt sie in Form eines Werkes zu, treibt ihren Alltag so ins 
Extrem und versucht im Anschluss dann, diesen Alltag in sein Gegen-
teil zu verkehren. (»I GET ENERGY FROM SWITCHING EXTRE-
MES.« ▶ 528 ) Dass der Konsum von Drogen um 1969 auch politisch in-
terpretiert werden konnte, verdeutlicht eine retrospektive Bemerkung 
von David Askevold zu Lozano: »I don’t want to say that Lee was really 
a flower child, as she had a much tougher core, but I think that there 

524	 Vgl. die Reproduktionen der Write-Ups in Lozano 2018c, S. 16, 17, 18–19 und 20–21. Reprodu-
ziert sind jeweils eine handschriftliche und eine xerografierte Fassung. Beide Fassungen des 
No-Grass Piece umfassen zwei Seiten. 

525	 Zitiert ist die xerografierte Fassung, ebd., S. 17. In der handschriftlichen Fassung (ebd., S. 16) 
heißt es »ABOUT A LID (PROBABLY IT WAS MORE)«. »LID« scheint Slang für eine Unze 
(ca. 28 Gramm) zu sein.

526	 Die ansonsten recht unterschiedlichen Fassungen (ebd., S. 18–19 und 20–21) haben hier den 
gleichen Wortlaut. 

527	 Im Private Book 9, 2021b, S. 115, steht etwa: »AFTER BEING SOBER WITH DAN [Graham] 
FOR A LONG t (A DAY, A DAY & A HALF?) IM HAVING A TERRIFIC HIGH ALONE, 
THINKING. I GET ENERGY FROM SWITCHING EXTREMES.« Diese Passage ist nicht 
nur interessant, weil sie zeigt, dass ein Tag in nüchternem Zustand für Lozano »eine lange 
Zeit« gewesen zu sein scheint, sondern auch, weil hier ihr Faible für gegensätzliche Extreme 
erkennbar wird, das alle frühen, im Rahmen des Streiks ausgestellten Pieces charakterisiert. 
(Mehr zu Lozanos Drogensucht folgt unten.)

528	 Ebd.



212were aspects of her relation to drugs and notions of freedom that I as-
sociated with the hippy period«. ▶ 529  Ganz und gar nicht hippiesk prä-
sentiert sich Lozanos trockenes Investment Piece, dessen Write-Up die 
folgende (umgesetzte) Anweisung enthält: »BE THE RECIPIENT OF 
A GRANT. INVEST HALF THE MONEY ON THE STOCK EX-
CHANGE & HOLD PURCHASE FOR A MINIMUM TIME PERIOD 
OF SIX MONTHS.« ▶ 530  Auch zu diesem Werk hat Lozano ein (um-
gesetztes) Gegenstück konzipiert, das 1969 in Language III neben dem 
Write-Up zu Investment Piece ausgestellt wurde. Der Haupttext dieses 
Cash Piece beginnt mit der folgenden Bemerkung: »WHEN FRIENDS 
OR GUESTS VISIT OFFER LIQUID REFRESHMENT, GRASS, 
WHISKEY, AND CASH. OPEN JAR CONTAINING BILLS & OF-
FER IT TO VISITORS AS THOUGH IT WERE A BOX OF CAN-
DY.« ▶ 531  (Zu Beginn des Experiments befanden sich ungefähr 585 
Dollar in 5-, 10- und 20-Dollar-Scheinen im Glas. Verdient hatte Loza-
no das Geld durch den Verkauf ihres Gemäldes Switch aus dem Jahr 
1965 in der Kölner Galerie von Rolf Ricke. ▶ 532 ) 

Die Werke, die 1969 im Rahmen des General Strike Piece öffentlich 
präsentiert wurden, sind also ähnlich in ihrer Form, aber äußerst un-
terschiedlich im Inhalt. Sie treten alle in Form von Anweisungen auf 
Write-Ups in Erscheinung und greifen alle – experimentell – in Loza-
nos Lebenspraxis ein. Sie haben zudem in unterschiedlichem Grade 
einen sinnbildlichen Charakter und reflektieren – mal direkter, mal in-
direkter – das Lebensumfeld der Künstlerin: zwischen Investments auf 
dem Aktienmarkt und experimenteller Largesse, zwischen Rausch und 
Regulierung, zwischen Durchsetzungswillen und Dropout. Sie sind 
nicht offensiv politisch, zumindest nicht so, wie die Formulierung 
»TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION« im General Strike 
Piece zunächst erwarten lässt. Das Leben wird vielmehr als Form er-
kannt, die gestaltet und transformiert werden kann. Im Vordergrund 

529	 David Askevold: »David Askevold on Lee Lozano«, in: Szymczyk 2006, S. 178–179, hier S. 179.
530	 Zitiert wird die handschriftliche Fassung in den Richard Bellamy Papers, III.A.55, The Mu-

seum of Modern Art Archives. Die in Lozano 2018c, S. 45 abgebildete xerografierte Fassung 
ergänzt jeweils ein Datum: »[ … ] A GRANT. (DEC. 30, 68) [ … ] STOCK EXCHANGE, (JAN. 
16, 69) [ … ].« Auf einem Blatt mit mehreren Notizen (vgl. ebd., S. 11) ist eine frühere Fassung 
unter dem Titel »PIECE (OR LACE PIECE)« erhalten. Dass Lozano den Wert ihres Invest-
ments wirklich verfolgt zu haben scheint, dokumentiert eine Notiz im Private Book 8, 2021a, 
S. 3: »MY STOCK WENT UP! NAT’L GEN’L UP 2 ½ TODAY.« (Es handelt sich um die 
National General Corporation, in die Lozano ihr Geld – 983,25 $ – investiert hat.) 

531	 Zitiert wird die handschriftliche einseitige Fassung in den Richard Bellamy Papers, III.A.55, 
The Museum of Modern Art Archives. Eine in Lozano 2018c, S. 13–15 abgebildete, dreiseitige 
Fassung trägt den Titel »REAL MONEY PIECE«. Sie enthält Angaben zu den Reaktionen, 
die Lozano auf ihr Piece erhalten hat. »REAL MONEY PIECE« nennt Lozano das Werk auch 
in einer Notiz vom 17. April 1969 im Private Book 1.

532	 Diese Angaben stammen von Lozano selbst und sind in Lozano 2018c, S. 13 nachzulesen. 
Später fügte Lozano neues Geld hinzu (vgl. ebd., S. 14).



213 stehen auch und gerade: Gegensätze und Widersprüche (genauso wie 
in Drawing for Lucy’s Peace Show resp. Piece und Companion Piece, s. u.). 
Es sollte nicht vorschnell davon ausgegangen werden, dass Lozanos 
Streik ein entschlossener Rückzug und dieser Rückzug zudem unge-
trübt politisch motiviert war. Das »Persönliche« und das »Politische« 
sind ebenso widerspruchsvoll verflochten wie Lozanos »Leben« und 
ihre »Kunst«, die einander – metaphorisch formuliert – die Augen auf-
schlagen.

Noch zu besprechen gilt es nun die Wendung »TOTAL PERSON
AL & PUBLIC REVOLUTION«. Auch zu dieser wichtigen Formulie-
rung enthält das »STRIKE PIECE« eine Fußnote:

 »TERMS OF TOTAL PERSONAL & PUBLIC REVOLUTION 
SET FORTH IN BRIEF STATEMENT READ AT OPEN PUB-
LIC HEARING, ART WORKERS COALITION, SCHOOL OF 
VISUAL ARTS, APRIL 10, 69. FURTHER PARTICIPATION 
IN ART WORKERS COALITION OR ANY OTHER GROUP 
DECLINED AS PART OF GENERAL STRIKE PIECE. THIS 
INCLUDES ARTISTS AGAINST THE EXPRESSWAY GROUP 
▶ 533  & OTHERS.«

Die Art Workers’ Coalition hatte im Januar 1969 ihren Anfang genom-
men, im Zuge eines Protestes gegen das Museum of Modern Art. ▶ 534  Im 
April fand dann ein vielbeachtetes »Open Hearing« statt, in dem sich 
Kunstschaffende in kurzen (und äußerst diversen) Statements öffent-
lich zu Wort melden konnten. Das Statement, das Lozano verlesen hat, 
lautet so: 

»FOR ME THERE CAN BE NO ART REVOLUTION THAT 
IS SEPARATE FROM A SCIENCE REVOLUTION, A PO-
LITICAL REVOLUTION, AN EDUCATION REVOLUTION, 
A DRUG REVOLUTION, A SEX REVOLUTION OR A PER-
SONAL REVOLUTION. I CANNOT CONSIDER A PRO-
GRAM OF MUSEUM REFORMS [eines der Hauptanliegen 
der Art Workers’ Coalition ] WITHOUT EQUAL ATTENTION 
TO GALLERY REFORMS AND ART MAGAZINE RE-
FORMS WHICH WOULD AIM TO ELIMINATE STABLES 
OF ARTISTS AND WRITERS.  I WILL NOT CALL MYSELF 

533	 Auf dem Briefpapier dieser Gruppe, die den »Lower Manhatten Expressway« verhindern 
wollte, werden als Mitglieder des »Committee« die folgenden Personen genannt: William 
Agee, John Bennett, Leo Castelli, Richard Feigen, Arnold Glimcher, Don Judd, Roy Lichten-
stein, Lucy Lippard, Robert Murray, Louise Nevelson, Barnett Newman, Ken Noland, Yvonne 
Rainer, Bob Rauschenberg und Frank Stella. Vgl. den Brief von Donald Judd an Gerhardt 
Liebmann vom 7. Juni 1969 (5 Tage vor der Entstehung des Write-Ups zum General Strike 
Piece) in den AAA, SoHo Artists Association Records, 1968–1978, Box 1, Folder 2.

534	 Einen guten Überblick zur Art Workers’ Coalition bietet Bryan-Wilson 2009.



214AN ART WORKER BUT RATHER AN ART DREAMER 
AND I WILL PARTICIPATE ONLY IN A REVOLUTION 
BOTH PERSONAL AND PUBLIC.« ▶ 535 

Lozano verbindet einen Wunsch nach mehr, nach »totaler persönlicher 
und öffentlicher Revolution« ▶ 536  mit der widerspenstigen und – prag-
matisch betrachtet – eher widersinnigen Konsequenz, sich im Rahmen 
des General Strike Piece nicht nur aus »›UPTOWN‹«-Kontexten zu-
rückzuziehen, sondern auch von den partikularen, weil gezielten und 
konkreten Forderungen der Art Workers’ Coalition. Lozano empfindet 
die Zuspitzung auf Pragmatisches offenbar als Einschränkung oder hat 
zumindest ambivalente, ja offen widerspruchsvolle Gefühle, die nur in 
Form eines vagen Traums in Wohlgefallen aufzulösen sind: »I WILL 
NOT CALL MYSELF AN ART WORKER BUT RATHER AN ART 
DREAMER«. ▶ 537  

Das spannungsvolle, zuletzt aber ganz auf Abgrenzung bedachte 
Verhältnis zur Art Workers’ Coalition findet seinen Niederschlag in den 
unterschiedlichen Datierungen des General Strike Piece. Auf einem 
posthum veröffentlichten Notizblatt, das den Text ihres »STATEMENT 
FOR OPEN PUBLIC HEARING« enthält, wird der Zusammenhang 
zwischen dem Streik und dem Open Hearing von Lozano kommentiert. 
Dort heißt es zum General Strike Piece: 

»STARTED ›OFFICIALLY‹ DAY AFTER READING OF 
STATEMENT AT OPEN HEARING; PARTS BEGUN WITH-
IN A PREVIOUS 2-MONTH PERIOD«. ▶ 538 

535	 Die Reproduktion einer handschriftlichen Fassung des Textes wurde in Art Workers’ Coali-
tion 1969, Abschnitt 38 veröffentlicht. Eine textgleiche Fassung, die dem Laboratory Note-
book 2 entnommen zu sein scheint, ist in Lozano 2018c, S. 25 abgebildet. Am unteren Rand 
dieser Fassung werden weitere Pieces genannt, u. a. das General Strike Piece.

536	 Branden W. Joseph vergleicht diesen Ansatz in seinem Text »Lee Lozano’s Dream of Life«, 
der 2010 in Ausgabe 79 der Zeitschrift Texte zur Kunst erstveröffentlicht und 2018 ergänzend 
auf https://www.textezurkunst.de/articles/joseph-lozanos-traum-des-lebens/ publiziert 
wurde, mit dem Ansatz des 1966 gegründeten Kollektivs Black Mask (einem Vorläufer der 
Gruppe Up Against The Wall Motherfucker): »Throughout their brief but vocal existence, 
Black Mask consistently expressed the position that (anti)aesthetic action was valid only as 
part of a campaign of total revolt: ›We have an art which is a substitute for living, a culture 
which is an excuse for the utter poverty of life. The call for revolution can be no less than 
›total‹.‹«

537	 Lozano erträumt sich eine andere Welt, ja sogar einen neuen Menschen, den sie bereits im 
Jahr zuvor, 1968, ins Auge gefasst hatte: »REDESIGN THE HUMAN BEING«, so Lozano zu 
Anfang eines konkreten Vorschlags, an dessen Ende sie auf ihr eigenes Leben überzuleiten 
versucht: »YOU PLAY WITH IT NOW. REDESIGN YRSELF TO SUIT YRSELF. DON’T 
BUY THINGS/SERVICES TO CHANGE YRSELF. THINK YRSELF INTO A NEW STATE 
OF BEING.« Vgl. Lozano 2018c, S. 71 und 73.

538	 Ebd., S. 25.



215 Auf einem Write-Up zum General Strike Piece mit der Unterschrift »LEE 
LOZANO, JUNE 12, 69«, das im Juli 1969 im Magazin 0 to 9 von Vito 
Acconci und Bernadette Mayer publiziert wurde (S. 57), datiert Lozano 
den Beginn ihres Streiks auf den 8. Februar 1969; das privat notierte 
Datum wird auf diesem Blatt nirgends mehr aufgeführt. Die Datierung 
8. Februar wird von Lozano durch ihren Rückzug aus Richard Bellamys 
Ausstellung in der Goldowsky Gallery in Uptown Manhattan begründet, 
den sie an mehreren anderen Stellen als »WITHDRAWAL PIECE« be-
zeichnet, also einem anderen Titel zugeordnet hatte. ▶ 539  Durch diese 
Vordatierung entsteht nun aber die störende Konsequenz, dass Lozano 
im Zeitraum des Streiks (genauer: zwischen dem 8. Februar und dem 
»Open Hearing« am 10. April) noch an mindestens einer Ausstellung 
in New York – »LUCY’S PEACE SHOW« (s. u.) – beteiligt war und 
auch viele andere Kontakte zur lokalen Kunstwelt nachweisbar sind. 
Sie entschließt sich nicht zuletzt deshalb vermutlich für die Wendung 
»GRADUALLY BUT DETERMINEDLY« ▶ 540  und integriert wider 
Erwarten bestimmte Ausstellungen in ihren Streik. (Wenn die Vorda-
tierung gilt, hat Lozano, abseits von New York, zu allem Überfluss so-
gar noch eine Malereiausstellung präsentiert: Lee Lozano. Bilder 1964–
1968 in der Kölner Galerie Ricke, eröffnet am 26. Februar 1969.)

Gilt also vielleicht wirklich die Qualifizierung »UPTOWN« ▶ 541  
in der Wendung »GRADUALLY BUT DETERMINEDLY AVOID 
BEING PRESENT AT OFFICIAL OR PUBLIC ›UPTOWN‹ FUNC-
TIONS OR GATHERINGS«? 

Wie nun zu erwarten, lässt sich auch hierzu eine Unstimmigkeit 
finden. Eine solche steht im Private Book 4. Dort wird ein Streikbruch 
am 4. Oktober 1969 um die Bezeichnung »UPTN« ergänzt: »UPTN TO 
SOL LEWITT OPENING (BREAK STRIKE), DWAN«. ▶ 542  Es han-
delt sich um die Ausstellung Sol LeWitt – Wall Drawings bei Virginia 

539	 Neben der oben zitierten Fassung aus dem Private Book 1 hat sich der folgende Wortlaut 
erhalten (auf einem Notizblatt, das dem Laboratory Notebook 2 entnommen zu sein scheint, 
vgl. Lozano 2018c, S. 11): »PULL OUT OF A SHOW AT DICK BELLAMY’S TO AVOID 
HANGING WITH WORK THAT BRINGS YOU DOWN (DEC. 8, 69)«.

540	 Einer solchen Einschränkung dient offenbar auch die zweite Fußnote des General Strike 
Piece, eine Liste, die mit »DATE OF LAST VISIT TO [ … ]« beginnt. Auch diese Liste würde 
einen ausführlichen Kommentar verdienen. Genannt wird bspw. ein »DATE OF LAST VISIT 
TO UPTOWN GALLERIES FOR PERUSAL OF ART – FEB. 13 OR 14, 69«, wenig später 
dann ein »DATE OF LAST VISIT TO UPTOWN GALLERY OPENING – MARCH 15, 69«.

541	 Lucy Lippard spricht in einem Interview (Dezember 1969) mit Ursula Meyer, das sie ihrer Ma-
terialsammlung Six Years, 1997 [1973], S. 8 vorangestellt hat, von einer »traditional New York 
›uptown‹ and ›downtown‹ dichotomy«.

542	 Lozano 2018a, S. 49: »UPTN TO SOL LEWITT OPENING (BREAK STRIKE), DWAN; 
POONS OPENING, RUBIN (BY MISTAKE); BARRY FLANAGAN SHOW, FISCHBACH 
[ … ].«



216Dwan, ausgerechnet in jener Galerie, in der Lozano noch im Mai (nach 
sämtlichen im Strike Piece aufgelisteten »LAST VISIT[S]«) ihre Werke 
Cash Piece und Investment Piece ausgestellt hatte. Die Verwirrung ist 
also komplett. Keine Kennzeichnung bleibt ohne Widerspruch. Das 
Strike Piece scheint sich selbst den Boden zu entziehen.

In der Forschung werden – wie angedeutet – also nicht nur die 
Ausstellungsbeteiligungen unterbelichtet, die im Rahmen des »GEN
ERAL STRIKE PIECE« oder als »GENERAL STRIKE PIECE« 1969 
stattgefunden haben, sondern auch die Qualifizierungen »UPTOWN« 
und »GRADUALLY BUT DETERMINEDLY« sowie der Zusammen-
hang mit dem »WITHDRAWAL PIECE« und dem »STATEMENT 
FOR OPEN PUBLIC HEARING«. Noch komplizierter wird die Sach-
lage, wenn jene privaten und öffentlichen Notizen ernst genommen 
werden, in denen Lozano viele unterschiedliche Pieces rhetorisch ver-
schränkt hat. Im Private Book 2 schreibt sie bspw. im April 1969: »THE 
GRASS PIECE IS SIMULTANEOUSLY THE BOOK-OF-CHANGE 
PIECE, THE GENERAL STRIKE PIECE & THE MASTURBATION 
PIECE«. Wie flexibel gerade das »STRIKE PIECE« für Lozano gewe-
sen zu sein scheint, verdeutlicht eine Bemerkung, die sie nachträglich 
zwischen den Zeilen ergänzt hat: »INCLUDING NO-FUCKING  
PIECE, NO GALLERY OR MUSEUM PIECE, NO UPTOWN PIECE 
ETC.« ▶ 543  Beachtenswert ist zudem, dass Lozano das »STATEMENT 
FOR OPEN PUBLIC HEARING« in der zweiten Woche, genauer: am 
zehnten Tag des Grass Piece vorgetragen hat  (sie dürfte also ›high‹ oder 
›stoned‹ gewesen sein ▶ 544 ) und dass sie in einer Fußnote zum Grass 
Piece in einer Klammer (doppelt eingeschränkt, aber nichtsdestotrotz 
veröffentlicht) als Beginn des »GEN’L STRIKE PIECE« nun doch den 
11. April 1969 vermerkt (d. h. den Tag nach dem »Open Hearing« der 
Art Workers’ Coalition). ▶ 545  

543	 Lozano 2017a, S. 14–15. Nach der zitierten Passage heißt es: »MAYBE THERE ARE ALSO 
HIDDEN PIECES HERE, LIKE THE COSMIC JOKE PIECE OR THE LIE-IN-BED-ALL-
DAY-AND-READ-COSMIC-BOOKS PIECE WHICH FOLLOWS THE WIN-A-GRANT 
PIECE. OR MAYBE THE WHOLE STRING OF PIECES IS REALLY JUST THE GET-
FAT*-AND-LAZY PIECE.« Am Rand ergänzt (wie so oft inkl. eines Wortspiels): »*I LOST 
WAIT.« Im Write-Up zur hier angesprochenen »MASTURBATION INVESTIGATION« (3. 
bis 5. April 1969) heißt es prominent gleich zu Anfang: »NOTE: OTHER PIECES SIMULTA-
NEOUSLY IN PROCESS: GRASS PIECE, GENERAL STRIKE PIECE, & A WITHDRAW
AL FROM HUMANS AND THE OUTSIDE WORLD. I REFUSE TO SEE MY PARTNER 
OR ANYONE ELSE.« Lozano 2018c, S. 22 und 23.

544	 Ausgerechnet an jenem Tag, an dem Lozano ihrem Write-Up zufolge das Grass Piece be-
ginnen lässt, am 1. April 1969, notiert sie Folgendes in ihr Private Book 1: »YEAH, GOT HIGH 
WITHOUT DRUGS – ON ADRENALIN!« 

545	 In dieser Fußnote (vgl. Lozano 2018c, S. 17) gewinnt das General Strike Piece einen etwas 
anderen Charakter. Dort heißt es: »GENERAL STRIKE PIECE DURING WHICH I STAY 
HOME ALMOST ALL THE TIME«.





218nes: dass ihre Werke voller Widersprüche sind. In Lozanos eigenen 
Worten: »A FLAW TO GAMING IS RULING.« ▶ 548  

Dass Werke wie das General Strike Piece von vielen Widersprüchen 
durchschossen sind, sollte jedoch ausdrücklich nicht als eine Ein-
schränkung ihres beträchtlichen ästhetischen Potenzials gewertet wer-
den. Lozano löst wirklich auf, was gemeinhin und traditionell für ein 
»Werk« gehalten wird. Sie experimentiert mit allen Parametern, defi-
niert sie neu, setzt sie außer Kraft. Viele der ungeplanten, vielleicht un-
erwünschten, aber hoch interessanten Widersprüche scheinen eine 
Folge dieses radikalen und unablässigen Experimentierens zu sein, etwa 
des Versuchs, bestimmte Sachverhalte retrospektiv zu einem »PIECE« 
zu erklären oder Werke – bei gleichbleibendem Titel – für wechselnde 
Kontexte zu modifizieren. Lozano setzt Prozesse der Regulierung und 
Deregulierung in Gang. Sie lässt sich nur ungern festlegen. Und sie legt 
sich selbst nicht fest. »I HAVE TO CONTINUE CHANGING EVERY
THING ALL THE TIME«, so notiert sie 1969, »TO KEEP FROM 
FALLING ASLEEP (DYING).« ▶ 549 

Lee Lozanos Drawing for Lucy’s Peace Show

»PIECE«  Am 28. Februar 1969 schreibt Lee Lozano zwei Notizen unter-
einander, die Anfang März in einer Ausstellung präsentiert 

werden sollen (  Abb. 14  ): zwei Texte auf einem Blatt mit den Titeln  
»PIECE« und »COMPANION PIECE« unter der Überschrift »DRAW
ING FOR LUCY’S PEACE SHOW«. ▶ 550  Die erhaltene Fassung er-
weckt einen sorgfältigen, aber beiläufigen Eindruck: einfaches Karo-
papier, perforiert, gut lesbare Handschrift, oben links das Datum, oben 
rechts eine kleine Seitenzahl, unten der Name »LEE LOZANO«, keine 
Streichungen, keine Fehler – eine Reinschrift aus einem Notizbuch. 
Auf dem Blatt steht der folgende Text:

548	 Vgl. das undatierte Notizblatt mit der Überschrift »LOZANO’S STATEMENT FOR FAR 
SIGHT – NEAR SPOT. ASKEVOLD’S GAME THEORY«, das in Szymczyk 2006, S. 181 re-
produziert ist. Der vollständige Text lautet: »A FLAW TO GAMING IS RULING. THE POINT 
MAY NOT BE POINTS. COSMIC HUMOR TURNS ALL GAMES ON END.«

549	 Lozano 2017a, S. 16.
550	 Besprochen wird das Blatt, das in Lozano 2018c, S. 81 als Piece, Companion Piece bezeichnet 

wird. Fotografisch reproduziert ist es auf Seite 10 der Publikation (Tinte auf Papier, 27.9 × 21.6 
cm, The Estate of Lee Lozano, Courtesy Hauser & Wirth, LOZAN30629). Wie unten noch 
zu besprechen sein wird, unterscheiden sich die Angaben des Titels in unterschiedlichen 
Büchern. Von mir wird das Werk überwiegend als Drawing for Lucy’s Peace Show bezeich-
net, in Orientierung an der Überschrift des erhaltenen Blattes und an einer Bemerkung in 
Lozanos Clarification Piece (vgl. ebd., S. 51). Dort heißt es: »FIRST WRITE-UP OF A PIECE: 
DRAWING FOR LUCY’S PEACE SHOW (FEB 28, 69)«.





220PIECE: 
WHEN YOU’RE »TRYING TO MAKE IT« KEEP GOING 
FOR YEARS A PILE OF SHOW ANNOUNCEMENTS, 
PRESS RELEASE MATERIAL,  ALL PRINTED MATTER 
RELATING TO THE ART SCENE. EVERYTHING THAT 
COMES IN THE MAIL OR IS ACCUMULATED OTHER 
WAYS IS TOSSED ON THE PILE. WHEN YOU »START TO 
MAKE IT« THROW YOUR OWN PRINTED MATTER ON 
THE PILE. LET IT BE COVERED UP BY TIME THE WAY 
 EVERYBODY ELSE’S IS.

COMPANION PIECE: 
TOSS YOUR OWN PRINTED MATTER ON TOP OF THE 
PILE AND KEEP IT ON TOP OF THE PILE.

Lozanos »PIECE« hat die Form einer Anweisung, die zwei Bedingun-
gen enthält, die jeweils durch Anführungszeichen im gleichen Zug be-
tont und relativiert werden:  »WHEN YOU’RE ›TRYING TO MAKE 
IT‹«, »WHEN YOU ›START TO MAKE IT‹«. Wenn diese Bedingun-
gen erfüllt sind, lässt die Anweisung sich vollziehen, prozessual, über 
längere Zeit: »KEEP GOING FOR YEARS«, »LET IT BE COVERED 
UP BY TIME«. Lozanos Blatt teilt sich daher nicht nur in ein »PIECE« 
und ein »COMPANION PIECE«, sondern ebenso – innerhalb des  
»PIECE« – in zwei Abschnitte, die beide mit »WHEN« beginnen. Die 
Anweisung beginnt im Aktiv, mit einem Imperativ des Fortsetzens, mit 
einer Handlung, die initiiert und über einen längeren Zeitraum auf-
rechterhalten werden soll, und endet mit einem Seinlassen, Passivität, 
»LET IT BE«, zumindest poetisch, praktisch gilt immer noch, so wie 
am Anfang: »KEEP GOING«. (Die Passivität des Seinlassens trifft so 
auf die Aktivität des Werfens, wodurch die Arbeit auch den Charakter 
eines ästhetischen Exerzitiums gewinnt.) Zuletzt wird der Schwer-
punkt des Textes von den angehäuften Drucksachen zur »ZEIT« im 
Allgemeinen verschoben. Das auffallende rhetorische Mittel – »TIME« 
tritt anstelle von »PRINTED MATTER« – markiert den Moment, in 
dem die Notiz eine Art Lektion für die Lesenden bereithält. Das  
»PIECE« zielt auf einen Vergleich mit kaum übersehbar moralischen 
Anteilen; der eigene Wille – »›TRYING TO MAKE IT‹« –, der eigene 
Erfolg – »›START TO MAKE IT‹« – wird hier am Maßstab aller ande-
ren Erfolgsversuche gemessen, aber auch am Maßstab einer Dauer, 
vielleicht eines Durchhaltens – auch ein »KEEP GOING« –, einer tie-
fen Zeit, die das dringliche Jetzt wie mit Staub bedeckt und relativiert: 
»LET IT BE COVERED UP BY TIME THE WAY EVERYBODY  
ELSE’S IS«. Das »PIECE« konfrontiert so nicht nur Aktivität mit Pas-
sivität, sondern ebenso – indirekter – zwei Maßstäbe oder Modi der Zeit: 



221 eine hektische Zeit des Bewerbens, der Konkurrenz und des Streitens 
um Aufmerksamkeit und eine lange, zerdehnte Dauer melancholisch 
gefärbter Vergeblichkeit. Wie On Kawara, nur weniger streng, weniger 
nüchtern und reguliert, erwirkt Lozano ein Aufeinandertreffen von 
unterschiedlichen Zeitreihen, die ein und denselben unscheinbaren 
Sachverhalt – eine Einladung, eine Ausstellung etc. – in zwei Weisen, 
zwei Stimmungen, vor zwei Hintergründen erscheinen lassen. Eine 
Ausstellung kann eben gleichzeitig äußerst dringlich und trotzdem ne-
bensächlich sein, wie der Wunsch eines einzelnen Menschen im leeren 
Angesicht der Ewigkeit. »Es gibt so wenig wichtige Dinge!« – schreibt 
der französische Philosoph Vladimir Jankélévitch, und zitiert eine 
Wendung aus Macbeth: »There’s nothing serious in mortality«. ▶ 551 

Die Fragwürdigkeit des Erfolgs (zweifach durch Anführungszei-
chen auf Abstand gerückt) wird von Lozano durch Ephemera, durch 
das, was »nur einen Tag überdauert«, also durch Beiwerke und Para-
texte inszeniert und stellvertretend vor Augen geführt, die zum Anzei-
chen des Bedürfnisses werden, eine Öffentlichkeit zu erzeugen, und die 
den Willen zu dokumentieren scheinen, es in der Kunstszene »zu schaf-
fen«. Gerade die Beiwerke also sind es, die zu Repräsentanten all jener 
Praktiken werden, die öffentlich konkurrieren und die letzten Endes – 
wie alles – verschwinden müssen. Die Beiwerke werden zu Stellvertre-
terinnen nicht nur der Werke oder Ausstellungen (die in Drucksachen 
entweder angekündigt oder begleitet und reflektiert werden), sondern 
auch ihrer jeweiligen Adressanten, Autor:innen oder Künstler:innen, 
▶ 552  die sich öffentlich exponieren und um die Aufmerksamkeit eines 
Publikums werben. Was nur einen Tag überdauert, das, was sich in sei-
nem Nutzen verbraucht, und das, was andere, zentralere Dinge – Wer-
ke, Ausstellungen – dienend begleiten soll: Lozano macht diese Ephe-
mera, diese nebensächlichen Beiwerke, zu einem trügerisch einfachen 
Sinnbild der Konkurrenz und des Strebens nach Erfolg in einer be-
schleunigten, parergonal umkämpften Ökonomie der Aufmerksamkeit, 
die ebenso werbend wie zerstreuend in den privaten Raum hineinreicht. 
Lozanos Werk setzt sich also – auf einer ersten Ebene – aus Beiwerken 
zusammen, die auf einem »Zeichnung« genannten Blatt in hand-
schriftlicher Form referenziert werden; eine saubere autografische 
Handschrift auf einem einzelnen, ausgestellten Papier verweist auf 
eine private und nicht selbst ausgestellte Ansammlung von »PRINTED 

551	 Vladimir Jankélévitch: Die Ironie, aus dem Frz. v. Jürgen Brankel, Berlin: Suhrkamp 2012 
[1964], S. 163.

552	 Im April 1970 verwendet Lozano die Metapher des »PILE« in diesem Sinne (Private Book 8, 
2021a, S. 174): »THIS NEIGHBORHOOD IS GETTING MORE & MORE DENSE & MORE 
& MORE RAPACIOUS. ARTISTS, DEALERS, COLLECTORS, SECY’S & ARTWORLD 
SERVICES PILED IN ON TOP OF EACH OTHER.«





223 niert von Kaltenbachs brutaler Effektivität: »MUST THINK ABOUT 
THIS«, so Lozanos vorläufige Schlussfolgerung. »MUST KNOW 
WHAT I WANT BEFORE I CAN GO THERE /ANYWHERE.« ▶ 555 

»A ›make it‹ mentality«  In Lozanos »PIECE« verbinden sich in eigentüm-
licher Weise ein Wegwerfen und ein Aufbewahren. 

Bewahrt wird, indem verworfen wird, »TOSSED«, »THROW[N]«: ein 
Archiv des Aussortierten. Ein Unsichtbar- oder Zugedeckt-Werden 
wird Tag für Tag beobachtbar. Ein nebensächliches Beiwerk wird kurz-
zeitig Hauptsache – und verschwindet wieder. Bewahrt werden soll je-
doch alles (»ALL PRINTED MATTER«, »EVERYTHING THAT  
COMES IN THE MAIL«), zumindest all das, was in die persönliche 
Sphäre parergonal hineinragt. Das »PIECE« markiert eine Schwelle, 
auf der das Öffentliche ins Private übergeht, eine Zone des Übergangs, 
die gerade durch Ausstellungseinladungen kontinuierlich durchschrit-
ten wird (durch jene Anteile einer Ausstellung, die nach Hause mitge-
nommen oder verschickt werden können und die – exemplarisch bei 
Robert Barry – mitunter eine Ausstellung auch ganz ersetzen). Lozano 
schlägt also vor, ein persönliches, parergonales Experiment zu vollzie-
hen und präsentiert diesen ungewöhnlichen Vorschlag in Form eines 
unaufdringlichen Blattes, das selbst den Charakter eher eines Beiwerks 
hat, weniger eines vollwertigen Exponats, obwohl es im Ausstellungs-
raum an der Wand hängt – der Überschrift zufolge sogar als »ZEICH-
NUNG«. Auf dem Blatt wird nirgends erkennbar, ob Lozanos Anwei-
sung – eine der Anweisungen – praktisch ausgeführt werden soll oder 
nur in Gedanken, imaginär. Hat Lozano sie selbst umgesetzt? Sollen 
die Betrachtenden sie jeweils umsetzen? ▶ 556  Genügt hier das, was die 
Anweisung zu denken gibt, oder das, was sie textuell – »zeichnerisch« 
– vorstellt? Das »Werk« kann zugleich als Zeichnung, als installative 
Anhäufung oder als zeitbasierte konzeptuelle Praxis interpretiert wer-
den, ebenso als immaterieller Gedanke wie als allografischer oder ein-

555	 Lozano: Private Book 9, 2021b, S. 2–7. 
556	 Benjamin Meyer-Krahmer hat 2010 in einem Aufsatz zu Lozano angemahnt, dass die For-

schung oft zu schnell davon ausgeht, ihre Anweisungen seien Selbstanweisungen. Er macht 
u. a. darauf aufmerksam, dass »Künstler wie Allan Kaprow oder George Brecht in dieser Zeit 
simple Anleitungen oder ›scores‹ zu Aktionen in Umlauf bringen, deren Ausführung nicht 
an den Autor gebunden ist, sondern im Gegenteil als vom Künstler nicht kontrollierbares, 
ephemeres Ereignis von jedem vollzogen werden kann. Dementsprechend lassen sich auch 
die meisten von Lozanos Spracharbeiten als Anleitung und exemplarische Ausführung ver-
stehen.« (Ders.: »›How to Do Things with Script‹. Lee Lozanos Sprach- und Schriftkunst«, 
in: Müller-Westermann 2010, S. 100–108, hier S. 106.) Obwohl Meyer-Krahmer einige wichti-
ge Komponenten der Language Pieces nicht beachtet hat und einige Fehler seines Textes 
dafür sprechen, dass er 2010 noch nicht mit allen erhaltenen Write-Ups vertraut war, stellt 
seine Anmerkung trotzdem ein notwendiges Korrektiv zu einer Forschung dar, die sich in 
hohem Maße auf ehemals private oder halbprivate Informationen stützt.



224maliger autografischer Text. Der Text pendelt selbst auf mindestens 
zwei Ebenen zwischen Ergon und Parergon hin und her: auf der Ebene 
des Mediums (des notizbuchartigen Blatts) und auf der Ebene des In-
halts, der entweder (nur) über Beiwerke nachdenken lässt oder auf ein 
abwesendes, reales Werk verweist, das sich aus Beiwerken zusammen-
setzt. (Wie sich zeigen wird, gab es wirklich eine physische Anhäufung 
von Ephemera, auf die Lozano über Jahre hinweg in Notizbucheinträ-
gen verwiesen hat.) 

Die Beiwerke repräsentierten zugleich – zusammengenommen – 
die »ART SCENE«, jenen Kontext, den Lozano um 1969 so schonungs-
los untersucht hat. Sie hat sich insbesondere mit dem schwierigen The-
men- und Problemkomplex Konkurrenz auseinandergesetzt, der in den 
Wendungen »›TRYING TO MAKE IT‹« und »›START TO MAKE 
IT‹« aufgerufen wird. Stellvertretend zitiert sei eine lose Notiz aus dem 
Jahr 1971, die vermutlich gerade in ihrem Nachdruck auch ihr Gegenteil 
mit aufscheinen lässt: »I WILL RENOUNCE THE ARTIST’S EGO 
[ … ]. I WILL BE HUMAN FIRST, ARTIST SECOND. I WILL NOT 
SEEK FAME, PUBLICITY OR SUCKCESS.« ▶ 557  Alexander Alberro 
spricht von einem »unprecedented careerism« im New York dieser Zeit 
und zitiert eine Bemerkung von Barbara Rose: »one perceives a ›make 
it‹ mentality«. ▶ 558  Nichtsdestotrotz entsteht am Ende der unruhigen 
Dekade ein politischer Aufwind, der mit dem bleibenden Konkurrenz-
druck einige kommentarbedürftige Hybride bildet. Die Ambivalenzen 
und Antinomien, die in der »ART WORLD« allgemein verbreitet sind, 
werden von Lozano über die Grenzen der Belastbarkeit hinausgetrie-
ben, und zwar im Zuge eines Engagements, das ebenso »persönlich« 
wie »politisch« genannt werden kann und das gerade in seinen wider-
streitenden Tendenzen analytisch gewürdigt werden sollte. Ihre Werke 
zersplittern in viele verstreute, verbundene und unverbundene Einzel-
teile und erinnern derart an die ungeschlichteten Widersprüche ihres 
Lebensumfeldes. Wer Lozano thematisiert, wird daher mit Widersprü-
chen leben müssen. Es kann nicht darum gehen, sie aufzulösen. ▶ 559 

557	 Unbetitelte Notiz aus dem Jahr 1971, reproduziert in Szymczyk 2006, S. 194. An anderer Stelle 
(reproduziert ebd., S. 106) vermerkt Lozano in Form von aufdringlichen Marginalien, die an 
den Rändern einer älteren Notiz zu finden (oder eher: nicht zu ignorieren) sind: »GIVE UP 
PUBLICITY«, »PRINTED MATTER POLLUTION«, »PRINTED MUTTER« [Gemurmel], 
»GIVE UP PRINTED MUTTER« usf. Wenig früher entwirft sie fiktionale Werbeanzeigen für 
Artforum und lässt auch immer wieder einen aggressiven Durchsetzungswillen erkennen: 
»DAN GRAHAM SUGGESTS THAT ›PEOPLE ARE SAYING...‹ LEE LOZANO IS ON AN 
EGO TRIP. IS SHE? GOOD! EVERYONE COULD BE ON AN EGO TRIP.« (Private Book 
5, 2018b, S. 49/50).

558	 Alberro 2003, S. 1 und 2.
559	 »SHUFFLED MY BRAIN, DEALT IT, GOT A BETTER HAND« – so steht es direkt hinter 

den Rohfassungen zu »PIECE« und »COMPANION PIECE« im Private Book 1. Die Bemer-
kung scheint nicht direkt auf »PIECE« und »COMPANION PIECE« bezogen zu sein. Pas-







227 mangel, der Anfang der 1970er Jahre zum schmerzlichen Verlust ih-
res Loftes führt – Voraussetzungen für den vielbesprochenen Rück-
zug aus dem Ausstellungswesen.

Im Sommer 1969 aber sind die Würfel noch nicht gefallen. Eine 
unnachgiebige Kritik trifft auf eine vage, aber starke Hoffnung, dass 
sich irgendwie alles – die Kunst, das Leben – noch einmal grundlegend 
neu bestimmen lässt, vielleicht sogar im direkten Bezug aufeinander, 
in Form einer neuen Lebenskunst. »I HAVE BEEN EVOKING THE 
BENEVOLENT POWERS OF THE I CHING & OTHER SYS-
TEMS TO GET AID IN PROTECTING MYSELF FROM THE 
EVIL PRACTICES ABOUNDING IN THE ART WORLD & NOW 
WITH MY ANCESTORS’ HELP AM INTERESTED TO START 
AN OFFENSIVE FOR THE GOOD,  A COUNTER-MOVEMENT 
SO TO SPEAK.« ▶ 567 

»A CLEAR DISTINCTION«  Behandeln wir – kurz und versuchsweise – 
Drawing for Lucy’s Peace Show wie eine Zeich-

nung, also wirklich dem Titel gemäß (und dem Text zum Trotz) wie ein 
autografisches Exponat. Was dann in den Blick rückt, sind der Bild-
grund – ein Blatt mit intakter Perforierung, durch blaue Linien in Qua-
drate gerastert, durch dickere Linien dezent umrahmt – sowie die An-
ordnung der Pieces, die Lozano in schwarzen Versalien verfasst hat. Die 
vier randständigen Beigaben – das Datum »FEB. 28, 69«, die Über-
schrift »DRAWING FOR LUCY’S PEACE SHOW«, die Seitenzahl 
»25« sowie der Name »LEE LOZANO« – sind in einem anderen Stift 
geschrieben als die beiden hervorgehobenen Notizen und ggf. später 
hinzugefügt. Der Text hält sich fast penibel an die vorgedruckte Ord-
nung. Nur an einer Stelle – oben rechts für die Seitenzahl – verlässt Lo-
zano das Feld in der Mitte des Blattes. Sie beginnt am linken und obe-
ren Rand exakt an der dickeren, vorgedruckten Linie und orientiert 
sich in jeder der Textzeilen an den unteren Kanten der vorgedruckten 
Felder. Zwischen der Überschrift und dem »PIECE« lässt Lozano zwei 
Zeilen oder Quadratreihen aus; zwischen »PIECE« und »COMPAN
ION PIECE« sowie ihrem Namen und dem Ende des Blattes sind wie-
derum zwei Leerzeilen zu finden. Kein einziges anderes Write-Up, das 
sich erhalten hat und bislang publiziert wurde, hat einen vergleichbar 
ordentlichen Charakter. ▶ 568  Alle anderen enthalten Anmerkungen, 
erläuternde Fußnoten und Fußnoten zu Fußnoten, in einem Fall sogar 
eine Fußnote zu einer Fußnote einer Fußnote (in Clarification Piece 
▶ 569 ), sie enthalten Streichungen und beschriebene Ränder, manch-

567	 Lozano 2017a, S. 71–72 (5./6. Juni 1969).
568	 Ebenfalls sehr ordentlich, aber spielerischer ist Thinking About Form & Content (1972) in der 

Sammlung des Museum of Modern Art, New York. 
569	 Vgl. Lozano 2018c, S. 52.





229 fet de réel, einen Wirklichkeitseffekt erzeugt. ▶ 572  Aber handelt es sich 
überhaupt um die 1969 ausgestellte Fassung? Falls nicht, was bliebe 
dann noch von Lozanos Behauptung, sie sei eine »ZEICHNUNG« für 
eine konkret benannte Ausstellung: »DRAWING FOR LUCY’S PEACE 
SHOW«?

Es empfiehlt sich ein Vergleich mit zwei anderen, textbasierten 
Pieces, die ebenfalls 1969 verschriftlicht und öffentlich ausgestellt wor-
den sind: Grass Piece und No-Grass Piece. Im Gegensatz zu Piece und 
Companion Piece, für das nur eine einzelne Reinschrift identifiziert 
werden konnte, gibt es für Grass Piece und No-Grass Piece mehrere un-
terschiedliche Fassungen: u. a. jeweils eine Fassung, die oben rechts 
eine Seitenzahl enthält (36, 37 und 49 [die letzte mit dem Verweis 
»CONT. FROM P. 37«) und Xerografien (Reproduktionen) von Write-
Ups, die sich nicht nur in ihrer Form, sondern auch im Wortlaut von 
den nummerierten Fassungen unterscheiden. ▶ 573  Dass sich die durch-
nummerierten Blätter in ihrer Grundform (Perforierung, Vordruck, 
etc.) sichtlich gleichen, weist darauf hin, dass die erhaltene Fassung 
von Drawing for Lucy’s Peace Show demselben Notizbuchzusammen-
hang entstammt wie die handschriftlichen Fassungen von Grass Piece 
und No-Grass Piece. Die Blätter entstammen ein und demselben – durch-
nummerierten – Notizbuch, einem Zusammenhang, der offenbar von 
Lozano selbst recht sorgfältig redigiert, zu einem späteren Zeitpunkt 
jedoch aufgetrennt und in Einzelblätter zerlegt wurde. Eine erhellende 
Korrespondenz mit der Kuratorin Charlotte Townsend-Gault, die sich 
im Zusammenhang einer Einzelausstellung namens Infofiction (1971) 
erhalten hat (s. u.), verdeutlicht zudem, dass Drawing for Lucy’s Peace 
Show im Gegensatz zu den anderen ausgesuchten Blättern durch seine 
frühere Präsentation (in »LUCY’S PEACE SHOW«) für die Ausstel-
lung bereits vorbereitet war: »PEACE SHOW DRAWING IS ALREADY 
MOUNTED«, ▶ 574  so heißt es in der Korrespondenz. 

Das Blatt, das am oberen Rand mit dem Titel »DRAWING FOR 
LUCY’S PEACE SHOW« beschriftet wurde, ein Titel, der beide Noti-
zen zu einer einzelnen autografischen Zeichnung zusammenfasst, 
ebendieses Blatt, das an keiner Stelle stärkere Präsentationsspuren er-
kennen lässt, wurde 1969 und 1971, kurz gesagt: nicht öffentlich ausge-
stellt. Erhalten hat sich eine Abschrift, oder vielmehr: die Abschrift ei-
ner Abschrift (d. h. eines Write-Ups) zweier Texte aus einem privaten 

572	 Roland Barthes: »Der Wirklichkeitseffekt« [1968], in: Barthes 2006 [1984], S. 164–172.
573	 Vgl. Lozano 2018c, S. 16, 17, 18–19 und 20–21.
574	 Brief von Lee Lozano an Charlotte Townsend-Gault, 22. Januar 1971, Nova Scotia College of 

Art & Design Collections, Mezzanine Gallery Collections, Artists’ Files, Lee Lozano.



230Notizbuch. ▶ 575  Was zunächst daher wie ein privilegierter Ausgangs-
punkt des Werks erscheinen könnte, eine Fassung, die anderen Fassun-
gen gegenüber eindeutig den Vortritt hat, wurde nachträglich aus ei-
nem Notizbuchzusammenhang entnommen und isoliert. Es verweist 
auf ein anderes Blatt, eine andere »Zeichnung«, die nicht lokalisiert 
werden konnte, offenbar nirgends publiziert wurde ▶ 576  und ggf. nicht 
mehr existiert. In einigen Fällen wurden die Notizbuchseiten separat 
verkauft. »The original pages were torn out and sold as individual art-
works long ago.« ▶ 577  Es handelt sich trotzdem, noch einmal, weder 
um autografische Einzelwerke noch um Beiwerke, die anderen Werken 
in eindeutig nachgeordneter Weise zur Seite stehen, noch um einwand-
frei allografische Manifestationen einer Idealität, die aus mehreren 
Fassungen des Werks ohne Unstimmigkeiten oder Widersprüche ab-
geleitet werden kann. Bereits auf der Ebene des einzelnen Blattes, das 
sich selbst als Zeichnung tituliert, obwohl sein Text in mehreren Fas-
sungen existiert oder existiert hat, ein einzelnes Blatt, das auf eine pro-
zessuale Lebenspraxis verweist, die in zwei Ausformungen beschrie-
ben wird, die zeitgleich nicht miteinander vereinbar sind (»LET IT BE 
COVERED UP BY TIME«, »KEEP IT ON TOP OF THE PILE«) – 
bereits auf der Ebene dieses Blattes wird demnach die Frage danach, 
was ein »Werk« ist, mit einigem Nachdruck und insbesondere in seiner 

575	 Drei sogenannte Laboratory Notebooks, denen viele der Language Pieces entstammen, 
wurden 2009 auf Grundlage von Kopien der einzelnen Seiten rekonstruiert. Drawing for Lu-
cy’s Peace Show befand sich im zweiten der drei Bücher, kann aber, in weniger sorgfältiger 
Form, bereits in einem anderen Notizbuch nachgewiesen werden (Private Book 1, s. o.). Lei-
der kann weder die Präsentation von Drawing for Lucy’s Peace Show in Art/Peace noch in 
der Einzelausstellung Infofiction anhand einer Installationsansicht im Detail nachvollzogen 
werden (bis dato zumindest). Zu Language III bei Virginia Dwan hat sich eine Fotografie er-
halten, die veranschaulicht, wie Lozano ihre Write-Ups in Ausstellungen präsentiert hat. Zu 
Infofiction wurde zudem eine schriftliche Anweisung publiziert, in der Lozano beschreibt, 
wie die Werke vor Ort an der Wand befestigt werden sollen (s. u.).

576	 Das Werk wird in den maßgeblichen Publikationen zu Lozano entweder nicht oder (nur) in 
der hier besprochenen Fassung reproduziert. Abgebildet ist es etwa in den Katalogen zu Lo-
zanos Ausstellungen in der Kunsthalle Basel (Szymczyk 2006, S. 160), im Moderna Museet 
in Stockholm (Müller-Westermann 2010, S. 189, dt. Katalogfassung) und in der Fruitmarket 
Gallery in Edinburgh (Bradley 2018, S. 135). Die Kataloge zu ihren Ausstellungen in der Kunst-
halle Wien 2006 und im Museum Reina Sofia in Madrid 2017 verzichten auf eine Reproduk-
tion. Ebenfalls nicht zu sehen ist das Werk in Jo Applin 2018. Sarah Lehrer-Graiwer wieder-
um zeigt es in ihrer Monografie zum Dropout Piece (dort als Abbildung 6). Bereits in der für 
Lozanos »Wiederentdeckung« wichtigen Ausstellung im Wadsworth Atheneum 1998 – noch 
vor ihrem Tod – wurde die hier besprochene Fassung ausgestellt, bemerkenswerterweise 
(noch) mit einem klaren Verweis auf den Notizbuchzusammenhang. In der Werkliste am 
Ende des Begleithefts steht: »Untitled (Drawing for Lucy’s Peace Show/Piece, Companion 
Piece), vol. 2, p. 25« (gemeint ist das zweite der drei großformatigen Laboratory Notebooks). 
In diesen Notizbuchzusammenhang zurückversetzt wurde das Blatt in der Publikation Loza-
no 2009 (eine unkommentierte Rekonstruktion der drei Laboratory Notebooks).

577	 So steht es in einem autorlosen Beschreibungstext zur Publikation Lozano 2009 auf der 
Internetseite des Verlags Printed Matter, https://www.printedmatter.org/catalog/27145/. Es 
wurden jedoch bei Weitem nicht alle großformatigen Notizbuchseiten verkauft, wie die ver-
allgemeinernde Formulierung »The original pages« vermuten lassen könnte.





232Klammer, die ausgerechnet »(HAND)« zu Disposition stellt (der 
Schwerpunkt liegt also wider Erwarten auf dem Gedruckten, nicht auf 
dem Händischen). Ein drittes Kriterium wird durch die Ergänzung 
»(PIECE OF) MATTER« relativiert, welche die Einheit der Form in-
frage stellt. Obwohl Lozano also betont, dass all ihre Write-Ups Zeich-
nungen sind, eine Bemerkung, die – für sich genommen – mehr Fragen 
stellt als beantwortet, stiftet sie ausgerechnet in den Erläuterungen zu 
dieser Bemerkung – im Clarification Piece – eine Verwirrung, die zu kei-
nem einheitlichen Sinn mehr homogenisiert werden kann. ▶ 581 

Lozano hat mehrfach versucht, klar zwischen Handlungen und 
Textfassungen ihrer Pieces zu unterscheiden (und in Ansätzen auch 
zwischen handschriftlichen und gedruckten oder reproduzierten Text-
fassungen). Im Haupttext des Clarification Piece vermerkt sie die fol-
gende allgemeine Regel, die – wie die meisten Regeln von Lozano – 
praktisch sofort wieder entgrenzt wird: durch eine Klammer am Ende 
des Absatzes, die eine Schwelle etabliert, in der sich »Anlässe« des Aus-
stellens potenziell endlos vermehren.

»MAKE A CLEAR DISTINCTION BETWEEN  A PIECE AS 
AN ACT OR SERIES (SET) OF ACTS IN TIME, &  THE 
WRITE-UP OF A PIECE WHICH OCCURS ONLY WHEN 
THERE IS OCCASION TO SHOW THE WRITE-UP (EI-
THER PUBLICLY OF PRIVATELY IN THE FORM USUAL-
LY OF LETTERS TO INDIVIDUALS).« 

Es bildet sich so eine offene Konstellation aus Elementen, die auf un-
terschiedlichen Ebenen an einem Piece partizipieren. Konstelliert wer-
den insbesondere Handlungen, die einen besonderen Status zugewie-
sen bekommen (»A PIECE AS AN ACT OR SERIES (SET) OF ACTS 
IN TIME«), und öffentlich präsentierte oder privat verteilte Textfas-
sungen (»THE WRITE-UP OF A PIECE«), die zwischen Autografi-
schem (Zeichnerischem) und Allografischem hin und her pendeln. So 
sehr Lozano betont, dass sie klar zwischen unterschiedlichen Ebenen 
differenzieren möchte, so sehr vermischen sich trotzdem Regeln und 
Ausnahmen in einer Praxis, die durch Fußnoten, durch Fußnoten zu 
Fußnoten und Fußnoten zu Fußnoten zu Fußnoten zunächst kompli-
ziert und zuletzt verwirrt wird.

In ihrem Private Book 4 visualisiert Lozano ihre Praxis in einem 
Baum- oder Verzweigungsdiagramm, das mit »MYSELF« beginnt 
(doppelt unterstrichen). ▶ 582  Das Diagramm, wie bereits das frühere, 

581	 Für Lozano ermöglichen »WRITE-UPS« die Präsentation und damit – zeitweise – die Still-
stellung und Festlegung einer zeitbasierten konzeptuellen Praxis. 

582	 Lozano 2018a, S. 7 (6. August 1969).







235 Meistertitel verdient). »›Work of art‹ suggests an object«, so Timo-
thy Binkley 1977. »›Piece‹ suggests an item indexed within a practice. 
There are many kinds of ›pieces‹, differing according to the practices 
they are indexed within.« ▶ 584  Zu den Verwender:innen des Wortes 
»Piece« gehören in den 1960er und 70er Jahren so diverse Künst-
ler:innen wie Vito Acconci (»Following Piece«), Douglas Huebler 
(»Variable Piece #70«) und Yoko Ono (»Cut Piece«). (»YOKO ONO 
IS THE GREAT WOMAN«, schreibt Lozano im Private Book 9, »I 
SEEM TO BE CARRYING OUT SOME OF HER IDEAS!« ▶ 585 ) 
Das Wort wirkte damals vermutlich nicht nur unverkrampfter und 
beiläufiger, sondern auch für konzeptuelle und performative Prakti-
ken deutlich passender als das arbeitsame, fast ein wenig proleta-
risch erscheinende »work«, mit dessen blue-collar-Assoziationen die 
Art Workers’ Coalition kokettierte. 

»PRINTED MATTER PILE«  Lozano hat um 1969 ihre gegenwärtige Le-
bensform zu gestalten begonnen, aber ebenso 

ihre Vergangenheit, die sie mit Pieces durchsetzt und umgedeutet hat. 
Eine retrospektive Umdeutung liegt etwa im Falle des sog. Table Piece 
vor, das sich 1962/63 langsam abzuzeichnen beginnt (als eine Ansamm-
lung von Dingen auf einem Arbeitstisch von Lozano), das 1966 in Ge-
stalt einer Fotografie auf einem Ausstellungsposter auftaucht (dort als 
»SHOT OF WORK TABLE IN THE STUDIO OF LEE LOZANO« 
beschrieben ▶ 586 ), um dann im dritten Schritt – im Anschluss an ihre 
Erfindung oder Klärung der »LIFE-ART« – plötzlich zu »ONE OF 
THE BIGGEST & OLDEST PIECES STILL IN PROCESS« zu wer-
den. 

»ONE OF THE BIGGEST & OLDEST PIECES STILL IN 
PROCESS IS THE TABLE PIECE. I STARTED THE TABLE 
AT THE GREENE ST. LOFT, ABT ’62-’63. WHEN I MOVED 
HERE (’65) (60 GRAND ST.) THE TABLE PIECE WAS 
KEPT IN BOXES, BUT BOB MOOSE-MORRIS [Robert 
Morris] & YVONNE [Rainer] VISITED ME & GOT THE TA-
BLE GOING AGAIN.« ▶ 587 

584	 Timothy Binkley: »Piece: Contra Aesthetics«, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 
35/3, Frühling 1977, S. 265–277, hier S. 274.

585	 Lozano 2021b, S. 109. Es handelt sich nicht um die einzige wertschätzende Passage zu Yoko 
Ono. Im Februar 1970 notiert Lozano im Private Book 7, 2019b, S. 140: »TALK WITH MARY & 
PETER BARTON [ … ] WE SHARE JOHN & YOKO AS HEROES.«

586	 Es handelt sich um das Poster zu einer Einzelausstellung von Lee Lozano in der Bianchini 
Gallery, New York, vom 5.11. bis zum 30.11.1966, Fotograf: Hollis Frampton, Offset-Lithografie 
auf Papier, ca. 40 × 50.5 cm, The Estate of Lee Lozano.

587	 Lozano 2018a, S. 33 (9. September 1969). Im Private Book 1 steht unter dem Datum 3. April 
1969: »STEVE KALTENBACH VISITED ME AND WAS THE FIRST PERSON TO TAKE 
AN OBJECT AWAY FROM MY TABLE INSTEAD OF BRING ONE TO IT.«





237 TER PILE« ▶ 589 ). Auch andere private Notizen aus den Jahren um 
1970 verweisen auf einen realen »PILE OF ANNOUNCEMENTS & 
PRINTED MATTER« in Lozanos Studio, der mit den Texten zu Piece 
und Companion Piece assoziiert werden kann und einen gemeinsamen 
Werkkomplex auszubilden scheint. ▶ 590  

Todd Alden macht in einem Aufsatz (ohne Nachweis seiner Quel-
len ▶ 591 ), der im Rahmen der Einzelausstellung WIN FIRST DONT 
LAST WIN LAST DONT CARE in der Kunsthalle Basel 2006 veröffent-
licht wurde, auf einige interessante »Gerüchte« aufmerksam, die das 
»PILE PIECE« von Lozano umgeben haben. Er schreibt:

»Intriguingly, Lozano is rumored to have ›materialized‹ the 
above Piece in her Grand Street studio in the form of an actual 
growing pile of exhibition announcements and printed matter 
[wie sich gezeigt hat, kann ein »PILE OF ANNOUNCE-
MENTS & PRINTED MATTER« bereits ab Anfang April 1969 
anhand von privaten Notizen nachgewiesen werden], but even 
this literal manifestation, of course, still pointedly expresses 
Lozano’s new interest in ephemeralization. At one point, how-
ever, the pile was apparently – and purposively – jettisoned out 
of the window.« ▶ 592 

In einer Endnote ergänzt Alden die folgende Bemerkung: 

»It is worth noting that in 1971, Lozano added a supplementary 
addendum to Piece [ … ] which the artist photocopied, and prob-
ably distributed through the mail. It reads as follows: ›THE 

589	 Applin 2018 vermutet sogar, dass der »pile of flyers, invites, loose-leaf sketches and so on 
that was piled on top of the desk« (S. 15) in Lozanos Einzelausstellung Infofiction 1971 prä-
sentiert worden sei. Dass nicht der Pile, sondern vielmehr Drawing for Lucy’s Peace Show 
ausgestellt wurde, wird unten noch zu besprechen sein. Die Annahme, dass der Printed 
Matter Pile auf Lozanos Arbeitstisch zu verorten und damit materiell wie konzeptuell ein Be-
standteil ihres Table Piece gewesen sein könnte, kann bis dato weder eindeutig bestätigt 
noch eindeutig zurückgewiesen werden, denkt Lozanos konstellative Praxis aber vermutlich 
insgesamt zu statisch. Es gibt zwar offenbar einen Zusammenhang zwischen Lozanos Write- 
Up und einer realen Anhäufung, aller Voraussicht nach aber keine direkte Entsprechung 
zwischen Drawing for Lucy’s Peace Show und einem einzelnen Printed Matter Pile, der über 
die Jahre hinweg konzeptuell gleichbleibt und damit als Umsetzung entweder von Piece 
oder von Companion Piece begriffen werden könnte (die ja direkt zueinander in Konflikt tre-
ten und sensu stricto nicht zeitgleich umzusetzen sind). Bereits die oben zitierte Notiz ver-
deutlicht, dass es mehr als nur einen »pile« gegeben hat, sich die Beiwerke also wuchernd 
im Loft ausgebreitet zu haben scheinen, unter anderem auf einem Stuhl (»THE CHAIR 
SHOULD HAVE PRINTED MATTER PILED ON ITS SEAT AS IN MY STUDIO«).

590	 Am 18. Januar 1970 schreibt Lozano in ihrem Private Book 5, 2018b, S. 71 exemplarisch: 
»KALTENBACH’S KIDS (2ND YR SCHOOL OF VISUAL ARTS) (VIZ KIDS) IMPLODED 
THE ANNOUNCEMENTS PILE PIECE (THE CLASS VISITED ME JAN 14, 70).«

591	 Zu Beginn der Endnote wird ein allgemeiner Dank ausgesprochen: »A deep debt of gratitude 
is due to Barry Rosen and Jaap van Liere [Vertreter von Lozanos Nachlass] for their extra-
ordinary generosity in sharing their knowledge, keen insights, passion and access to Lee 
Lozano’s work and archives. [ … ]« Alden 2006, S. 18. 

592	 Ebd., S. 16.



238PILE CONTINUES TO GROW. IT HAS EXERTED THE 
STRANGE EFFECT OF MY DESIRING TO LIMIT THE 
AMOUNT OF PRINTED MATTER I PRODUCE. ( jan 22. 
71).‹« ▶ 593 

Lozano hat also über Jahre hinweg einem Werkkomplex ihre Aufmerk-
samkeit gewidmet, der mit Drawing for Lucy’s Peace Show erstmals öf-
fentlich präsentiert wurde und der durch (wechselnde?) reale Anhäu-
fungen (unklaren Charakters) in Lozanos Loft und durch eine Reihe 
privater und halbprivater Notizen par|ergonal angereichert wurde.

»LUCY’S PEACE SHOW«  In der Forschung zu Lozano – exemplarisch bei 
Todd Alden und Sarah Lehrer-Graiwer ▶ 594  – 

wird das Art/Peace Event konsequent auf den 5. März 1969 datiert. ▶ 595  
Die Ausstellung wird in der Regel durch ihren Titel charakterisiert, aber 
nicht im Einzelnen besprochen (mangels verfügbarer Informationen 
vermutlich). ▶ 596  »LUCY’S PEACE SHOW« wird – eine dritte Eigen-
art – zuverlässig Lucy Lippard zugeschrieben, die 2010 jedoch die fol-
gende Bemerkung zu ihr veröffentlicht hat (in einer unbeachtet geblie-
benen, also offenbar zu gut versteckten Fußnote): »Obwohl Lozano 
diese Ausstellung als Lucy’s Peace Show bezeichnete, kann ich mich 
nicht daran erinnern, sie kuratiert zu haben; dennoch war ich seiner-
zeit in viele solcher Veranstaltungen involviert« ▶ 597  – unter anderem, 
so lässt sich nachweisen, in eine mit Art/Peace assoziierte Diskussion, 
die in der Materialsammlung Six Years von Lippard vergleichsweise 
ausführlich  ▶ 598  dargestellt wird: »Time: A Panel Discussion«, eine 
Gesprächsrunde, die Lippard verschriftlicht und im November 1969  
sogar in Art International veröffentlicht hat. ▶ 599  Es häufen sich also 
die Missverständnisse zu jener »LUCY« zugeschriebenen »PEACE 
SHOW« (der Vorname »LUCY« verweist in den Notizbüchern Loza-
nos mehrfach auf Lippard ▶ 600 ), zu einer Ausstellung, die Lozano di-

593	 Ebd., S. 19.
594	 Ebd., S. 16 und Lehrer-Graiwer 2014, S. 16.
595	 Lozano selbst gibt im General Strike Piece als Datum der Ausstellung den 5. März an, datiert 

Number 7 bei Paula Cooper und Language III bei Virginia Dwan aber ebenfalls auf einen 
einzelnen Tag: das Datum der Eröffnung.

596	 Bei Alden 2006, S. 16 heißt es exemplarisch: »Lucy Lippard’s anti-war Art/Peace show at the 
Public Theater on March 5, 1969«.

597	 Lippard 2010, S. 204.
598	 Lippard 1997 [1973], S. 81–84.
599	 Lucy R. Lippard (Editor): »TIME. A Panel Discussion«, in: Art International, XIII/9, November 

1969, S. 20–23 und 39. Eingeführt wird der Text mit folgender Bemerkung: »One of a series, 
›Issues in Art‹; held at the New York Shakespeare Festival Theatre, March 17, 1969. – Modera-
tor: Seth Siegelaub, panelists: Carl Andre, Michael Cain, Douglas Huebler, Ian Wilson.«

600	 Es findet sich in den Notizbüchern auch mehrfach die Wendung »JUICY LUCY«, u. a. im 
Private Book 6, 2019a, S. 30, und im Private Book 7, 2019b, zwischen S. 69 und S. 70.



239 rekt mit Lucy Lippard assoziiert hat, obwohl letztere, wenn überhaupt, 
dann offenbar nur oberflächlich an ihr beteiligt war. Es bietet sich da-
her an, das Art/Peace Event etwas genauer zu betrachten, um den Zu-
sammenhang, in dem Piece und Companion Piece ausgestellt wurden, 
verständlich zu machen. Zunächst sollten zwei Dinge, die bislang nicht 
beachtet worden sind, hervorgehoben werden: dass die Ausstellung of-
fenbar für 2 Monate, also nicht nur einen Tag lang, in New York zu se-
hen war (die Bezeichnung »Event« und die Datierung in Lozanos Gen
eral Strike Piece leiten demnach in die Irre), und dass die Werke vor Ort 
verkauft werden sollten, um eine studentische Initiative gegen den  
Vietnamkrieg zu unterstützen. Da sich weder in Lippards Get the Mes-
sage? A Decade of Art for Social Change noch in den wichtigsten sekun-
dären Aufarbeitungen dieser Jahre (etwa in Julia Bryan-Wilsons Art 
Workers. Radical Practice in the Vietnam War Era oder in Matthew Isra-
els Kill For Peace. American Artists Against the Vietnam War) irgendwel-
che Spuren des Art/Peace Event erhalten haben, sei hier ein Zeitungs-
artikel zitiert, der einige grundlegende Punkte zusammenfasst (ein Ar-
tikel, der bis dato nicht konsultiert worden zu sein scheint). Auf einer 
Seite des East Village Other vom 19. März 1969 findet sich der folgende 
Kommentar: 

»Art Peace Event
At the New York Shakespeare Festival PUBLIC THEATER 
March to May 4th. 425 Lafayette Street.  A good show of about 
›EVERYBODY‹ who does interesting work in New York, to be 
sold for unusual reasonable prices, as a BENEFIT for STU-
DENT MOBILIZATION COMMITTEE to END THE WAR 
IN VIETNAM. Very few things are sold up to now. WHY? The 
lethargy of people doing something against war is apparently 
mounting.
March 17th: Lecture at Art Peace Even [sic] by Carl Andre, Mi-
chael Caine [sic], Douglas Huebler, Ian Wilson. Moderator: 
Seth Siegelaub. ▶ 601  March 24. What is wrong with Traditional 
Forms? [ … ] March 31. The Future of Art. [ … ] Hopefully people 
attending those lectures will buy the Art of the exhibitors for 
the cause … PEACE ART.« ▶ 602 

Wie zu erwarten war, hilft der Text, Lozanos Beitrag zu kontextualisie-
ren. Wir lernen, dass viele Künstler:innen an der Ausstellung beteiligt 
waren (»about ›EVERYBODY‹«), dass die Werke dort verkauft werden 

601	 Diese Diskussion hat, wie bereits angesprochen, unter dem Titel »Time: A Panel Discussion« 
Eingang in Lippards Six Years gefunden (die einzige Andeutung des Art/Peace Event in ihrer 
Überblickspublikation), dort mit der Ortsangabe »The New York Shakespeare Theater, for 
the Benefit of the Student Mobilization Committee to End the War in Vietnam«.

602	 Lil Pichard: »Artists Moonstruck Moonflight«, in: The East Village Other, 4/16, 19. März 1969, 
S. 10 und 22, hier S. 22.







242were selected to represent a particular esthetic attitude, in 
the conviction that a cohesive group of important works 
makes the most forceful statement for peace.« ▶ 605 

Wie so oft, lassen gerade die vielen rhetorischen Übertreibungen den 
Zweifel durchscheinen, ob Mittel und Zwecke hier sinnvoll aufein-
ander abgestimmt sind: »the strongest manner open to them«, »the 
most forceful statement for peace«, kombiniert mit »major exam-
ples« und »a cohesive group of important works«. Wer sich die In
stallationsfotografien ansieht und vielleicht die Preisliste konsultiert, 
auf der – kursiv und etwas kleiner gedruckt – elegant die Wendung 
»for peace« zu lesen steht, dem könnte sich durchaus eine Frage auf-
drängen, die Gregory Battcock im Oktober 1968 so formuliert hat: 
»Why does a cohesive group of important works make a forceful 
statement for peace?« ▶ 606 

Das Art/Peace Event war – im Ganzen genommen – also keine au-
ßergewöhnliche Veranstaltung. Hier wie anderenorts musste eine 
kompetitive, auf Distinktion gegründete »art scene« mit einem neu 
entstandenen politischen Geist, der in anderer Form und mit ande-
ren Werten, aber in grundlegender Hinsicht ebenso kompetitiv und 
distinktionsbewusst war, irgendwie arrangiert und verflochten wer-
den. Das Politische war um 1969 vermutlich auch ein Mittel zur  
Abgrenzung, ein anderer Weg in jenem seltsamen Wettlauf, den Lo-
zano so oft zu reflektieren versucht hat: der sie dazu brachte, im Rah-
men der Art Workers’ Coalition die »STABLES OF ARTISTS AND 
WRITERS« zu kritisieren (ein Rennpferdmetapher, vgl. hierzu auch 
die Notiz: »NAME FOR A GREAT RACE HORSE: ›UNTITLED‹« 
▶ 607  im Private Book 1), der dazu führte, dass ihrem Piece ein erfolgs-
orientiertes Companion Piece zur Seite steht, und der zuletzt den star-
ken, aber schwer zu erfüllenden Wunsch hervorrufen konnte, in an-
derer Weise, von außen, auf Umwegen, ja gleichsam ohne Erfolg 
Erfolg zu haben (ein Wunsch, der posthum dann erfüllt werden soll-
te). »Cooper got a lot of points for that«, so erinnert sich Seth Siege-
laub in einem Interview, in dem er auf die Eröffnungsausstellung der 
Paula Cooper Gallery im Oktober 1968 angesprochen wird. »Maybe 
for other things too, but certainly for that show.« Das evaluative 
Substantiv, points, hätte kaum treffender gewählt werden können.  
▶ 608  Auf die Anmerkung seiner Interviewpartnerin zu einem Co-
Kurator der Ausstellung – »Wolin sent letters inviting artists to con-
tribute to auction benefits, delivered from the Shakespeare Theater« 

– reagiert Siegelaub mit einer zwar übertriebenen, aber dennoch er-
hellenden kurzen Ausführung, die sich gut auf Lozanos Prinzip der 

605	 So lautet der Text auf der Einladungskarte zur Ausstellung, zit. in Lucy R. Lippard: Get the 
Message? A Decade of Art for Social Change, New York: E. P. Dutton 1984, S. 2.

606	 Gregory Battcock: »Art. Reviewing the Above Statement«, in: New York Free Press, 31. Okto-
ber 1968.

607	 Lozano 2016, o. S.
608	 Vgl. hierzu auch die (undatierte) Bemerkung von Lozano: »A FLAW TO GAMING IS RUL

ING. THE POINT MAY NOT BE POINTS«, reproduziert in Szymczyk 2006, S. 181.



243 Anhäufung in Piece und Companion Piece beziehen lässt: »There were 
auctions almost every two weeks for the Vietnam War and 24 hours 
a day artists were being asked to donate works.« ▶ 609 

Konkurrenz und Solidarität  In Piece und Companion Piece werden vor allem 
zwei Problemkomplexe verhandelt (abseits der 

medialen und werkreflexiven Fragen, die oben bereits besprochen wur-
den): der Erfolgswille oder Erfolgsdruck in einer kompetitiven Kunst-
welt, die sich ebenso politisiert wie werbestrategisch professionalisiert 
hat; und die Bedeutung werbender Beiwerke, »PRINTED MATTER«, 
die um Aufmerksamkeit streiten, stellvertretend für die Erga, denen sie 
parergonal zur Seite stehen. Beide Problemkomplexe sollen im Folgen-
den noch einmal ausführlicher behandelt werden. Welche Rolle spielte 
Erfolg für Lozano? Wie kompetitiv war sie selbst? 

Beispiele für Lozanos immer wieder durchschlagenden Willen zur 
Abgrenzung finden sich nicht nur in ihren privaten Notizen, sondern 
auch in ihren Write-Ups. In einem Write-Up zum wichtigen Dialogue 
Piece rekapituliert sie ein äußerst angespanntes, ja aggressiv zu nen-
nendes Telefonat mit ihrem Kollegen Ian Wilson, der ungefähr zeit-
gleich mit Gesprächsformaten zu arbeiten begonnen hatte – ein Anlass 
für beträchtliche Skepsis und Konkurrenzgefühle auf beiden Seiten. Es 
folgt ein langes, aber instruktives Zitat: 

»IAN WILSON RETURNS CALL. AFTER A VERY UN-
PLEASANT CONVERSATION HE REFUSES TO VISIT. I 
SUGGEST TAKING A WALK, HE REFUSES & CAN’T WAIT 
TO GET OFF PHONE. THE CONVERSATION YIELDED 
AN ENORMOUS AMOUNT OF INFORMATION, IN SPITE 
OF HIS BEING ADAMANT ABOUT NOT BELIEVING IN 
›PASSING INFORMATION‹, AND SOME OF HIS QUES-
TIONS FORCED ME TO THINK MORE ABOUT WHAT I 
AM DOING. HE PUT HIS IDEAS INTO ART MAG JAR-
GON: ›ARE YOU SETTING UP AN ENVIRONMENT?‹ HE 
SAID SOMETHING ABOUT THE FIRST ›CONVERSA-
TION‹ WE HAD (ABT A YR AGO, AT LONGVIEW, THRU 
LUCY’S SUGGESTING THAT HE TALK TO ME), THAT IT 
MADE HIM VOMIT, OR SOMETHING WE ›TALKED‹ 
ABOUT CONCERNING ART MAGS WHICH I DON’T RE-
CALL. I MUST NOW DECIDE WHAT TO ›DO‹.« ▶ 610 

609	 Seth Siegelaub im Gespräch mit Jo Melvin, publiziert in From Conceptualism to Feminism: 
Lucy Lippard’s Numbers Shows 1969–74, London: Afterall Books 2012, S. 250–262 und on-
line, https://www.afterall.org/articles/seth-siegelaub-in-conversation-with-jo-melvin/.

610	 Zitiert wird die zweite Seite einer sieben Seiten langen handschriftlichen Fassung des Dia
logue Piece (1969) aus der Sammlung des Wadsworth Atheneum in Hartford, CT, abge-
druckt in Lozano 2018c, S. 31–37, hier 32.







246DEAL OF INFO THAT BEARS FURTHER INVESTIGA-
TION (SIMILAR TO SEX) SEE ROBT MORRIS PIECE.«  
▶ 618  

Ein letztes, extremes Beispiel, vier oder fünf Tage später verschriftlicht: 

»I HAVE INSIGHT FANTASY« – wieder eine bemerkenswerte 
Streichung – »ABOUT MORRIS & RAINER: THEY ARE 
WERE THE CRUEL, VAIN, POWER-HUNGRY MASTER & 
MISTRESS CRACKING THEIR WHIPS OVER THE SCENE, 
TAKING ALL IDEAS & INFORMATION BROUGHT AS 
›OFFERINGS‹ TO THEIR POWER, GIVING NOTHING 
BACK (NO INFO OR IDEAS), EXPLOITING THE INNO-
CENT, INSTILLING FEAR & TERROR IN THE PARANOID, 
TRYING OUT THEIR S-M TECHNIQUES IN PUBLIC.« ▶ 619 

Unter dem Datum 15. März hatte Lozano 1969 eine Notiz verschriftlicht, 
die ihre Gedankenbewegung zum Weitergeben und Stehlen von Infor-
mationen zu einem Piece verdichtet. Bereits der Titel erzeugt einen 
Kontrast und macht ebenso auf das soziale Leben aufmerksam wie auf 
die individuelle psychische Disposition von Lozano selbst: »PARTY 
PIECE (OR PARANOIA PIECE) DESCRIBE YOUR CURRENT 
WORK TO A FAMOUS BUT FAILING ARTIST FROM THE EAR-
LY 60’S. WAIT TO SEE WHETHER HE BOOSTS* ANY OF YOUR 
IDEAS.« ▶ 620  Das Wort »BOOST« wird weiter unten durch drei wei-
tere Verben erläutert: »HOIST, COP, STEAL«. Dass das Stehlen oder 
Weitergeben von Informationen auch für viele andere ein virulentes 
Thema war, verdeutlicht die folgende Bemerkung von Stephen Kalten-
bach, einem guten Freund von Lozano: 

»Several artists (both of whom had been personally generous 
with me) told me that they had to keep their studios closed until 
they showed their current work because the rate of influence 
was so rapid that otherwise there would be other artists’ work 
in galleries that was too close to their own.« ▶ 621 

618	 Ebd., S. 62 (1. Juni 1969).
619	 Ebd., S. 62 (5. und 6. Juni 1969).
620	 Lozano 2018c, S. 13.
621	 Kaltenbach im Gespräch mit Peter Eleey, zitiert und kommentiert in Ted Mann: »You are Me: 

Authorship, Influence, and Art History«, in: Stephen Kaltenbach. The Beginning and the End, 
Ausst.kat., Jan Shrem and Maria Manetti Shrem Museum of Art, Davis, 26.1. bis 10.5.2020, 
hg. v. Constance M. Lewallen und dems., Davis: University of California/Jan Shrem and Ma-
ria Manetti Shrem Museum of Art 2020, S. 29–57, hier S. 34–35.







249 high on drugs. [Just] as it’s difficult to tell lies to yourself, so it’s 
more difficult to lie to each other. 
I’d just like to bring up a point on competition to make you 
aware of it. I think that a kind of dignity should be expected. 
I’m talking from a point of view of when you are out of school, 
although these things happen in school, and you’re really com-
peting (there’s that word again) with other artists in a place like 
New York or somewhere else. I’ve been saying [that] there are 
some social colleges with very fine reputations that as much as 
anything, I think, teach social games and competitive games, 
competitive techniques. In fact, I went so far as to say that some 
of the worst elements of society graduate from places like An-
dover, Bennington, Yale … or Harvard. This idea has upset a lot 
of people when I say the worst elements of society and danger-
ous programs, competitive ideas are bred in places like that. I 
don’t know how much we need competition in order to survive, 
I just want to talk about it, I want to get it out, you know?« ▶ 628  

Die »new honesty«, die Lozano in ihrem Vortrag en passant anspricht, 
wird von ihr anderenorts direkt zum Medium Einladungskarte in Be-
ziehung gesetzt.  Im Private Book 7 notiert sie am 17. Februar 1970: »EX-
AMINING ANNOUNCEMENTS SMEARED ON FLOOR I HAVE 
NEW IDEA: ARTISTS ARE BRINGING MORE OF THEIR PERSO-
NAL LIFE INTO WORK/PUBLICITY« (ein bemerkenswerter Schräg-
strich, der »Work« und »Publicity« sehr eng zusammenzieht). Direkt 
darunter stehen die Worte »NEW HONESTY« und »REVELA T IONS« 
sowie – in Klammern – ein kurzer Verweis auf Lozanos Einladungs
karte aus dem Jahr 1966, die oben im Zusammenhang des Table Piece 
besprochen wurde: »( MY SHOT OF TABLE FOR BIANCHINI 
SHOW ).« ▶ 629 

»PRINTED MATTER POLLUTION«  Lozano hat sich nicht nur mit dem 
Thema Konkurrenz auseinanderge-

setzt, sondern ebenso – experimentell – mit dem Thema Öffentlich-
keitsarbeit. Ihre Auseinandersetzung ist zugleich durch eine erkennba-
re ironische Abstandnahme und eine spürbare emotionale Involvierung 
charakterisiert. In ihren kleinformatigen Notizbüchern finden sich 
Entwürfe – grobe Skizzen – für Werbeanzeigen unter der Überschrift 

628	 Lee Lozano: [Vortrag in David Askevolds Klasse am Nova Scotia College of Art and Design, 
Halifax, 16. Juli 1971], in: Szymczyk 2006, S. 162–165, hier 162. Noch zwei Fragmente, wenig 
später im Text: »Ideas like competitiveness, when it’s used negatively, are going to [disap
pear].« (S. 162) Und: »Okay, say some people use competition as a weapon. I think all weap
ons are boomerangs. Whatever you throw out that’s kind of destructive or questionably mo-
tivated is going to come back to you sometime.« (S. 163)

629	 Lozano 2019b, S. 82–83 (17. Februar 1970).





251 Gruppen zu zerteilen oder ihre Kunst sogar ganz – wie im Dialogue Piece 
– auf einzelne Menschen zu konzentrieren, hat Lozano seit 1968/69 im-
mer wieder in Erwägung gezogen und in unterschiedlicher Form er-
probt. »STIMULATE INTEREST IN RETURNING TO PRIVATE 
ART«, so heißt es exemplarisch im Private Book 2, »ART ›SCENE‹  
IN ARTISTS’ CRIBS RATHER THAN PUBLIC PLACES LIKE 
GALLERY OPENINGS, STUDIO VISITING, SMALL GROUPS IN 
LOFTS FOR CONCERTS, PERFORMANCES ETC.« ▶ 635  – eine 
Kunst abseits der Öffentlichkeit, abseits eines Publikums im engeren 
Sinne. ▶ 636  

Auf einem Notizblatt zu ihrer Wave Series, dem hauptsächlichen 
Fokus ihrer Whitney-Ausstellung, vermerkt Lozano – ein letztes Bei-
spiel – ihre Abneigung gegen »PRINTED MATTER«, die durch die 
unbefriedigende Pressemitteilung noch verstärkt worden sein dürfte, 
die ohne Rücksprache und Zustimmung veröffentlicht worden war. 
Ihre Textfetzen sind durch Umrahmung, Farbgebung und Schraffie-
rung mehrfach hervorgehoben und vermutlich nachträglich an den 
Rändern einer älteren Notiz hinzugefügt: »GIVE UP PUBLICITY«, 
»PRINTED MATTER POLLUTION«, »PRINTED MUTTER« (Ge-
murmel, Murren), »INFO POISONING«, »REDUNDANT INFO 
KILLS«, »OBSOLETE INFO KILLS«, »GIVE UP PRINTED MUT-
TER« und »I GAVE UP THE PRINTED MUTTER TO THIS SHOW«. 
▶ 637  

»Infofiction«  Drawing for Lucy’s Peace Show wurde im Januar und Februar 
1971 in Lozanos Einzelausstellung Infofiction im Nova Sco-

tia College of Art and Design ein weiteres Mal gezeigt. Die Präsentation 
versammelte 10 Language Pieces aus dem Jahr 1969. (Bemerkenswerter-
weise sind alle 1969 entstanden.) Die neue Form hatte sich also im Lau-
fe des Jahres definitiv konsolidiert und war nun geeignet, eine kleine 

635	 Lozano 2017a, S. 65 (4. Juni 1969).
636	 »PEOPLE (IN SOME WAYS) ARE MORE IMPORTANT THAN ART. MAYBE I COULD 

LIVE AS THOUGH PEOPLE ARE MORE IMPORTANT THAN ART. PERHAPS WHAT’S 
BEEN WRONG IS THAT I HAVENT LIVED IN THIS WAY«, so schreibt Lozano am 23. 
September 1969 im Private Book 4, 2018a, S. 43. Im Private Book 6, 2019a, S. 55 heißt es 
(vermutlich im Februar 1970): »FOR MY OPENING AT THE WHITNEY I WOULD LIKE TO 
DO A VERY SPECIAL FANCY: WANT TO GIVE AN INVITATION PERSONALLY TO THE 
DOWNTOWN PEOPLE I KNOW FROM BEING/LIVING IN THIS NEIGHBOURHOOD 
FOR SO LONG. IN FACT THESE ARE THE ONLY PEOPLE I WANT AT MY OPENING. 
JUST NEIGHBOURHOOD PEOPLE [ … ].«

637	 Fotografisch reproduziert in Szymczyk 2006, S. 106. Das Blatt wird hier der Sammlung von 
Martina Batan, New York, zugewiesen und (fälschlich) auf das Jahr 1969 datiert. Bereits die 
Notizen selbst verweisen (auch) auf das Jahr 1970 und wurden ggf. zu einem späteren Zeit-
punkt noch ergänzt.



252Einzelausstellung – die einzige ihrer Art – allein zu tragen. ▶ 638  In ei-
nem Brief, den Lozano an die Kuratorin  von Infofiction, Charlotte 
Townsend-Gault, adressiert hat, findet sich eine Bemerkung zur er-
wünschten Vorbereitung und Anbringung der Write-Ups, die auch für 
andere Ausstellungen zuzutreffen scheint und damit beiläufig doku-
mentiert, dass kaum zwischen handschriftlichen Originalen und car-
bon copies der Abschriften differenziert wurde:  »PEACE SHOW DRAW
ING IS ALREADY MOUNTED«, so Lozano in ihrem Brief. 

»PLEASE SHOW ALL EDGES IN MOUNTING BUT USE SIM-
PLEST METHOD. PERHAPS A PLASTIC FOLDER TAPED 
(WHITE) ALL AROUND IS BEST. SOME DRAWINGS ARE 
CARBONS OR FRAGILE & WILL NEED BACKING (WHITE), 
BUT IF YOU FIND A FOLDER OF VERY HEAVY PLASTIC 
THE BACKING MAY NOT BE NECESSARY.« ▶ 639  

In Lozanos handschriftlicher Werkliste der Ausstellung steht die Be-
zeichnung »PRINTED MATTER PILE«, der neben »FEB, 69« auch 
die Zahlen »59« und »61« nachgestellt sind. ▶ 640  Die beiden zusätzli-
chen Jahreszahlen lassen eine experimentelle Vordatierung vermuten 
(vielleicht in der Art ihres Table Piece oder des nur in Spuren erhaltenen 
Pile Your Reading Material Piece, zu dem Lozano vermerkt hat: »BE-
GUN AS INTEREST IN ALREADY EXISTING ACCRETION IN-
CREASED, ABT EARLY 68« sowie »DESCRIBED VERBALLY AS A 
PIECE DURING 68« ▶ 641 ). Neben der dreiteiligen Datierung fällt eine 
andere Veränderung ins Auge – die Betitelung –, die einen kurzen Kom-
mentar zu den Namen der Language Pieces notwendig macht. Das Blatt 
zu Drawing for Lucy’s Peace Show gibt zwei aufeinander bezogene (Un-
ter-)Titel an: Piece und Companion Piece. In der Werkliste zu Infofiction 
steht demgegenüber »PRINTED MATTER PILE« mit dem erläutern-
den Zusatz »PEACE SHOW« (der eine eindeutige Zuordnung ermög-
licht). Im Brief an die Kuratorin spricht Lozano von »PEACE SHOW 

638	 Die Ausstellung – ein logistischer Vorteil – konnte von Lozano per Post verschickt werden 
und wurde auch wirklich auf dem Postweg versendet, wie die erhaltene Korrespondenz mit 
der Kuratorin verdeutlicht. Vgl. die Reproduktion eines Briefes vom 22. Januar 1971 in Szym
czyk 2006, S. 146.

639	 Ebd. Das Original des Briefes befindet sich in der Mezzanine Gallery Collection des Nova 
Scotia College of Art and Design (es scheinen zwei Identifikationsnummern zu existieren, 
nscad: 4587 und nscad: 5418).

640	 Das Blatt wird in Lozano 2018c, S. 75 sowie in Szymczyk 2006, S. 147 auf das Jahr 1971 datiert. 
641	 So die Formulierung im Clarification Piece (1969), reproduziert in Lozano 2018c, S. 51. In die-

sem Piece datiert Lozano mehrere Werke auf das Jahr 1968, mit der Anmerkung: »SOME 
EARLY PIECES EITHER WRITTEN UP LATER OR NOT YET WRITTEN UP«. Darunter 
befindet sich sogar ein »JAN 1, 68 TO DEC 31, 69 OR 70 PIECE«, das mit der Fußnote 
»SUBJECT TO REMAIN UNDISCLOSED UNTIL COMPLETION« versehen ist. Wie be-
reits gezeigt, konsolidieren sich die »Life-Art-Pieces« vermutlich erst Anfang 1969.



253 DRAWING«, in einer Skizze des Raumplans steht demgegenüber 
»DRAWING FOR LUCY’S PEACE SHOW«. In einer anderen Skizze 
des Raumplans steht wieder die Wendung »PRINTED MATTER 
PILE«. ▶ 642  Im Private Book 1 spricht Lozano von einem »PILE OF 
ANNOUNCEMENTS & PRINTED MATTER«, ▶ 643  im Private Book 
5 von einem »ANNOUNCEMENTS PILE PIECE«. ▶ 644  Auch in der 
Forschung wird das Blatt entsprechend unterschiedlich bezeichnet. In 
ihrer Monografie zum Dropout Piece schreibt Sarah Lehrer-Graiwer 
bspw.: »The first ›write-up‹ was Drawing for Lucy’s Peace Show, also 
called Piece.« ▶ 645  Piece heißt das Blatt u. a. im Katalog zur Retrospek-
tive Win First Don’t Last Win Last Don’t Care, die 2006 in der Kunsthalle 
Basel präsentiert wurde. In zwei anlässlich der Ausstellung Slip Slide 
Splice in Edinburgh 2018 veröffentlichten Katalogen trägt das Blatt ein-
mal die Bezeichnung Piece und einmal die Bezeichnung Piece, Compan
ion Piece (mit Komma im Titel). ▶ 646  Angegeben wird jeweils die glei-
che Kennzeichnung des Estate of Lee Lozano und der Galerie Hauser & 
Wirth: LOZAN30629. In einer Einzelausstellung im Wadsworth Athe-
neum in Hartford, Connecticut, 1998, trägt das Werk den langen, aber 
präzisen Titel Untitled (Drawing for Lucy’s Peace Show/Piece, Companion 
Piece), ergänzt um einen Verweis auf ein Notizbuch von Lozano (das 
zweite Laboratory Notebook, hier angegeben als »vol. 2, page 25«). ▶ 647  

Die Titel sind, wie sich zeigt, also äußerst uneinheitlich und beto-
nen vier unterschiedliche Komponenten, die jeweils tendenziell in den 
Vorder- oder Hintergrund treten. Hervorgehoben wird entweder die 
»Zeichnung« in Kombination mit der initialen Präsentation (Drawing 
for Lucy’s Peace Show bzw. Peace Show Drawing), das installative Arran-
gement in Lozanos Loft (Printed Matter Pile, Announcements Pile Piece, 
Pile of Announcements & Printed Matter), das obere, ausführlichere Piece 
oder die beiden zusammengestellten Texte (Piece, Companion Piece). 
Das Werk hat – bereits in seinen Titeln – daher mehrere, divergierende 
Vektoren.

642	 Der erstgenannte Raumplan war dem Brief an Charlotte Townsend-Gault beigegeben, be-
findet sich in der Mezzanine Gallery Collection des Nova Scotia College of Art and Design 
und ist in Szymczyk 2006, S. 146 reproduziert. Der zweite Raumplan befindet sich im Nach-
lass von Lozano und ist ebenfalls bei Szymczyk, ebd., S. 147 reproduziert. 

643	 Lozano 2016, o. S. (3. April 1969).
644	 Lozano 2018b, S. 71 (18. Januar 1970).
645	 Lehrer-Graiwer 2014, S. 16.
646	 Die erstgenannte Publikation ist Bradley 2018, Titel auf S. 145; die zweite Lozano 2018c, Titel 

auf S. 81. Piece, Companion Piece heißt das Blatt u. a. auch im Booklet (S. 36) zur Ausstel-
lung Lee Lozano: Strike in der Pinacoteca Agnelli, Turin, 8. März bis 23. Juli 2023.

647	 Wadsworth Atheneum (Hg.): Lee Lozano. MATRIX 135, Ausst.kat., Wadsworth Atheneum, 
Hartford (CT), 18.1. bis 19.4.1998, Hartford: Wadsworth Atheneum 1998.









257 gewesen sein dürfte. Trotzdem behandelt Lehrer-Graiwer hier 
gleichsam nur eine Hälfte des Januskopfes und greift damit – un-
scheinbar, aber weitreichend – selektiv in die Struktur des Werk-
komplexes ein. Sie trifft eine Vorentscheidung, die im Falle eines 
malerischen Diptychons oder einer echten, autografischen Zeich-
nung vermutlich nicht getroffen werden könnte, lässt eine Hälfte 
des Textes weg, unterschlägt einen Teil der Konstellation – einer 
Konstellation, die sichtlich mit Unklarheiten und Widerstreitendem 
durchsetzt sein soll: »LET IT BE COVERED UP BY TIME« / 
»KEEP IT ON TOP OF THE PILE«.  Das Piece lässt sich von seinem 
Träger – dem physischen Blatt – zwar tendenziell ablösen und hat 
nicht nur den Charakter einer Zeichnung, auch wenn Lozano es sug-
gestiv mit »Drawing« betitelt hat. Die Bestandteile können also ei-
nerseits, beschreibend und deutend, voneinander getrennt werden, 
wie Lehrer-Graiwer es en passant und mit anderem Erkenntnisinte
resse tut. Ebendeshalb wird – auf Umwegen – aber andererseits er-
kennbar, warum eine konstellative Beschreibung, die über eine ein-
zelne Komponente des Werks hinausreicht (einen einzelnen Text 
oder eine einzelne, textgetreue Umsetzung eines Konzepts etwa) der 
Vielfalt von Lozanos »LIFE-ART« analytisch und theoretisch besser 
Rechnung tragen kann als eine Beschreibung, die das Widerspruchs-
volle auftrennt, verbirgt oder tendenziell auflöst. Kurz gesagt: Für 
Drawing Lucy’s Peace Show empfiehlt es sich nicht, das Companion 
Piece abzuspalten. ▶ 655  Der initiale Präsentationszusammenhang 
hat plausibel gemacht, warum. 

Die Konstellation  Es kann nur selten präzise geklärt werden, was genau 
ein Piece von Lozano umfasst. Wie viele Werke real um-

gesetzt wurden, lässt sich nicht mehr einwandfrei rekonstruieren. Nur 
wenige Write-Ups wurden ausgestellt oder in Magazinen publiziert. 
Die meisten Werke existieren lediglich in Form von Andeutungen in 
Notizbüchern. »[O]nly a relatively small number of actions were drawn 
into texts as ›write-ups‹. Fewer than twenty ›write-ups‹ are known in 
discrete material form (while the titles of well over eighty such pieces 
are to be found in her notebooks)«, so Sarah Lehrer-Graiwer zusam-
menfassend, »and several of those exist as multiples, appearing as dif-
ferent versions of the same piece or as carbon copies passed along to 
friends.« ▶ 656  Deutlich wird, so oder so, dass der Status der Werke oft 

655	 Es sollte selbst dann nicht abgespalten werden, wenn sich (was eher unwahrscheinlich ist) 
herausstellen würde, dass Lozano 1969 wirklich ein Write-Up ohne Companion Piece aus-
gestellt hat. Lehrer-Graiwer reproduziert in ihrem Buch jedoch die Abbildung des Blattes mit 
beiden Fassungen und verweist in der zitierten Passage auch direkt auf diese Abbildung. 

656	 Lehrer-Graiwer 2014, S. 16. – Auf dem Write-Up zum Take Possession Piece #3 steht bspw. 
»CC – ABOUT HALF-DOZEN PEOPLE.« Viele der Write-Ups für Freund:innen und Be-
kannte enthalten Widmungen, etwa »FOR SMITTY & NANCY – LOVE, LEE« (gemeint sind 
Robert Smithson und Nancy Holt, vgl. Take Possession Piece #3, AAA, Robert Smithson 
and Nancy Holt Papers, Box 2, Folder 4), »FOR DAN – AN ORIGINAL – WITH MUCH 
LOVE« (gemeint ist Dan Graham, vgl. Take Possession Piece #3, The Estate of Lee Lozano, 



258denkbar brüchig bleibt und jede Auseinandersetzung bereits eine Vor-
entscheidung impliziert, was die Bedingungen eines Piece zu sein ha-
ben. Reicht eine private Notiz aus? Eine öffentliche Notiz? Muss die 
Notiz zugleich einem Sachverhalt oder Lebensvollzug entsprechen? 
Muss der Sachverhalt oder Lebensvollzug ohne Einschränkungen und 
Widersprüche umgesetzt worden sein? Dürfen sich »ACTS IN TIME« 
über die Zeit hinweg verändern (wie der Printed Matter Pile)? 

In Drawing for Lucy’s Peace Show spitzen sich diese Fragen noch 
einmal zu. Bereits auf ein und demselben Blatt begegnen uns, genau 
genommen, mehrere Pieces. Die Lektüre des kurzen »COMPANION 
PIECE« setzt die Lektüre des »PIECE« voraus, wird also zum »Werk«, 
das einem zweiten in einem dritten parergonal zur Seite steht. Das Blatt 
zu Drawing for Lucy’s Peace Show enthält einen allografischen Text, der 
auch im Private Book 1 gefunden werden kann und auf mindestens ei-
nem verlorenen (?) Write-Up stand, konstituiert aber zugleich eine ei-
genwertige autografische »Zeichnung«, auch wenn die Textteile – Piece 
und Companion Piece – nicht allein an diese gebunden sind. »PIECE« 
und »COMPANION PIECE« sind ebenso textuelle wie zeichnerische 
Komponenten eines Werks, das weder mit einem einzelnen ideellen 
Konzept noch mit einer einzelnen physischen Manifestation zusam-
menfällt (einem Write-Up oder einem realen Printed Matter Pile etwa). 
Alle drei genannten Elemente – Drawing for Lucy’s Peace Show, Piece 
und Companion Piece –, aber auch die Ansammlungen in Lozanos Loft, 
die Verschriftlichung des Werks im Private Book 1 sowie die anderen 
Erwähnungen der Pieces in anderen Notizbüchern oder auf anderen 
Write-Ups (etwa in den Fußnoten des Clarification Piece und – vermut-
lich vor allem – im General Strike Piece), all diese Elemente sind daher 
Bestandteile einer offenen Konstellation, die weit über das einzelne 
Blatt, die einzelnen Konzepte, Installationen und Notizen hinausreicht. 
Das Unstimmige und Widerstreitende ist dabei Teil der Konstellation. 
Es formt sich keine geschlossene Einheit, sondern eher ein relationales 
Gefüge, das durch Ähnlichkeiten und Unterschiede strukturiert und de-
strukturiert wird. Am deutlichsten wird diese Spannung im Nebenein-
ander von »PIECE« und »COMPANION PIECE«, die einander nicht 
bruchlos »begleiten«, sondern geradezu bipolar konstruiert sind ▶ 657  

LOZAN31060) oder »FOR GEORGE – LOVE, LEE – AUG. 22, 69« (gemeint ist Richard 
Bellamy, der von Freund:innen mitunter »George« genannt wurde, vgl. Cash Piece und In-
vestment Piece, MoMAA, Richard Bellamy Papers, Folder III.A.55).

657	 Ein widerspruchsfreies Vorgehen scheint eben nur dann konzeptuell notwendig zu sein, 
wenn eine Entsprechung zwischen einer Idealität (einem Konzept), einer oder mehrerer 
Textfassungen und einer oder mehrerer Umsetzungen eines Piece von Lozano erwartet wird, 
kein spannungsvoller Komplex aus unterschiedlichen, sich wechselseitig entgrenzenden 
Elementen.





260Epilog: Endnoten zum Dropout Piece
»Scrupulously«  Ein Überblickstext zu Lozano, den Lucy Lippard in ihre 

Materialsammlung Six Years integriert hat, befreit die  
Life-Art tendenziell von ihrer so wichtigen Ambivalenz. Er macht deut-
lich, dass Lozanos Werk hier zunächst verständlich gemacht und ver-
mittelt werden sollte, dass Lippard also – ganz Kuratorin – werbend 
und klärend für Lozano eintritt: 

 »Lozano’s ›conceptual‹ work, conceived simultaneously with 
the end of a large series of paintings on wave phenomena, com-
bine [sic] art and life to an extreme extent.  Unlike most  ›instruc-
tion‹ or ›command‹ pieces, for example, Lozano’s are directed 
to herself, and  she has carried them out scrupulously, no matter 
how difficult to sustain they may be. Her art, it has been said, 
becomes the means by which to transform her life, and, by im-
plication, the lives of others and of the planet itself. « ▶ 659 

Lippard führt damit 1973 eine Haltung in die Sekundärliteratur zu Lo-
zano ein, welche die Inkonsequenzen und Widersprüche ihrer Praxis 
entschärft: die Tatsache etwa, dass ihr Streik eben auch eine Ausstel-
lungspraxis umfasst hat und dass ihre Anweisungen nur äußerst selten 
»gewissenhaft« (scrupulously) realisiert worden sind, zumindest dann 
nicht, wenn eine regelgerechte oder konsequente Umsetzung gemeint 
sein sollte. In ihrem 1969 in Number 7 von Lippard selbst ausgestellten 
No-Grass Piece, dessen Anweisung mit dem Satz beginnt: »GO WITH
OUT GRASS FOR THE SAME AMOUNT OF TIME AS GRASS  
PIECE, WHICH TURNS OUT TO BE 33 DAYS«, schreibt Lozano 
unumwunden (ein willkürliches Beispiel für ihre Inkonsequenz): »A 
FRIEND WHO VISITS BRINGS ME A JOINT. HOW CAN I RE
FUSE? WE SHARE JOINT BUT I DON’T GET VERY HIGH.« Lo-
zano versucht also nicht, die auffallenden Unstimmigkeiten zu glätten, 
die von der Forschung – zwecks Vermittlung? – in vielen Fällen dann 
trotzdem verborgen werden. Muss die Forschung demnach das Wider-
streitende und Unausgeglichene verstehen lernen, das in den Werken 
und an ihren Schwellen – in den Fußnoten und Notizbüchern – so deut-
lich sichtbar wird? ▶ 660 

659	 Lippard 1997 [1973], S. 98.
660	 In ihrem 2010 veröffentlichten Text »Cerebellion and Cosmic Storms«, S. 188, bewegt sich 

Lippard selbst in diese Richtung, wenn sie schreibt, Lozanos Leben sei »ganz darauf aus-
gerichtet« gewesen, »mit Widersprüchen zu jonglieren. Sie tatsächlich zu lösen – wäre es 
ihr denn gelungen –, hätte sie fraglos gelangweilt.«



261 Die Notiz  So nachvollziehbar der Versuch einer klärenden Vermittlung 
ihrer Werke auch sein mag, so hat er doch langfristig dazu bei-

getragen, dass Lozanos Praxis von Legenden umschwirrt wird, die sich 
mitunter so konsolidiert haben, dass sogar die Annahme zirkuliert, es 
gäbe ein Hauptwerk namens Dropout Piece, das 1970 konzipiert und 
dann jahrzehntelang, bis zu ihrem Tod 1999, regelgerecht verwirklicht 
worden sei, ohne dass ausdrücklich erläutert wird, 1.) was überhaupt 
zu dieser Annahme berechtigt und 2.) welcher Werkbegriff vorausge-
setzt werden muss, um sie aufrechterhalten zu können. Wie sich zeigt, 
fehlen Lozanos Dropout Piece fast alle Merkmale eines »Werks«: Es gibt 
weder ein klares Konzept noch eine öffentliche Präsentation noch eine 
widerspruchsfreie Umsetzung des (hypothetischen, unklar bleibenden) 
Konzepts, es gibt weder eine konsensfähige Datierung noch eine Be-
stätigung durch die Nachlassverwalter, ▶ 661  ja nicht einmal die Wie-
derholung des so suggestiven wie wirkungsvollen Titels Dropout Piece 
abseits von wenigen inhaltlich zusammenhängenden, auf April 1970 
datierten Notizbuchseiten, die Lozano zu Lebzeiten nicht veröffent-
licht und auch nicht eindeutig zur Veröffentlichung vorgesehen hat. 
Was berechtigt also zu der Annahme, es gäbe ein Hauptwerk namens 
Dropout Piece?

Am 5. April 1970 verschriftlicht Lozano jenen Gedanken, der von 
der Forschung sukzessive dann zum Dropout Piece verdichtet wurde – 
ein Titel, der später nirgendwo wiederholt oder modifiziert wird, also 
ausnahmslos hier, auf wenigen Seiten eines privaten Notizbuchs, in 
Erscheinung tritt. Folgt man der Forschungsliteratur zu Lozano, be-
endet das Dropout Piece eine Logik, die sich im Winter 1968/69 durch-
zusetzen beginnt und dann mit Drawing for Lucy’s Peace Show erst-
mals eine öffentliche Form gewinnt:  der Auftakt einer Entwicklung, 
die auf den folgenden (legendären) Höhepunkt zuläuft: »IT WAS IN-
EVITABLE, SINCE I WORK IN SETS OF COURSE, THAT I DO 
THE DROPOUT (NOTE PUN) PIECE. IT HAS BEEN CHURNING 
FOR A LONG TIME BUT I THINK IT’S ABT TO BLOW. DROP-
OUT PIECE IS THE HARDEST WORK ▶ 662  I HAVE EVER DONE.« 
▶ 663  (Fortsetzung in der Fußnote.) 

661	 Vgl. hierzu Lehrer-Graiwer 2014, S. 7 und 95 (Anm. 2).
662	 Bemerkenswerterweise verwendet Lozano wenig später (am 30. Juli 1970) eine ähnliche 

Charakterisierung im Private Book 9, 2021b, S. 119, welche die Wendung »HARDEST« im 
Private Book 8 in ein anderes Licht rückt: »THE ›I REFUSE TO MASTURBATE‹ PIECE 
MAY BE THE MOST DIFFICULT WORK I HAVE EVER ATTEMPTED.«

663	 Lozano 2021a, S. 114. Auf den folgenden drei Seiten heißt es dann: »THE REASON DROP-
OUT [COPOUT, DROPOUT] (PFEIFFER: MIDDLECLASS COPOUT REFERENCE TO 
ARTIST LYING INERT AS ART STATEMENT) IS THE HARDEST WORK I’VE EVER 
DONE IS THAT IT INVOLVES DESTRUCTION OF (OR AT LEAST COMPLETE UN-
DERSTANDING OF) POWERFUL EMOTIONAL HABITS. KEY → EMOTIONS ARE 







264CUT OFF & NEXT MONTH I’LL BE EVICTED FROM THIS 
LOFT FOR NON-PAYMENT OF RENT (I OWE 4 MOS. 
RENT, $175 PER MO.) MY EXPERIMENT WITH NOT 
JOINING A GALLERY HAS BEEN A FAILURE. I CANNOT 
SURVIVE AS AN INDEPENDENT, IT WOULD SEEM.« ▶ 666  

»An Anonymous Artist«  Im Januar 1970, wenige Monate vor Lozanos Drop-
out-Notiz, veröffentlichte die Kritikerin Cindy 

Nemser einen kurzen Text mit dem Titel »Interview with an Anony-
mous Artist«. Sie diskutiert darin, dem Titel gemäß, mit einem imagi-
nären Künstler, der ebenso entschlossen anonym bleiben möchte, wie 
er indirekt auf Nachruhm schielt. In Nemsers »Interview« mischen 
sich ernste mit parodistischen Elementen und echte zeitgenössische 
Anliegen mit ihrer grotesken Überzeichnung. Der fiktive anonyme 
Künstler äußert sich u. a. so: »Robert Rauschenberg said he was acting 
in the gap between art and life. We believe that that gap should be eli-
minated entirely. We want to make an art that resembles life so closely 
that the viewer will be unable to disentangle the one from the other.« 
▶ 667  Und wenig später, zu anderen Künstlern, bspw. zu Lozanos 
Freund Stephen Kaltenbach (der kurz darauf, noch 1970, wirklich die 
New Yorker Kunstkreise verlassen sollte): »They are afraid to go all the 
way toward merging art with life. Falling back on the traditional gallery 
or museum exhibition, they inevitably mark their efforts as art, not life. 
Their activities and creations may look and sound unorthodox, but 
their means of presentation is depressingly conventional. The press re-
leases go out, the opening occurs, and the critics and reviewers arrive 
and dutifully record.« ▶ 668  Bereits im Frühjahr 1970 war also die (letz-
te) Option des Rückzugs so korrumpiert und so sehr mit unauflösbaren 
Widersprüchen durchschossen, dass sie eine Kritikerin zu einer offenen, 
beinahe werkhaften Parodie verleiten konnte, in der sich Wirkliches 
und Ausgedachtes immer wieder komplex verbinden. Grob parodis-
tisch wird der Text dann ganz am Ende, in den letzten Bemerkungen, 
die deutlich zeigen, wie kompliziert die intellektuelle Situation um 
1970 geworden war, in einer Kunstwelt, in der Publizität und Rückzug 
Hand in Hand gehen konnten, genauso wie Distinktionsbewusstsein 
und politische Sensibilität. »INTERVIEWER: And you really think 
you can remain unknown? ARTIST: (gives a sigh of resignation) We’ll 

666	 Briefkarte von Lee Lozano an Konrad Fischer, 18. August 1971, aus dem Archiv von Dorothee 
und Konrad Fischer/Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, ausgestellt in I’M NOT A NICE 
GIRL – Eleanor Antin, Lee Lozano, Adrian Piper, Mierle Laderman Ukeles, 18. Januar bis 17. 
Mai 2020, K21, Düsseldorf.

667	 Nemser 1970, S. 34.
668	 Ebd., S. 35.





266Die Konstellation  »In 1969 and 1970 Ms. Lozano began a steady withdraw
al from the art world in works that she titled ›General 

Strike Piece‹ and ›Dropout Piece‹« ▶ 673  – so heißt es stellvertretend in 
einem Nachruf, den Roberta Smith am 18. Oktober 1999 in der New 
York Times veröffentlicht hat. Wie so oft, wird damit eine Logik in den 
Titel Dropout Piece hineingelesen, die von Lozano nirgends ausgearbei-
tet oder klar artikuliert wurde und die das Werk erheblich stringenter – 
klarer und programmatischer – erscheinen lässt als mit den erhaltenen 
Spuren (metaphorisch: »ALL LEGENDS ARE FEET«) legitimiert 
werden kann. Das Dropout Piece scheint implizit durch drei Annahmen 
gestützt zu werden, die offen adressiert und reflektiert werden sollten, 
und die zeigen, dass einige Forscher:innen, Kurator:innen und Gale-
rist:innen an der Re-Konstruktion des Werks aktiv teilgenommen ha-
ben: 1.) die Annahme, dass Lozano in »sets« gearbeitet und gedacht 
hat, dass also ein Dropout Piece, verstanden als Fortsetzung des With-
drawal Piece und des General Strike Piece (verstanden als klare Tenden-
zen des Rückzugs), aus ihrer Praxis heraus sinnvoll und konsequent 
gewesen wäre (im Konjunktiv) und dass ein Rückzug aus der »ART 
WORLD« entsprechend die letzte, logische Konsequenz ihrer engen 
Verschränkung von Leben und Kunst – ihr Ineinanderfallen – hätte 
sein müssen; 2.) dass die Notiz (»IT WAS INEVITABLE [ … ]«), abseits 
von dem, was Lozano getan hat, an einen programmatischen Rückzug 
denken lässt, ihn rezeptionsästhetisch evoziert; 3.) dass Lozano sich in 
den 1970er Jahren wirklich aus dem Ausstellungswesen zurückgezogen 
hat, wenn auch inkonsequent und langsam und – vor allem – ohne öf-
fentliche Bekanntmachung, ▶ 674  dass sie jedoch weiterhin einer Le-
bensform verpflichtet geblieben zu sein scheint, die sie selbst als 
»Kunst« verstanden und anderen gegenüber so beschrieben hat. 

Das Dropout Piece verdeutlicht, dass andere Kategorien vonnöten 
sind, um die experimentellen Praktiken, die sich in den 1960er Jahren 
durchsetzen, stimmig, aber ausdrücklich: mit ihren Widersprüchen be-
schreiben zu können. Eine Möglichkeit könnte die Kategorie des Werk-
komplexes oder der Konstellation sein. Viele Language Pieces von Loza-
no sind nicht und waren niemals dingfest zu machen, verflüchtigen 
sich, entziehen sich, sobald eine eingrenzende Bestimmung versucht 
wird. Trotzdem wäre es unbefriedigend, aus dieser Beobachtung die 
Konsequenz zu ziehen, dass ihre Werke nicht mehr als Werke in einem 

673	 Roberta Smith: »Lee Lozano, 68, Conceptual Artist Who Boycotted Women for Years«, in: 
The New York Times, 18.10.1999, S. E/21.

674	 Es gibt weder einen programmatischen Anfang (»ABT TO BLOW«) noch eine widerspruchs-
freie Tendenz (»GRADUALLY«) noch eine nachweisbare ambivalenzfreie Entschlossenheit 
(»BUT DETERMINEDLY AVOID BEING PRESENT«).



267 erweiterten Sinne zu rezipieren sind. (Wer wäre bereit, das so faszinie-
rende, anwesend-abwesende Dropout Piece aufzugeben, das vermutlich 
wirklich die interessanteste mögliche Schlussfolgerung einer Ver-
schränkung von Kunst und Leben ist?) Es könnte sich lohnen, unter-
schiedliche Werkbegriffe zu prägen und zu erproben, die gerade offene, 
widerspruchsvolle Formen und ihre Beziehungsstrukturen verstehen 
helfen: Strukturen, die zwar in vielen erhaltenen Einzelheiten be-
stimmbar sind, die aber kein lückenloses Ganzes bilden, in dem Leben-
diges erstarren muss. Es gibt vermutlich nur dann ein Dropout Piece, 
wenn die Forschung nicht mehr voraussetzt, dass »Werke« auktorial 
konzipiert und gewissenhaft – »scrupulously« – umgesetzt werden 
müssen, wenn also gelten gelassen wird, dass mitunter nur inkonse-
quente Bruchstücke existieren, die von den Rezipient:innen aktiv zu 
widerspruchsvollen Werkkomplexen konstelliert werden können. Lo-
zano hat einen par|ergonalen Rahmen hinterlassen, in dem sich viele 
par|ergonale Bruchstücke und Lebensformen abzeichnen, die kurzzei-
tig Werkcharakter haben, ihn wieder verlieren und wieder gewinnen 
können, die sich verändern und konzeptuell anreichern, den wechseln-
den Umständen entsprechend. Das Dropout Piece wäre, so verstanden, 
ein Werk, das rezipiert werden kann, weil eine konzeptuelle Struktur 
existiert, in der es denkbar und damit möglich wird: eine Konstellation 
von Punkten, die aktiv verbunden werden können – wie Sterne am 
Himmel, die gemeinsam ein Muster bilden, das nur existiert, wenn wir 
es zu sehen bereit sind. ▶ 675 

675	 Es lohnt sich, zumindest kurz Lozanos »Wiederentdeckung« zu schildern. Folgende Sta-
tionen waren besonders maßgeblich: Nach ihrer Einzelausstellung in der Lisson Gallery im 
Februar 1972 scheint in den 1970er Jahren weder eine Einzel- noch eine Gruppenausstellung 
mit Werken von Lozano stattgefunden zu haben. Die nächste Präsentation datiert auf das 
Jahr 1983 (16. Januar bis 13. März), in dem Gemälde von Lozano in der Gruppenausstellung 
Abstract Painting: 1960-69, P.S.1, New York, zu sehen waren. (Diese Ausstellung wird in der 
Literatur zu Lozano meist mit einem anderen Titel angegeben, etwa »Abstract Art: 1960–
1969« [im Katalog der Kunsthalle Basel und auf der Internetseite der Galerie Hauser & Wirth] 
oder »Abstract Art of the Sixties« [bei Robert Wilonsky] und auf das Jahr 1982 datiert). Im 
Rahmen dieser Gruppenausstellung entschieden sich Lozanos spätere Nachlassverwalter 
Jaap van Liere und Barry Rosen offenbar, die Aufarbeitung und Vermarktung ihrer Werke in 
Angriff zu nehmen (vgl. hierzu Wilonsky 1999). Dieses Engagement gipfelte im Jahr 1998 (d. 
h. im Jahr vor Lozanos Tod) in stattlichen vier Einzelausstellungen, die sich konzertiert Lo-
zanos Praxis widmeten: in drei New Yorker Galerien (neben Rosen & Van Liere auch Mitchell 
Algus und Margarete Roeder) sowie im Wadsworth Atheneum in Hartford, Connecticut. 
(Im Begleitmaterial zur Ausstellung in Hartford ist bereits von einem »Dropout Piece« die 
Rede, mit Verweis auf Lozanos Notiz aus dem April 1970.) Den nächsten zentralen Schritt be-
wirkte wieder eine Ausstellung im P.S.1: die Einzelausstellung Lee Lozano, Drawn from Life: 
1961–1971, 22. Januar bis 13. September 2004. Im Rahmen dieser Ausstellung scheint sich 
die große kommerzielle Galerie Hauser & Wirth entschieden zu haben, Lozanos Nachlass zu 
vertreten und entsprechend aufwändig zu vermarkten (vgl. hierzu Katy Siegel: »Market In-
dex. Lee Lozano«, in: Artforum, 46/8, April 2008, https://www.artforum.com/print/200804/
market-index-lee-lozano-19752). Mit ihrer Einzelausstellung in der Kunsthalle Basel 2006 
(anschließend im Van Abbemuseum, Eindhoven, 2006/2007) und ihrer Beteiligung an der 
Documenta 12 in Kassel (2007) war Lozanos Werk dann wieder fest im kunstmarktgestützten 







270an, während einer performativen Reise in einem Ein-Mann-Boot, von 
Kontinent zu Kontinent. Diese buchstäblich letzte Reise bildet zugleich 
den Höhe- und Schlusspunkt einer Reihe von Präsentationen mit dem 
Titel In Search of the Miraculous. Sie zeigen allesamt zu wenig, um nur 
für sich genommen verständlich zu sein. Sie begnügen sich nur mit An-
deutungen, Referenzen, Vor- und Rückblicken. Konstelliert werden 
ebenso eigene wie gefundene Elemente, etwa die Partitur des Liedes A 
Life on the Ocean Wave von Henry Russell, die gemeinsam mit einem 
Foto von Ader selbst auf einem Ein-Mann-Boot – der Name: »Ocean 
Wave« – im Art & Project Bulletin, Nr. 89, Juli 1975, publiziert wurde (in 
jenem Monat, in dem die Überfahrt von Cape Cod nach Europa begon-
nen hat). In Besitz genommen und umgewidmet hat Ader aber auch 
eine verwaschene Fotografie mit einem unbekannten Seemann auf ei-
nem Schiff bei hohem Wellengang, die er als Einladungskarte zu einer 
Einzelausstellung in der Claire Copley Gallery verschickte. Wie die 
Ausstellung in Bremerhaven, trägt sie den Titel In Search of the Miracu-
lous. 

Wer Aders Einladungskarten nachforscht, wird bald auf eine Serie 
von 18 oder 14 Bildern stoßen, ▶ 677  die 1973 entstanden und 1975 bei 
Copley ausgestellt worden sind: die Dokumentation einer Aktion, die 
Ader zunächst ohne Publikum durchgeführt und dann in Form ihrer 
Fotografien vor die Augen der Öffentlichkeit gestellt hat. Die Bilder zei-
gen einen romantisch vereinsamten Gang durch das nächtliche Los 
Angeles, von den Hollywood Hills hinunter zum Pazifischen Ozean. 
Auf jedem Bild (Silbergelatineabzüge mit handgeschriebenem Text in 
weißer Tinte) steht das Fragment eines Liedtextes der Rhythm-and-
Blues-Gruppe The Coasters. Es handelt sich um ein Liebeslied namens 
Searchin’ aus dem Jahr 1957, das Textzeilen wie »Searchin’ everywhich 
way« enthält. Das melancholische, nächtliche Motiv – eine einsame 
Rückenfigur, Blick in die Ferne – wird demnach subtil, aber doch im 
Serienzusammenhang erkennbar ironisch gebrochen. Die Einladungs-
karte reproduziert das sechste der insgesamt 14 oder 18 Bilder und ver-
weist auf mindestens vier Dinge, die allesamt abwesend sind: die 13 
bzw. 17 anderen Bilder, das populäre Lied der Coasters, die Ausstellung 
in Bremerhaven (eine Hafen- bzw. Küstenstadt) und das übergreifende 
Projekt In Search of the Miraculous, das sich auf viele Exponate, Beiwer-
ke, Aktionen und Ausstellungen verstreut.

677	 Saunders 2004, S. 54 macht darauf aufmerksam, dass zwei Versionen des Werks existieren: 
»One is composed of 14 11-by-14-inch black-and-white photographs, the other of 18 8-by-10-
inch black-and-white photographs«. In seinem Text setzt sich Saunders zudem sorgfältig 
und kritisch mit dem Status all jener Werke auseinander, die erst nach dem Tod des Künst-
lers realisiert worden sind.



271 (Ein Detail: Bas Jan Ader scheint das Kabinett für aktuelle Kunst 
darum gebeten zu haben, die Schrift »Searchin’ everywhich way« auf 
der Einladungskarte zu entfernen. Das zumindest legt ein Brief nahe, 
den der Gründer und Betreiber des Kabinetts Jürgen Wesseler am 
12.11.1974 aus Bremerhaven an Ader verschickt hat. ▶ 678  Der Brief ge-
hört bemerkenswerterweise zu den wenigen Dokumenten, die am 
18.4.1976 von einem spanischen Fischer in der verlassenen Ocean Wave 
gefunden wurden. Aders Boot trieb ca. 150 Meilen vor der irischen Küs-
te. Es war unbemannt und teilweise unter Wasser. Aders Körper wurde 
nie gefunden.) 

In Search of the Miraculous setzt sich aus vielen lose verbundenen 
Elementen zusammen, die gemeinsam eine offene Konstellation bilden. 
Manche Elemente sind als eigenwertige Werke ausgewiesen, andere 
scheinen zunächst den Status von Beiwerken zu haben. Alle Elemente 
stiften emotionale und kognitive Maßgaben für alle anderen zeitgleich, 
früher oder später präsentierten Elemente. Sie reichern sich wechsel-
seitig kognitiv und emotional an, machen einander zugleich verständ-
licher und komplexer, komplizierter. Zusammengehalten werden sie 
insbesondere durch den Titel In Search of the Miraculous, der eine su-
chende Dezentrierung, eine Leerstelle, einen Mangel anzeigt. Die Kon-
stellation muss daher vermutlich in einer Weise rezipiert werden, die 
uns von einem Exponat zum nächsten, von einem Werk oder Beiwerk 
zum nächsten führt. Keines der Exponate vermittelt – für sich genom-
men – alle hinreichenden Informationen, die eine angemessene Rezep-
tion des jeweils Gezeigten, Sichtbaren ermöglichen würden. Die nächt-
liche Aktion in Los Angeles muss etwa durch andere Elemente ergänzt 
werden, die das Sichtbare nach und nach intelligibel machen. Es muss 
die Information hinzugezogen werden, woher die Beschriftung der Bil-
der stammt, wann, wo und von wem die Aktion, welche die Bilder zu 
sehen geben, durchgeführt wurde und in welchem übergreifenden 

678	 Eine Kopie des auf der Ocean Wave gefundenen Briefes wurde in der Publikation Bas Jan 
Ader. Discovery File 143/76, hg. v. Marion van Wijk und Koos Dalstra, Los Angeles/Vancou-
ver: New Documents 2017, Folio 5 reproduziert. Der im Brief selbst nicht erwähnte Absender, 
Jürgen Wesseler, wird in der Publikation fälschlich als »Jurgen Wellemers« und »Jürgen 
Wellemers« bezeichnet. Das Original des Briefes wurde an Mary Sue Ader, Bas Jans Ehe-
frau, übergeben (zur Dokumentation der Übergabe vgl. Folio 67). Der Brief lautet so: »Lieber 
Bas Jan! Am Sonnabend haben wir Deine Ausstellung eröffnet. Es war sehr schön. Es ist 
schade, daß Du nicht hier sein konntest. Wir haben Deine Arbeit an der rechten, der langen 
Seite aufgehängt. Ich glaube, es sieht sehr gut aus. Fotos und Kritik der Ausstellung werde 
ich Dir bald schicken. Das Plakat mußten wir diesmal ohne Abbildung machen, da bei uns 
Sprühkleber nicht mehr zu bekommen sind. Sie sind verboten, weil sie gesundheitsschäd-
lich sein sollen. Bei der Einladungskarte konnten wir den Text nicht wegnehmen, die Leute in 
der Klischeeanstalt sagten mir, dass das technisch nicht möglich sei. Aber vielleicht gefallen 
Dir ja das Plakat und die Einladungskarte auch so. Ich schicke Dir einige Plakate und Ein-
ladungskarten extra als Drucksache in einer Rolle. So, nun bis bald, viele Grüße an Dich und 
auch an Mary Sue«.



272konzeptuellen Zusammenhang sie steht, welche anderen Werke und 
Beiwerke also in ihrem Umfeld existieren, die für die Sinnkonstruktion 
des Projektes In Search of the Miraculous relevant sein könnten. Die 
Einladungskarte der Einzelausstellung im KABINETT FÜR AKTU-
ELLE KUNST BREMERHAVEN bildet die Schwelle zu einem Kom-
plex, der sicher kein konventionelles Werk mehr stiftet, mit dem un-
schönen Behilfswort »Projekt« aber ebenfalls unzureichend benannt 
ist. Was ist also In Search of the Miraculous? 

Jan Verwoert nennt In Search of the Miraculous in einer lesenswer-
ten Monografie, die 2006 im Rahmen der Buchreihe One Work von Af-
terall Books publiziert wurde, ▶ 679  zunächst »work« und »three-part 
conceptual piece« ▶ 680  (S. 1), dann »cycle of works« (S. 2), wenig spä-
ter »a conceptual experiment« (S. 6), dann »a series of conceptual art-
works« (S. 7), später »a conceptual work based on intertextual referen-
ces« (S. 47), »a conceptual scenario« (S. 48) und zum Abschluss wieder 
»work« (S. 48). Er gleitet also vom Singular zum Plural und zurück zum 
Singular, neigt zur offenen Charakterisierung (»a conceptual experi-
ment«), aber auch zu Wörtern wie »series« (eine Sukzession) und »cy
cle of works« (eine wiederkehrende Abfolge), wobei unklar bleibt, ob 
die Einladungskarten, die im Rahmen von In Search of the Miraculous 
verschickt wurden, und Elemente wie das Art & Project Bulletin unter 
»works« zu subsumieren sind oder nicht. In Search of the Miraculous 
entzieht sich offenbar allen etablierten Kategorisierungen, was zu je-
nem unauffälligen Gleiten der Signifikanten von einem zum anderen 
führt, das so viele Texte zur Kunst des 20. und 21. Jahrhunderts kenn-
zeichnet und auch im vorliegenden Text nicht immer zu vermeiden 
sein wird. 

Die Kategorien greifen bei Verwoert zudem – wenn auch implizit – 
ineinander. Das Adjektiv »conceptual« in der Wendung »conceptual 
work« scheint hier – wie so oft – etwa das Anzeichen der Annahme zu 
sein, dass das Werk, dem Singular zum Trotz, nicht nur ein einzelnes 

679	 Verwoert 2006.
680	 Recht häufig wird In Search of the Miraculous in der Forschung auch als »triptych« oder 

»projected triptych« bezeichnet, etwa in Moritz Küng (Hg.): Entropie. Über das Verschwin-
den des Werkes, Ausst.kat., ar/ge kunst, Bozen, 17.9. bis 30.10.2004, Frankfurt a. M.: Revolver 
2004, o. S. und Saunders 2004, S. 54. Nach der Ausstellung in Los Angeles und der Über-
fahrt auf der Ocean Wave sollte eine Ausstellung im Groninger Museum stattfinden. Auch 
die Ausstellung in Groningen sollte, wie die Ausstellung in Los Angeles, offenbar mehr als 
nur ein (von den anderen Exponaten separierbares) »Werk« enthalten. (Saunders verwendet 
in seinem Text auch die deutsche Vokabel »Gesamtkunstwerk« [ebd.].) – Es lassen sich viele 
weitere Charakterisierungen von In Search of the Miraculous finden. Thomas Crow spricht 
in seinem Aufsatz »Unwritten Histories of Conceptual Art«, in: Art After Conceptual Art, hg. 
v. Alexander Alberro und Sabeth Buchmann, Cambridge/London: The MIT Press 2006, S. 
53–64, hier S. 60 etwa von einer »three-part performance« und bezeichnet, im Gegensatz 
zu Verwoert und Saunders, One Night in Los Angeles bereits als zweiten, nicht als ersten Teil.









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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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





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

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

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

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



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

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

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

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

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

702	 Derrida 1992b, S. 97.

















288definitiv umgrenzten und eindeutig bestimmbaren oder bestimmten 
Begriff. 

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

737	 Kant 1974 [1790], S. 252 (§49).











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

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

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

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

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







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

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

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

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

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



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

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

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

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



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

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

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

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

767	 Owens 1979, S. 48. 







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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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











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

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

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

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

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

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





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

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

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

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

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

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



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

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

bekannter Stich (Photo Roger Viollet)« ausgewiesen.

























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

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

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

825	 Agamben 2009 [2008], S. 33.





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.



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).











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« 





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.)





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.







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. 











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.







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.







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.





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.





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.





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.







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.











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.





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.







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 





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).





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.

















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.



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.«







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.







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.





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.





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.





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.









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.





428Eine Zusammenfassung 
Es können abschließend einige Ergebnisse dieser Studie in Überblicks-
form zusammengefasst werden (im Wissen darum, dass solche Über-
blicksformen meist allzu stark vereinfachen und verdichten ▶ 1078 ):

1	 Konzeptuelle Kunstwerke sind häufig paradigmatisch, d. h. die Ex-
ponate, welche die Werke re-präsentieren (stellvertretend präsent 
machen), haben oft den Status eines Beispiels und zeigen im em-
phatischen Sinne neben sich.

2	 Konzeptuelle Kunstwerke sind häufig par|ergonal, d. h. die Expo-
nate, welche die Werke paradigmatisch re-präsentieren, sind oft 
nicht ihre einzigen sinnlich-materiellen Manifestationen. Ob ein 
Exponat den Status eines Werks, eines Beiwerks oder weder eines 
Werks noch eines Beiwerks hat (bzw. haben soll), wird in solchen 
Fällen nicht anhand des Exponats allein ersichtlich.

3	 Konzeptuelle Kunstwerke sind häufig konstellativ, d. h. die Expo-
nate, welche die Werke par|ergonal re-präsentieren, sind oft auf 
andere (ebenfalls par|ergonale), für das Werk konstitutive Elemen-
te verwiesen, die gemeinsam einen offenen Deutungsrahmen stif-
ten. Die Exponate exemplifizieren nicht nur eine oder mehrere 
Idealitäten, sondern sie verweisen auch auf andere sinnlich-mate-
rielle Besonderheiten.

4	 Konzeptuelle Kunstwerke erzeugen häufig ihren eigenen Kontext 
(Deutungsrahmen), der die Rezeption durch par|ergonale Elemen-
te vorstrukturiert und nachbereitet; zu beachten sind daher immer 
auch Relationen zu abwesenden Elementen, die das »Paradigma 
der Begegnung« außer Acht lässt.

5	 Konzeptuelle Kunstwerke sind häufig parasitär, d. h. die Exponate, 
welche die Konstellationen der Werke re-präsentieren, haben oft 
keine gleichsam gespeicherte, ihnen innewohnende Bedeutung, 
die in situ extrahiert oder übermittelt werden könnte. Die Rezepti-
on der Exponate wird vielmehr parasitär ins Abseits gelenkt. Die 
Werke sind in solchen Fällen weder systematisch zu erschließen 
noch streng hierarchisch strukturiert (es gibt also kein [ideelles] 
Konzept, das zum »eigentlichen« Werk erklärt und allen sinnlich-
materiellen Manifestationen klar übergeordnet werden könnte).

1078	 Anders gesagt: Solche Zusammenfassungen sind vermutlich für alle jene Leser:innen kaum 
verständlich, welche die Hoffnung haben oder hatten, den Gedankengang der Studie nicht 
im Einzelnen nachvollziehen zu müssen. Verdichtungen sind daher anteilig auch ein Schutz 
vor ungeduldigen Abkürzungen. Wer die Arbeit hingegen gelesen hat, wird durch einen kur-
zen Überblick belohnt.





430Epilog »The two states«: Zwei Träume  
der Moderne

»›Aber‹, wandte Bouvard ein, ›zwei schielende Augen sind viel-
fältiger als zwei gerade blickende, und sie machen doch einen 
weniger guten Eindruck – für gewöhnlich.‹« ▶ 1079 

Gustave Flaubert

In einem Vortrag mit dem leicht irreführenden Titel The Painting of 
Postmodern Life? ▶ 1080  kommt T. J. Clark auf einige wesentliche Cha-
rakteristika des Modernismus zu sprechen. Zunächst betont er – in die-
ser Hinsicht ganz traditionell – dessen Formalismus: »Modernism, so 
everyone roughly agrees, was a kind of formalism. Modernists put a 
peculiar stress on the physical, technical facts of the medium they were 
working in«. ▶ 1081  Nach einigen allgemeinen Bemerkungen zu den 
formalistischen Tendenzen bei Manet und Malewitsch deutet Clark 
seine eigene Bemerkung jedoch in eigentümlicher Weise sozialhisto-
risch um: 

»But already, as I begin to describe the particular nature of 
modernism’s formalism, we are face to face with the other side 
of the equation. I said that modernists put a peculiar stress on 
the facts of the medium. But surely the accent here should fall 
on ›stress‹ and on the stress’s being so often deeply ›peculiar‹.«  
▶ 1082 

In der Moderne werden also nicht nur die Form und das Medium be-
tont, sondern diese Betonung hat darüber hinaus einen Zug zum Extre-
men, Eigenwilligen und Überbetonten. An diesem Punkt seiner Argu-
mentation (oder besser: der Darlegung seiner streitbaren Deutung) 
wendet Clark sich nun ausführlicher den sozialpolitischen Umständen 
der Moderne zu. Der »gestresste« Formalismus reagiert – so Clark – 
meist ganz konkret, auf Ebene der Form, in Form dieser Form auf seine 
eigene traumschwere Zeit. »Modernism is the form formalism took in 

1079	 Gustave Flaubert: Bouvard und Pécuchet, aus dem Frz. v. Caroline Vollmann, Frankfurt a. M.: 
Fischer 2009 [1881], S. 166.

1080	 T. J. Clark wurde 2000 vom MACBA (Museu d’Art Contemporani de Barcelona) eingeladen, 
einen Vortrag zu halten. Dieser Vortrag mit dem Titel The Painting of Postmodern Life? wur-
de 2009 als Nr. 20 der Reihe »Quaderns portàtils« vom MACBA als PDF und EPUB veröf-
fentlicht. Der Titel des Vortrags variiert den Titel eines der bekanntesten Bücher Clarks: The 
Painting of Modern Life. Paris in the Art of Manet and his Followers, Princeton: Princeton 
University Press 1985.

1081	 Clark 2009, S. 8.
1082	 Ebd., S. 9.









434gleich ermächtigt – das könnte sein Untergang gewesen sein. Was kann 
sich in diesem seltsamen »rasenden Stillstand« ▶ 1093  das Kunstwerk 
noch anmaßen, eine Kunst, die endlos vergeht, zwischen »höchster Be-
stimmung« und »Satire des Abgrunds«? Wie am Anfang der vorliegen-
den Studie, bleibt auch an ihrem Ende nur eines zu sagen – ein Paradox, 
durch Nachdenken angereichert: Was sie sich anmaßt, ist alles und 
nichts. Sie verbindet Leere und Leben mit einem Netzwerk aus roten 
Fäden. Das letzte Wort hat Lee Lozano: »I AINT GOIN NOWHERE 
BECAUSE IM EVERYWHERE«. ▶ 1094 

1093	 Paul Virilio: Rasender Stillstand. Essay, aus dem Frz. von Bernd Wilczek. München/Wien: 
Hanser 1992 [1990].

1094	 Lozano 2021a, S. 39. 
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